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Resumen Abstract

Este texto emula la forma y estructura de un
guion dramatico. En él se desarrolla una visita
guiada al Teatro Maya, a través de la cual se
pretende mostrar las maneras en que lo cultural
diferente y lo cultural exético habitan la
arquitectura. El texto aborda este analisis desde
una perspectiva especifica, la del travestismo
cultural, poniendo especial atencién en el
contexto arquitectonico, cultural e histérico
particular del Teatro Maya, que se inaugurd
en 1927 en el Centro de Los Angeles en
California, Estados Unidos. Al enfocarse en los
conceptos de la performatividad y el
travestismo de Judith Butler, el “travestismo
cultural” de la tedrica cultural y literaria
Jossianna
“colonialidad del ver” del historiador y tedrico
de cultura visual Joaquin Barriendos, se analizan
tanto los procesos de apropiacién, exotizacion,
incorporaciéon, mercantilizacion y consumo
de imaginarios pertenecientes a la modernidad/
colonialidad del Teatro Maya.

Arroyo, y el concepto de la
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This text emulates the form and structure of a
dramatic script in which a guided tour takes
place at the Mayan Theatre, in order to show
the ways in which the culturally different and
the culturally exotic inhabit architecture. It is
addressed from a specific angle —that of
cultural travestism— and in relation to a
particular architectural, cultural and historical
context: the Mayan Theater, which opened in
1927 in Downtown Los Angeles in California,
USA. Through focusing on the concepts of
performativity and drag of Judith Butler,
“cultural travestism” of Jossianna Arroyo, and
the “coloniality of seeing” of Joaquin
Barriendos, the processes of appropriation,
exoticization, incorporation, commodification
and consumption of imageries belonging to
modernity/coloniality of the Mayan Theater are
analyzed.

Key words: Mayan Theater, architecture,
performativity, coloniality of seeing, cultural
travestism.

Este texto emula la forma y estructura de un guion dramatico. En él se desarrolla una visita
guiada al Teatro Maya, a través de la cual se pretenden mostrar las maneras en que lo

cultural diferente y lo cultural exdtico, imaginarios pertenecientes a la

modernidad/colonialidad!, habitan la arquitectura de este espacio fisico y social. El texto
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aborda este ejercicio analitico desde una perspectiva especifica, la del travestismo cultural,
poniendo especial atencion en el contexto arquitecténico, cultural e historico particular del
Teatro Maya, ubicado en la zona del barrio Broadway Theater District?, en el Centro de la
ciudad de Los Angeles, en California, Estados Unidos. La guia que dirige la visita trata de
mostrar y analizar el Teatro Maya —que fue construido en 1927 por el despacho de
arquitectura Morgan, Walls y Clements— a través de sus patrones y figuras, tanto de
tachada como de interiores, asi como de los diferentes usos del espacio mismo. Estos

patrones y figuras fueron disefiados por el escultor Francisco Cornejo,? nacido en México.

A partir de las consideraciones de la filésofa Judith Butler, la tedrica feminista de la
arquitectura Karen Burns propone pensar la arquitectura como una categoria de la
identidad (1995: 49): “Una categoria de la identidad da identidad, significa e identifica lo
que algo es, en este caso la arquitectura, y lo que esta puede ser”. Sin embargo enfatiza que
“la arquitectura no tiene una identidad estable, asegurada, previamente establecida y
anterior a su movilizacién por la teorfa”. “La arquitectura,” segun Burns, es mas bien “una

relacion entre los sujetos socialmente constituidos en contextos que pueden precisarse de

constitutiva de la modernidad. No hay, por lo tanto, ningun tipo de modernidad sin que ésta conlleve la
produccién, la reproducciéon o la transformaciéon de la colonialidad. Por tanto, utilizo los términos
modernidad / colonialidad como una unidad de anilisis inseparable. Ver, entre otros, Escobar (2005). Por
consiguiente, y como quisiera mostrar en este texto con el ejemplo del Teatro Maya, la arquitectura también
se ve atravesada por la colonialidad.

2 El disefio arquitectonico del teatro es un tipico ejemplo del movimiento arquitectonico conocido como el
Mayan Revival o Pre-Columbian Revival en los Estados Unidos, o del estilo neomaya en México; inspirados en la
arquitectura e iconografia de las culturas prehispanicas de Mesoamérica y/o de los Andes alcanzaron su
apogeo entre las décadas de 1920 y 1940. Ver, entre otros, Amabilis (1956 y 2003 [1963]), Braun (1993),
Delpar (1992), Gebhard and Winter (1977), Ingle (1984), Lerner (2011), Phillips (2007), Urzaiz (1987). Entre
1910 y 1931 se construyeron doce teatros en el centro de Los Angeles: Million Dollar Theater (1918), Roxie
Theater (1932), Cameo Theater (1910), Aracde Theater (1910), Los Angeles Theater (1931), Palace Theater
(1911), Loew’s State Theater (1921), Globe Theater (1913), Tower Theater (1927), Rialto Theater (1917),
Orpheum Theater (1926). Entre 1915 y 1939 se construyeron doce teatros que se apropiaban de motivos
prehispanicos en diferentes ciudades de Estados Unidos: Aztec Theater en Eagle Pass, Texas (Leonard F.
Seed, 1915), Aztec Theatre en San Antonio (Robert Kelley, R.O. Koenig, 1926), KiMo Theater en
Albuquerque (Boller Brothers, 1927), Fisher Theatre en Detroit (Graven & Mayger, 1928), Paramount
Theatre en Plainfield (Thomas W. Lamb, 1928), Pickwick Theater en Park Ridge (Zook and McCaughey,
1928-29), Mayan Theater en Denver (Montana Fallis, 1930), Loew's Theater en New York (Thomas W.
Lamb, 1930), Triboro (Loew's) Theater en Astoria (Thomas W. Lamb, 1930), Western Theater (Pellissier
Bldg.) en Los Angeles (Morgan, Walls & Clements, 1930-31), Grand Theatre en Ellsworth (Krokyn and
Browne, 1928) y Riviera Theatre en Charleston, South Carolina (Charles Benton, 1939).

3 Francisco “Pancho” Cornejo (1892-1963) fue un diseniador de interiores, de mobiliario y arquitecto, ademas
de disefiador de moda y vestuario. Entre 1911 y 1930 vivi6 y trabajé en Los Angeles. En México realizo,
junto con Ramoén Valdiosera, el traje regional de Baja California entre 1952 y 1954. Trabajé como parte del
area de relaciones publicas de la Huasteca Petroleum co. Fue duefio del Rancho del Artista, propiedad situada
en la hoy Colonia del Valle, en la Ciudad de México, donde artistas, disefiadores y gente de los circulos
culturales se reunia para realizar fiestas, exposiciones y demas encuentros. Aquel fue un lugar emblematico del
que se habla poco pero que atrajo a personajes como Diego Rivera, José Alfaro Siqueiros, Dr. Atl, José
Clemente Orozco, Miguel Covarrubias, entre muchos otros. Agradezco desde aqui a la curadora, critica de
arte y escritora Ana Elena Mallet por el intercambio de correos electronicos sobre Francisco Cornejo.
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manera especifica” (Burns, 1995: 55).4 Por su parte, Butler enfatiza que se requiere una
forma de cuestionamiento critico que indague “sobre los intereses politicos que hay en
seflalar como origen y causa las categorias de identidad que, de hecho, son los efectos de
instituciones, practicas y razonamientos de origen diverso y difuso” (Butler, 2007: 38, en
cursiva en el original). Si la identidad es un efecto, en parte, de las practicas discursivas,
¢qué ha sido, es, o puede ser, el Teatro Mayar? ;Qué motivo la construcciéon de un teatro
que no solo se inspirod, sino que se apropid e incorpord la arquitectura e iconografia de las
culturas prehispanicas de Mesoamérica y los Andes? ¢A qué patrones y figuras
mesoamericanas y andinas se refiere? ;Coémo se manifiesta la matriz de la colonialidad en su
arquitectura? ;Qué interacciones crea el Teatro Maya, y a partir de qué dispositivos sucede
esto? ;Coémo cambio el uso de su espacio, y qué producciones y cuerpos se han mostrado

en este recinto? ¢Quiénes frecuentaron el teatro en el transcurso de los anos?

Al pensar la arquitectura como una categoria de la identidad, Burns se centra en los limites
de lo interior/exterior de esta. Su argumento se basa en la presumida distincion entre
edificio y arquitectura. El edificio “es un espacio continuamente invocado como fuera del
espacio interno de la arquitectura” (1995: 54). Siguiendo a Burns y Butler, mi argumento se
estructura en torno a la premisa de que el Teatro Maya, como una categoria de identidad, se
puede analizar solamente en relacion a la red de otras categorias de identidad. Ya en el ano
de 1914 se discuti6 la arquitectura como travestismo. No sorprende que esto suceda
justamente en relacion con la Hawus der Frau (Casa de la mujer) disenada por Margarete
Kniippelholz-Roeser (1886-1949) y construida en el marco de la exhibicion del Werkbund
en Colonia (Alemania). Para profundizar en la discusién del travestismo me centraré en los
conceptos de Butler y en el “travestismo cultural” de la tedrica cultural y literaria Jossianna
Arroyo, un concepto con el que intenta lograr:

un acercamiento critico a las contradicciones y una lectura atenta de su discurso

de la “cultura” y particularmente, de los cruces de poder en la descripcion de las

relaciones raciales, sexuales y de género como ejes problematizadores de esa
misma “unidad” de la cultura. (Arroyo, 2003: 256)

Para razonar como la matriz de la colonialidad se inscribe en la mirada, el historiador y
teorico de cultura visual Joaquin Barriendos ha desarrollado el concepto de la “colonialidad

del ver:

4 Todas las traducciones de este articulo son mias.
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La colonialidad del ver> debe entenderse como una maquinaria heterarquica de poder
que se expresa a lo largo de todo el capitalismo pero bajo una forma explicita de
lo que [el socidlogo y tedrico politico Anibal] Quijano llama la heterogencidad
histdrico-estructural, en otras palabras, la colonialidad del ver consiste en una serie de
superposiciones, derivaciones y recombinaciones heterarquicas, las cuales
interconectan, en su discontinuidad, el siglo XV con el siglo XXI. (Barriendos,
2011: 106)
Estos temas, interconectados en mi trabajo, no solo influyen sobre lo que escribo, sino también
en como escribo: mi investigacion se trasviste de visita guiada a un teatro. El objetivo no solo
es ofrecer un analisis del teatro desde una perspectiva critica, feminista y descolonizadora, sino
también una manera de performar la investigacion. La guia-texto crea un espacio donde el
argumento de la gufa, tanto como los otros personajes, son traducciones mias del aleman e
inglés, parafrasis de escritos previamente publicados y citas que acompafiaron la investigacion, y
que pueden ser rastreados en sus fuentes originales. Esta lectura sobre el Teatro Maya se enfoca
en una serie de escenas que analizan tanto los procesos de apropiacion, incorporacion,
mercantilizacion y consumo de imaginarios pertenecientes a la modernidad/ colonialidad, como
el uso del edificio y las interacciones con él. Algunos materiales visuales acompanan la guia. Un

reparto actda, e interactda, con la arquitectura del teatro atravesando tanto su historia como sus

espacios y las transformaciones de su uso.

Dramatis personae en orden de aparicion

GUIA: el personaje esta basado, muy de cerca, en la autora/investigadora® de este texto, que
trata de impartir de manera muy clara sus puntos. Desde 2005 pasa la mayor parte de su
tiempo en México. Este desplazamiento corporal y cultural desde Europa —y el hecho de
trasladar sus privilegios como europea de clase media, blanca con una educacion alta— fue
determinante y le obligd a profundizar y prestar mas atenciéon a la actualidad de la
colonialidad global. Esta muy entusiasmada por ser la guia de la visita y trata de pensar y

proponer preguntas criticas en torno a su manera de leer tanto el teatro, como los imaginarios

> Barriendos aclaré en el seminario La colonialidad del ver: La invencion del canibalismo de Indias y los imaginarios
visuales trasatlanticos de la modernidad/ colonialidad (organizado por La Tronkal, Universidad Andina Simoén
Bolivar, 17-19 de noviembre de 2009) que la colonialidad del ver no es una cabeza mas de la hidra de tres
cabezas que se forma, segun Santiago Castro-Gomez, de la colonialidad del poder, saber y ser —conceptos
centrales trabajados por el grupo modernidad/colonialidad para comprender las multiples e interrelacionadas
formas de opresion resultantes del descubrimiento y la conquista de las Américas. La colonialidad del ver es
mas bien un eje que atraviesa estas cabezas. Ver Cartagena (2010).

6 Hste texto forma parte de mi investigacién durante mi estancia posdoctoral en el Instituto de
Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM).
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de lo prehispanico desde fuera de América Latina’. esto es, como desde fuera se construyen
) 5 Y )

se ponen en circulacion, se renuevan y se implementan estos imaginarios culturales.

CHRIS: Experto y aficionado a los teatros en la ciudad de Los Angeles. Va a casi todos los

eventos que organiza Ios Angeles Theater Foundations.

CARMEN: Interesada en la arquitectura de teatros y sus historias y conocida por sus criticas

e intervenciones ingeniosas.

JESSE LERNER: Director de cine y experto de la cultura Maya y sus influencias e

interpretaciones, hasta hoy en dia, en el arte, la arquitectura y el cine en los Estados Unidos

y México. En 2011 publicé su libro The Maya of Modernism.

BARBARA: Arquedloga y epigrafista que se especializo en glifos maya y mexica.
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Nina Hoechtl (2015): MAY AN THEATRE Starts. Collage digital

7 Aplico el término América Latina con precaucion, siendo consciente de su diversidad geografica y de sus
formaciones historicas, econémicas, sociales, culturales y religiosas.

8 Los Angeles Theater Foundation es una organizaciéon no gubernamental que se fund6 en 1987. Se dedica a la
proteccién, conservacion, restauracion y mantenimiento de la operacion de los teatros historicos del Sur de
California. Ver mas: http://www.lahtf.org/
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La visita guiada tiene lugar en la calle South Hill Street, nsimero 1038, enfrente del Teatro Maya. Es un
mitércoles soleado un poco antes de las 10 de la masnana. La mayoria de las tiendas todavia estin cerradas y
las calles vacias. Solo en una calle paralela la gnia ha encontrado un café abierto. Un camion de reparto se
para enfrente de la entrada para repartir las bebidas al Club Nocturno de Miisica Latina que tiene lugar
todos los viernes y sdbados en el teatro. Poco a poco llega la gente: estudiantes, invitados especiales,
investigadores, desconocidos, amigos, y comparieros. La guia distribuye tabletas con pantallas tdctiles de
liltima generacion y explica que en ellas podran encontrarse los materiales andiovisnales adicionales en

relacion a la visita gniada del teatro. El grupo estd revisando las tabletas y platicando.

GUIA: Bueno, aqui estoy... su guia de hoy. Bienvenidas y bienvenidos. Antes de todo
quisiera avisarles de que no se intenta una cobertura de todo. Se trata mas bien de una
gufa fragmentaria que brinca abruptamente entre distintos momentos culturales,
arquitectonicos, historicos y espaciales, pero siempre tratando de conectarlos. Ademas,
llevaré el analisis de la colonialidad del ver hacia el terreno de la arquitectura; es decir,
trato de fundamentar la definicién feminista® que indica que “las disposiciones espaciales
de los edificios y las comunidades no son libres de wvalores, ni neutrales; reflejan y
refuerzan la naturaleza de las relaciones de género, raza y clase de cada sociedad”
(Weisman, 2000: 806). Sobre lo que voy a hablar y trato de mostrar al mismo tiempo, es
que la arquitectura es tanto una practica material e identitaria como una interaccion, y
¢qué mejor espacio para tratar de hacerlo que, tal y como describe la colonialidad del
ver, en un teatro que “consiste en una serie de superposiciones, derivaciones y
recombinaciones heterarquicas, las cuales interconectan, en su discontinuidad, el siglo
XV con el siglo XX1” (Barriendos, 2011: 16). El teatro llama a la gente a la accion y al

performance.

CHRIS: Si, ciertamente, los teatros son espacios vivientes. Sin gente se entienden de manera
diferente. No podemos sentirlo. Tenemos que regresar también otro dia cuando esté en

uso...

GUIA: §i, thaganlo! Los teatros son espacios performativos por excelencia o, en las palabras
de la teatréloga Erika Fischer-Lichte (2011: 221), “los espacios teatrales, tanto si son
permanentes como si son construcciones provisionales, son siempre, en este sentido,
espacios performativos”. La performatividad es otro concepto central para esta visita
guiada. La performatividad es aquello en lo que devenimos en y a través de

determinados actos del habla y/o la accién. Lo performativo enfatiza como un

? Para un analisis feminista de la arquitectura ver, entre otras, las antologias Colomina (1992), Sanders (19906) y
Rendell e alli (2000).
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significado es creado a través del proceso mismo de creacion. Mediante la repeticién de
los actos performativos, donde el habla coincide con la accién, se construye algo social e
histéricamente (Butler, 2002). La filésofa Judith Butler sefiala que los actos
performativos solo pueden tener éxito si han acumulado “/z fuerza de la antoridad mediante
la repeticion o la cita de un conjunto anterior de practicas autorizantes’ (Butler, 2002: 318, en

cursiva en el original).

CARMEN: jAh! Como usted, que repite como un eco los actos de guias anteriores, e incluso

el performance de una experta estudiosa.

GUIA: {Totalmente de acuerdo! jEstoy en un proceso de citacién! Pero no una mera
repeticion de lo mismo, aunque, si, he tratado de prepararme bien para performar mi rol
de hoy para que ustedes se queden, con mucho entusiasmo e interés, hasta el final de la
visita guiada. En 1930 los duefios del teatro opinaban que la gente “asiste al teatro para
sentir la emocién de rozarse con la élite y celebrar con lujos que no pueden permitirse
en sus hogares” (Sexton, 2009 [1930]: 3). Esto ultimo implica que, hasta cierto punto,
existe una dimensiéon performativa de la clase social. Sin embargo, este acto
performativo de cruzar las clases solo tiene éxito si se tiene suficiente dinero para pagar
la entrada, se lleva la ropa adecuada y se tiene el conocimiento de los modales y rituales

correctos para que asi se pueda repetir “un conjunto anterior de prdcticas antorizantes” (Butler,

2002, 318) y logre “hacerse pasar” (Butler, 2002: 318; 241-260).
CARMEN: Entonces, ¢por qué se hace pasar el Teatro Maya?

GUIA: jBuena preguntal Vamos a cruzar la calle para averiguarlo y poder verlo con mas

detalle...

Llegando al teatro, la guia seiiala el letrero de neon cuadrangular vertical cuyas puntas rematan en _forma de
piramides. En él se puede leer con letras maydisculas: MLAYAN. En las noches en las que el teatro esti

abierto, los tubos de nedn brillan en rojo, verde, azul y blanco.

GUIA: El hecho de llamar Mayan a este teatro —aunque se pueden hallar las formas y
motivos de las culturas maya, mexica, teotthuacana, tolteca, xochiteca y zapoteca de
Mesoamérica, e incluso referencias incaicas y tiahuanacas de los Andes (Phillips, 2007:
195) cuyos apogeos estan separados hasta por varios siglos y miles de kilémetros— lo
situé directamente en la linea de otros grandes teatros de la época como el Egyptian en

Los Angeles de 1922, el Oriental en Chicago de 1926, o el Aztec en San Antonio de 1926.

{Qué mania por lo culturalmente diferente! jLa diferencia cultural como mercancial {Viva
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la exotizacién!l® Este hecho, ademas, homogeneiz6 estratégicamente las diferentes
culturas que sirvieron como fuente de inspiracion para el disefio del teatro.!! La
exotizacion se relaciona aqui:
no solo con la percepcion de la diferencia cultural, sino con la identificacion
empatica (...) Sin embargo, esta necesidad por identificar, como se manifiesta por
patrones de consumo, a menudo se produce a expensas del conocimiento de
culturas / grupos culturales distintos a los propios. (Huggan, 2001: 17)
Siguiendo este razonamiento no sorprende que la editorial de la revista y la nota de la
redacciéon al texto de Cornejo “Description of Architecture and Decorations of the
Mayan Theatre” (1928) —el cual citaré muchas veces a lo largo de esta guia— enfaticen
tanto lo exoético como lo educativo del espacio, aunque se contradicen cuando tratan de
definir las principales fuentes de influencia de sus disefios de entre las culturas maya o
mexica:
El conjunto del trabajo realizado lleva por completo el espiritu exotico de la mas
alta cultura alcanzada por los pueblos antiguos, los mayas predominante. (...) La

gente tendra tiempo para formarse una idea bastante clara del arte, la religion, y las
costumbres azteca; el edificio no puede evitar ser una influencia educativa.

(“Editor’s note™, 1928: 13 y “Editorial”, 1928: 41)
Sin duda es un espacio educativo, pero, mas bien nos refiere al “sistema-mundo
moderno/colonial [que] ha dado cabida, (...) a la permanente reinvencion heterogénea
de un régimen luminico que, ciclicamente, produce y devora al otro, por un lado, y
busca y esconde la mismidad del que mira, por otro” (Barriendos, 2011: 24). En un
libro-guia de la arquitectura en Los Angeles y el Sur de California de 1977, los autores
opinaban que en el Teatro Maya “estias en una pelicula de Hollywood que recrea un
mundo precolombino como deberfa haber existido” (Gebhard & Winder, 1977: 213-
114). Este comentario conecta con el que quizas sea el aspecto mas caracteristico de la
California del siglo XX y la industria del cine hollywoodense —que casualmente también
tuvo sus inicios en esta ciudad durante los afios veinte—, con la capacidad del cine de
producir una cohabitacién particular entre espacios heterogéneos como pasado y

presente, real e ilusorio, fantastico y realista, virtual y real, entre otros. Los proximos tres

10 En el campo de la literatura, el lingtista, filsofo, historiador, critico y teérico literario Tzvetan Todorov
sefiala la distincion entre la ficcidon exoética y colonial: “La novela exética glorifica a los extranjeros, mientras
que la novela colonial los denigra (...) Una vez que el autor ha declarado que él mismo es el tnico sujeto (...)
y que los demas se han reducido a objetos, es (...) una preocupacion secundaria si esos objetos son amados o
despreciados. El punto esencial es que no son seres humanos en plenitud” (1993: 323). Como trato de
mostrar, en el Teatro Maya se atraviesan lo exético y lo colonial.

11 La tedrica arquitectonica, postcolonial y feminista Gulsim Baydar (2004) se pregunta si, a nivel tedrico, la
arquitectura puede funcionar independientemente de la homogeneizacion de las identificaciones culturales.
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minutos les dejo ver el inicio de la pelicula The Replacement Killers (1998) en la cual el
espacio del Teatro Maya sirve para introducir y determinar lo exético del personaje

principal.

El grupo reproduce la pelicula en sus tabletas y ve como el personaje principal se acerca a cuadro,
atravesando una masa de gente que batla, hasta llegar a la mesa donde matarda a alguien. El personaje es
presentado a la mitad del cnadro, en un plano medio, contrapicado, de modo que el techo del auditorio, con

su principal dispositivo de iluminacion, crea la ilusion de ser un tocado alrededor de su cabeza.

CHRIS: jQué bien! El Teatro Maya es muy prominente en esta escena. En otras peliculas!2
se ve mas bien como un fondo cualquiera... Desafortunadamente, hasta ahora no ha
aparecido como locacién principal de ningun film; ni como origen fisico de ninguna

narracion.

GUIA: De acuerdo, en esta escena el espacio juega un papel importante. La toma en
contrapicado logra presentar al personaje de manera que aparece no solo de manera
ensalzada, sino que también remarca su ser racializado, diferente —es de China—, y
peligroso. Tanto las peliculas como los edificios, entre otras cosas, nutren y se alimentan
de la mercantilizacién de lo exético y de la espectacularizacion de la diferencia, sea esta

sexual, racial, de etnicidad, de clase o de género, entre otros.

En este momento abre su abrigo mostrando un vestuario de cuatro piezas: una minifalda con flecos
estampada con estrechas rayas en color metdlico que forman gruesos rombos; rodilleras también con flecos;
brazaletes metdilicos; y un pectoral que remata con un taparrabos, ambos decorados con lineas en color

oscuro punteadas en color metdlico, ambos también con flecos.
CARMEN: {Huy, qué sorpresal ;Hasta va a bailar una danza mexica para atraer mas publico?

GUIA: No, no se preocupen, no es mi plan. Tampoco creo que pudiera bailarla con chispa.
Me hace falta el tocado con plumas y tampoco estoy descalza. Es una réplica del
vestuario que uso la famosa bailarina Martha Graham en su primer papel protagonista

en Xochit/ (1920-21), una reina tolteca, aunque en el vodevil del coreégrafo y bailarin

12 En el resto de las peliculas donde aparece, el Teatro Maya es presentado de manera acorde con el uso del
espacio en la época en que fue utilizado como locacién: en 17 Couldn’t Have Happened (But It Did) de Phil Rosen
(EE. UU., 19306), es un teatro; en Save the Tiger de John G. Avildsen (EE. UU., 1973), Won Ton Ton: The Dog
Who Saved Hollywood de Michael Winner (EE. UU., 1976) es un cine o cine de porno; y en Rock n’ Roll High
School de Allan Arkush (EE. UU., 1979), The Bodygnard de Mick Jackson (EE. UU., 1992), A Night at the
Roxbury de John Fortenberry (EE. UU., 1998) y Playing by Heart de Willard Carroll (EE. UU., 1998) aparece

como un lugar para conciertos o como un club nocturno.
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Ted Shawn se presentaba como azteca.!> Antes de que disefiara la fachada y todos los
interiores del teatro, el escultor Francisco Cornejo, nacido en Baja California, México,
habia hecho ya estos vestuarios.!* Los pueden ver en las préximas imagenes en sus
tabletas. Y yo, en este vestuario, soy una wannabe mas, repitiendo el “performance de
«hacerse el indio», [que] depende de la eliminacién fisica y psicoldgica, e incluso la

muerte, de los indios reales” (Green, 1988: 31).

JESSE: jAh, como Stacy-Judd, que ya habia hecho el Hote/ Aztec en 1925 en Monrovia,

California. A este arquitecto le gustaba mucho mostrarse como un “lord maya”.

GUIA: §i, le encantaba... Esperen, en sus tabletas pueden también encontrar imagenes que

registraron este hecho.

JESSE: Al vestirse como maya, el expatriado inglés se inscribié en esta venerable tradicion
de “hacerse el indio”, que se remonta a los tiempos coloniales. Sin embargo, su
travestismo era mucho mas que un acto singular de rimbombancia hollywoodense

porque, al construir edificios, fue un paso mas alla en su apropiaciéon de lo indigena

(Lerner, 2011: 152-153).15

GuiA: Con mi acto de travestismo quisiera invitarles justamente a pensar conmigo la
arquitectura como un travestismo cultural.'¢ Segun la tedrica cultural y literaria Jossianna
Arroyo el travestismo cultural es una de las principales estrategias de incorporacion del

otro, as{ como de su identificacién (2003).

13 En el vodevil Xochit/ se combinaron distintas referencias culturales, como fabulas arabes y babilonicas, entre
otras, hasta consolidarse en la leyenda de Xochitl. El compositor Homer Grunn “una autoridad en las
«melodfas aborigenes americanas»” compuso la musica (Kendall, 1979: 167). Segtin la critica de danza
Elizabeth Kendall el rol de Xochitl fue crucial para lanzar la carrera de Martha Graham ya que “le habia
mostrado una futura fuente para su coreografia —ni mitos griegos (...) ni rituales asiaticos, sino los ritmos de
su tierra, la tierra de la América salvaje” (1979: 168). Esto muestra que la construcciéon de un patrimonio
cultural supuestamente compartido con toda América Latina, pero en particular con México, tenfa su
influencia también en el campo de danza. Mas adelante volveremos a considerar esta importancia.

14 Sobre la relacion entre la arquitectura y la vestimenta, ver, entre otros, Fausch ef alii (1994), Feuerstein

(1988), Garcia (20006), Semper ef aliz (2013).

15 Ademas Lerner indica que “Stacy-Judd en el vestuario maya evoca la vida ritual clandestina de esos millones
de hombres estadounidenses de clase media que participaban en sociedades secretas y organizaciones
traternales” (2011: 155) como el Mayan temple and Alliance of American Aborigines fundado en 1928 Brooklyn,
NY, entre otros.

16 En su texto “Mirror, Mirror on the Wall”, Arroyo establece una diferencia entre el “travestismo cultural” de
Marjorie Garber (1997) y el “drag cultural” por sus usos politicos del vestido: “El drag cultural es similar a
otros drags en sus usos de lo femenino como un vehiculo para representar la identidad. Al mismo tiempo, sin
embargo, se constituye a s{ mismo como el ‘performance’ de otros ordenes culturales, sociopoliticos, y
subjetivos, tales como la raza, la clase, el género y la sexualidad. (...) El vestuario (...) rastrea las conexiones
historicas entre el racismo y el colonialismo. Por lo tanto, el vestuario es ‘performativo’ en su relacién con la
cultura y también en su parodia del racismo” (Arroyo, 2002: 156).
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CARMEN: jQué curioso! Hasta ahora habia considerado el travestismo y el drag mas como

una practica subversiva y perturbadora.

GUIA: Pueden serlo, pero no necesariamente siempre. Al “hacerme el indio” ni mi blancura
ni mis privilegios son subvertidos ni desafiados. En su estudio sobre literatura y
etnogratia en Cuba y Brasil, sefiala que el travestismo cultural “traduce una lucha por el
poder entre el yo que representa y lo representado, y la amenaza que implica el tratar de
incorporar culturaljmente] (...) al otro” (Arroyo, 2003: 6). Ya en el ano de 1914 se
discute la arquitectura como travestismo. No sorprende que esto suceda justamente en
relacion con la Haus der Frau (Casa de la mujer) —pueden verla en la proxima imagen en
sus tabletas— disefiada por Margarete Kntippelholz-Roeser (1886-1949) y construida en
el marco de la exhibicién del Werkbund en Colonia. Una critica en el periédico Kilner
Tageblatt enfatizaba que esta construccion:

solo es movida y realizada por las energias emitidas por las otras arquitecturas: en
efecto, la fuerza que parece vivir en ella es adquirida, es un reflejo y una re-
irradiacion. De ningin modo la construccién dialoga por su valor unico, porque
no tiene caracter, o mas bien, presenta un caracter falso. (“Deutsche =~ Werkbund-
Ausstellung”, 1914)
Pueden ver las otras arquitecturas aqui referidas en sus tabletas. Son la fabrica de Walter
Gropius y Adolf Meyer; el teatro de Henry van de Velde; y el salon de fiestas de Peter
Behrens. Al parecer, el performance de género de la Haus der Fran, disefiada por una
arquitecta, se desvié demasiado de las expectativas heteronormativas, pues se la
consider6 investida de “un caracter masculino un poco exagerado” (Stahl, 1914: 159).
Como podemos ver, las normas de la heterosexualidad afectan también el
entendimiento y la fabricaciéon del entorno construido. Butler describe el potencial del
travestismo como una critica a las suposiciones normalizadoras que se hacen debido al
género fijado a un sexo especifico que, a su vez, esta fijado a un cuerpo especifico
(Butler, 2002: 323-339). En otras palabras, “/a travestida manifiesta de forma implicita la
estructura imitativa del género en si, asi como su contingencia” (Butler, 2007: 269, en cursiva en el
original). Como explica Butler, el travestismo no trata de oponer o desmantelar la
heterosexualidad, sino mas bien de exponer lo que se suele tomar por sentado dentro de
la performatividad heterosexual (Butler, 2002: 333). En este sentido y parafraseando a
Butler, los travestismos culturales, ademas, exponen lo que se suele tomar por sentado
dentro de lo cultural. Los analisis (Stratigakos, 2005; Bonnevier, 2011) que sefialan
también el aspecto travestido de la Haus der Frau se centran en lo especifico del género,

pero no en lo también particularmente cultural de su arquitectura. Fundado en 1907 en
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Alemania por prominentes artistas, arquitectos y empresarios —en su mayoria
hombres—, el Werkbund buscaba en la interaccion del arte, la industria y la artesania,
sofisticar el trabajo comercial de los productos de la nacién a través de la educacion, la
propaganda y la reforma de la estética de los objetos cotidianos. En 1914 la grande y
ampliamente publicitada exhibicién representaba el mas importante de muchos
esfuerzos educativos del grupo para fomentar un buen disefio cuyas caracteristicas
exactas fueron muy debatidas dentro del mismo. Al no usar casi ornamentos ni colores,
la Hauns der Fran promovia los valores altamente apreciados por las estéticas y disefios de
la modernidad. Sin profundizar en los detalles, en la disciplina de la arquitectura el
ornamento tiene su propia historia cuando se trata de relacionarlo con lo femenino, las
tradiciones no-occidentales, la clase baja, los estilos locales o la cultura gweer.'” Un
ejemplo nitido es el del arquitecto austriaco Adolf Loos, quien consideraba el
ornamento como procedente de una parte de la sociedad a la que clasific6 como no
cultivada, y que “solo puede responder al capricho y a la ambicién femenina, ya que el
ornamento al servicio de la mujer perdurara eternamente”; e incluso agrega que, “[e]l
ornamento de la mujer (...) responde, en el fondo, al del salvaje; tiene un significado
erotico” (Loos, 1972: 54). En el Teatro Maya no queda ni un milimetro para un
ornamento mas. Es mas bien a través del ornamento que se celebra lo cultural diferente

y exotico, con todo lo contradictorio que esto implica.

La guia sefiala las puertas de vidrio sobre las que se refleja el entorno, los autobuses y coches que circulan

por la calle y el grupo mismo.

GUIA: Hasta los afios ochenta el teatro no tenfa estas puertas de vidrio. Como nos
muestran las proximas imagenes en sus tabletas, tampoco existia esta taquilla, que se
encontraba justo a la mitad de la entrada durante los afios setenta. Cualquier edificio —
como cualquier acto performativo— se rebasa a si mismo al ser re-construido,
renovado, amueblado, interpretado y/o apropiado. Incluso cuando por la repeticion de
los mismos principios, una y otra vez, para construir, por ejemplo, un teatro, estos
principios se asumen como dados. “El espacio performativo se distingue precisamente

b

porque posibilita otro empleo ademas del previsto,” argumenta Fischer-Lichte, “es el
modo en el que se emplea en cada caso lo que constituye el espacio performativo y

genera una espacialidad especifica” (2011: 223). Este edifico, construido con el fin de ser

17 Para una discusioén sobre como la estructura tiene connotaciones masculinas y el ornamento femeninas, ver,
entre otros, Bloomer (1992), Elliot y Helland (2002); para un analisis del proceso que ha marcado el
modernismo con una masculinidad heterosexual severa, ver, entre otros, Reed (1996); para una discusion
sobre el ornamento en tradiciones no-occidentales, ver Baydar (1998, 2000, 2004).
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un teatro —en el cual se presentaron obras de teatro, comedias, musicales o vodeviles
hasta 1949, y a partir de 1929 y hasta 1989 también se proyectaban peliculas— hoy en
dia se usa como un club nocturno: alberga conciertos y eventos de Lucha 1al oom
durante los cuales pueden ver una danza mexica muy bien ejecutada. Sin entrar en
detalles, y solo para quienes no los conozcan, la Lucha 1Val’oom es un conjunto de
eventos esporadicos, muy populares, que combinan numeros de bailarinas de
variedades, bailes folkloricos, bandas de mariachis o rock, junto con encuentros de lucha
libre!®8 —presentados por un animador en espafiol— en los que se enfrentan tanto
luchadores como luchadoras, 7inis'® y exdticos?; todo esto acompafiado por comentarios
de comediantes que animan al publico en inglés. Al inicio de la velada se proyectan
fragmentos de peliculas de luchadores?!; el publico puede comprar tequila v,
dependiendo del tema de la noche, tamales o hacer fotograffas en un Xochimilco
escenificado. Desde 1990 el Teatro Maya fungfa exclusivamente como club nocturno,
hasta que el concepto y el marco de la Lucha 1Val oom lo relacion6 de nuevo con las
historias del propio espacio. Tanto el Teatro Maya como la Lucha 1Val oom aluden y re-
interpretan, de forma laxa, la historia y/o las referencias culturales de Mesoamérica, los
Andes y México.22 Sin duda, con este vestuario, yo también podria formar parte
facilmente del espectaculo, aunque me falte mucho entrenamiento fisico. Fue

justamente por la Lucha 1Val oom que entré por primera vez en el Teatro Maya.

La guia cierra su abrigo.

18 El 21 de septiembre de 1933 la lucha libre tuvo su debut en la Arena Modelo en la Ciudad de México.
Desde su inicio, los hombres luchan contra hombres; desde los afios cuarenta los exdticos, y desde los

cincuenta las mujeres, forman también parte de las luchas. Para ahondar mas sobre la lucha libre en México
ver, entre otros, Hoechtl (2012), Levi (2008) y M6bius (2004).

19 Los minis son luchadores que nacieron con enanismo. Normalmente, se apropian de los roles de luchadores
exitosos y se transforman, asi, en una version en “pequeno” de otros luchadores.

20 Los exoticos son luchadores que luchan en drag y la mayoria de los cuales, hoy en dia, se identifican como
homosexuales. Ver, entre otros, Hoechtl (2014), Huth (2012), Levi (1998).

21 Desde 1952 y hasta la fecha se han producido mas de 300 peliculas del género del cine de luchadores en
México. En ellas, los luchadores libran al mundo de cientificos locos, monstruos, extraterrestres, vampiros,
momias, etc. Ver, entre otros, Carro (1984), Navar ez alii (2012).

22 Lucha 1Val”0om también hace referencia a productos populares de la cultura chicana. Por ejemplo: un baile
de enanos basado en el video “Ganga Style” (2012) de Don Cheto, un musico, actor, DJ y presentador
michoacano que vive en Los Angeles. Desde 2002 Lucha 17al”00m —promovida desde sus inicios por Rita
D’Albert y Liz Fairbairn— se presenta en el Teatro Maya al menos cuatro veces al afio: el dia de San Valentin,
el Cinco de Mayo, un dia en verano y en Halloween. En “Wrestling with burlesque, burlesquing Lucha Libre”
analizaré con mas detalle Lucha 1 al’oom para comprobar si “el exotismo es eficazmente re-politizado,
redistribuido tanto para perturbar las expectativas metropolitanas de la alteridad cultural, como para llevar a
cabo una critica fundamentada de las relaciones diferenciales del poder.” (Huggan, 2001: ix-x, en cursiva en el
original).
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GUIA: Hay distintas versiones sobre cémo se realizé el Teatro Maya. La primera dice que el
magnate petrolero Edward L. Doheny convocé un concurso. Uno de los que participd
en ¢l fue el ya mencionado arquitecto Robert Stacy-Judd, que ya habia construido el
Hotel Aztec en 1925 en Monrovia, California. Sin embargo, el concurso para hacer el
teatro Maya fue adjudicado al despacho de arquitectura Morgan, Walls y Clements?, que
se encargo de la estructura arquitectonica. Fue Cornejo el responsable de disefiar toda la
tachada y los interiores del teatro (Stein, 1989). Otra versién dice que “la seleccién de la
tematica maya hecha por [el gerente del teatro] Gerhold O. Davis, fue el resultado de
importantes descubrimientos arqueoldgicos en Centroamérica” (“New Theater
Completed”, 1927: E5).2¢ Durante veinte afilos Davis arrendo el teatro a su entonces
duefio, Nathan Wilson Stowell, quien antes del Teatro Maya ya habia construido un
hotel de doce pisos, el Stowel/ Hotel5, en 1913, seis cuadras al noreste del teatro, en el 416
de South Spring (Ibid. y “Spring Street Hotel Started”, 1913: VI1). Cornejo conformé
una coleccion de 3000 disefios para “incorporarlos en el esquema decorativo” del teatro

(“Mayan Design Is Odd”, 1927: A9). La fachada...
La guia seiiala las tres divisiones horizontales de la fachada.

GUIA: ...se divide en: el entablamento, la pared principal y la base. Las tres partes asemejan
el tratamiento que se utilizaba en las edificaciones de “las [antiguas| ciudades (...) de
Uxmal y Chichen Itza en Yucatan, México”. La parte superior y la parte inferior, que
incluye la marquesina, tienen un disefio geométrico que combina los estilos puuc y
maya. Sobre la entrada podemos ver siete figuras “en trajes ceremoniales, que
representan Huitzilopochtli [la principal deidad de los mexicas], sentado sobre el

monstruo simbolico de la tierra”, todas separadas por divisiones decoradas con

2> La Huntington Library en Los Angeles mantiene los archivos de Morgan, Walls y Clements, pero ya no
existen los archivos de correspondencia del despacho, por lo que es imposible reconstruir los detalles de la
relacién entre el duefio, el gerente del teatro, el contratista de decoracion Richard Sobieraj, los arquitectos y
Cornejo. Tampoco es posible determinar las intenciones de Cornejo. Sin embargo, su texto “Description of
Architecture and Decorations of the Mayan Theatre” (1928) muestra la voluntad de compartir y dejar claras
las referencias principales y descripciones de su significaciéon de los disenos aplicados en el Teatro Maya,
prestando atencion a los matices culturales que el proceso de diferenciacion implica, aunque los estetiza. De
esta manera se puede entender el texto como un intento contra la exotizaciéon que “a menudo se produce a
expensas del conocimiento de culturas / grupos culturales distintos”. (Huggan, 2001: 17).

24 Otro articulo del mismo afio menciona que en América Central hay “media docena de grandes instituciones
arqueologicas que estan desenterrando los restos de una cultura Antigua y notablemente prehistorica.” (Lloyd
Hampton, 1927: J1). A medida que, por ejemplo, la Carnegie Institution de Washington patrocind
investigaciones arqueolédgicas, etnograficas, lingtisticas e historicas en la regién maya del sur de México y el
norte de América Central entre 1914 y 1957, se puede suponer que, una vez mas, México no se considerd
parte de América del Norte, sino mas bien y de manera errénea, como América Central.

25 Los arquitectos del Stowel/ Hotel fueron Frederick Noonan y William Richards. Igual que el Teatro Maya, el
Stowell Hotel fue declarado monumento historico-cultural en 1989 por la ciudad de Los Angeles, ver “Historic-
Cultural Monument (HCM) List” (2014).
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cascabeles de serpiente. Segun el mismo Cornejo, este es “un elemento de ornamento

que se encuentra frecuentemente entre los americanos aborigenes” (Cornejo, 1928: 13).

JESSE: jQué cosal, es algo mas que tienen en comun, Cornejo y Stacy-Judd. La apropiacion
de Stacy-Judd era doble porque parafraseaba, en una estructura singular, lo mexicano y

lo americano nativo (Lerner, 2011: 152-153).

GUIA: Entonces podemos enfatizar que Cornejo y Stacy-Judd, entre otros, llevan a cabo el
proceso contrario al que el historiador William Deverell refiere cuando utiliza la

metafora “blanqueando el adobe”, una estrategia dominante para apropiar, absorber,

s
obliterar y manipular el pasado mexicano de Los Angeles —una vez parte de
Méxicoz— y “convertir [asi, su] pasado [de] adobe (...) en algo literal y figurativamente
mas blanco” (Deverell, 2005: 251). Aqui la estrategia es mas bien aplicar
metaféricamente el adobe —los colores de tonos rojizo al moreno— asi como apropiar
las diversas fuentes mesoamericanas para tener “en este pais una arquitectura y una serie
de principios decorativos que son 100 por ciento americanos” (Lloyd Hampton, 1927:
J1). Durante el siglo XIX, varios autonombrados investigadores arqueolédgicos de la zona
maya “buscaban una manera de establecer a los Estados Unidos como el heredero
principal de este legado arqueologico” (Evans, 2004: 89). Con el aumento de la
reciprocidad cultural y artistica que acompafaba las interconexiones politicas y
econdmicas entre los Hstados Unidos y sobre todo México, pero también en toda
América Latina, las apropiaciones, estetizaciones e imaginarios culturales se dieron en

mayor nimero en el arte y la arquitectura.?’” Un ejemplo de ello es este edifico. Siganme,

por favor...
E/ grupo se encuentra bajo la marguesina para ver su techo.

GUIA: ...aqui tenemos una version abstracta de la Piedra del Sol de los mexicas, repetida
cuatro veces. Como pueden ver en sus tabletas, la siguiente imagen les muestra que al

inicio la fachada del teatro no tenia los colores que tienen hoy. La fachada lucia en “una

26 Para poner fin a la ocupacién militar de Estados Unidos en México entre 1846 y 1948, México fue forzado
a ceder gran parte de su territorio, lo que se conoce actualmente como los estados de Arizona, California,
Nevada, Nuevo Mexico, Texas y Utha, asi como también partes de lo que hoy son Colorado, Kansas,
Oklahoma y Wyoming. Se formalizé por medio del Tratado de Guadalupe, firmado el 2 de febrero de 1848.

27 México tuvo un especial interés en los Estados Unidos, en gran parte debido a que los dos paises
comparten una frontera y a los lazos econémicos centrados en gran medida en torno a la industria del
petroleo en México. Para un analisis conciso de los flujos y reflujos de sentimiento pan-americanista y su
conexion con la cultura y el arte estadounidense, ver Manthorne (2001) y Delpar (1992). Para la discusion de
conectar el clima politico de Estados Unidos de finales del siglo XIX con la apropiacién del arte prehispanico,
ver Barnet-Sanchez (1993). En su exploraciéon de los procesos de estetizacion del arte prehispanico por
museos de Estados Unidos, Barnet-Sanchez traza interesantes paralelos entre las esferas politicas y estéticas.
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tonalidad natural, calida grisacea” (...) [combinada con] intensos y abigarrados matices
de rojo que asemejaban el color y textura porosa de la piedra volcanica llamada
Tezontle, utilizada tan a menudo por los mexicanos [si] y mas tarde durante el periodo

colonial espanol” (Cornejo, 1928: 13).

CHRIS: Me acuerdo que John Miller?® dijo una vez que “los nuevos colores son mas

auténticos que los originales, [porque] los pre-colombinos usaban mucho color” (Stein,

1989).

GUIA: En 1969 el teatro fue pintado como parte del nuevo giro que pretendia el local.
También su nombre fue cambiado por The Fabulous Mayan (E/ fabuloso Maya). Presentaba
por vez primera en su espacio peliculas pornograficas. “jColot! {Realidad!,” se lefa en un
anuncio en la revista The Times, “La respuesta de Hollywood a las nuevas peliculas
europeas. Advertencia: jLimitado solamente a personas mayores de 21!” (Stein, 1989).
Los brillantes colores empleados en el remozamiento de la fachada hacfan referencia a
las imagenes en tecnicolor que podian verse en la revista National Geographi®® (Ingle,
1984: 47). E1 momento mismo de cambiar los colores en la fachada fue capturado en la

siguiente imagen.
La guia abre su abrigo para mostrar otra veg su vestuario.

GUIA: Con o sin colores la fachada llama tanto la atencién como este vestuario, ¢no es asi?
El Teatro Maya se distingue claramente del resto de los edificios en esta calle, pero no
tanto de otros teatros en la ctudad. Piensen, por ejemplo, en teatros como el Egipcio®, u
otros en Hollywood Boulevard o sobre Broadway. Claramente la costosa decoraciéon del
Teatro Maya era considerada una buena inversion, ya que supuestamente “las audiencias
aumentan en proporcion a la cantidad de ornamentacion” (Sexton, 2009: 3).3! Este

calculo parece también derivar de un sentido de la mercantilizaciéon de lo exotico. Al

28 John Evans Miller (1940-1993) fue un historiador de teatro, preservacionista y activista, ocupado en salvar
de la demolicion a viejos teatros de California. Fue un personaje muy activo en la Theatre Historical Society of
America, cred la California Society of Theatre Historians, co-tundé la Los Angeles Historic Theatre Foundation, tue
presidente de la Los Angeles Conservancy y tormé el Citizens Committee to Save the Wiltern Theater.

2 Desde su fundacién en 1888, en los Estados Unidos y mas alla, la revista National Geographic ha sido central
en la representacion, clasificacion y catalogacion de las culturas y gentes del mundo. Para un analisis feminista
y postcolonial de las representaciones en National Geographic de 1888 a los afios ochenta de las culturas y
gentes del Medio Oriente, ver Steet (2000).

30 Segtiin Margolies y Gwathmey (1991: 16) el descubrimiento de la tumba de Tutankamoén en 1922 desat6 la
moda de los teatros de estilo egipcio.

31 Un articulo de Los Angeles Times dice que el Teatro Maya se construyé por un costo de $850,000 en 1927, lo
que serfan aproximadamente $§10,190,000 hoy en dia. (“New Theater Completed”, 1927: E5).
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invocar formas indigenas, es decir, exoticas, se esperaba llamar la atencién sobre un
edificio que, ante todo, tenfa que llevar a la audiencia a “un auditorio rico y autbnomo,
donde sus mentes sean liberadas de sus ocupaciones rutinarias y pensamientos
habituales”. Cornejo resultaba el hombre ideal para entregar algo “inusual” y “Gnico”,

(4

algo que permitiese presentar ante los ojos de la audiencia “un esquema general muy

distinto a su entorno cotidiano, muy diferente en el disenio de colores, y mucho mas

elaborado” (Lamb, 1928: 14). Ya desde 1913, Cornejo argumentaba que

el arte de los egipcios, aztecas, japoneses y chinos, [resulta] de gran valia en el
desarrollo de motivos inusuales. Sus lineas se prestan a la preparacion de arreglos,
graciosos, dignos. Las de los egipcios y aztecas son simples y muy decorativas.
Proporcionan materia para simbolos unicos para nombres de pocas letras.

(Cornejo, 1913: 9)

JESSE: Cornejo tiene una opinién bastante parecida a la del artista Marcel Duchamp quien
afirmé que uno “busca en lo primitivo lo que podria ser bueno apropiar” (Clearwater,
1991: 110). Duchamp no respetaba lo primitivo ni mas ni menos de lo que respetaba lo
contemporaneo (Lerner, 2011: 66). Y aunque lo racializé al llamarlo primitivo, no lo

jerarquizo.

GUIA: Sin embargo, lo consideré libre para ser apropiado. Es un muy buen ejemplo del

complejo entrelazamiento entre la modernidad y la colonialidad o, en otras palabras:

las irrupciones fantasmagoricas a partir de las cuales el primitivismo aparecid y
reaparecio en el arte, la literatura y la politica bajo la forma de una mercancia-
fetiche exotista desde mediados del siglo XIX hasta las postrimerias del
movimiento surrealista. (Barriendos, 2011: 23)

A este listado quisiera afiadir la arquitectura, para la cual también se apropian libremente

diversos elementos que se han considerado adecuados para recalcar la diferencia y lo

exotico de sus contextos culturales. Por favor, entremos para ver todo con mas detalle.

La guia abre una de las puertas de cristal y la gente entra y se coloca alrededor de tres fignras hechas de

azulejos color beige incrustadas en el piso de baldosa roja.

GUIA: Justo ahora hemos entrado por la puerta principal y no por la entrada lateral, ni por
el Teatro Belasco32, y ninguno de nosotros ha pisado las figuras en el piso. Esto muestra

muy bien como la performatividad esta incorporada en la arquitectura. La arquitectura

32 El Teatro Belasco se encuentra al lado del Teatro Maya. Se inaugur6 el 11 de noviembre 1926 y fue
disefiado por el despacho de Morgan, Walls y Clements. Después de su renovacion en 2010, hoy en dia se usa
como un club nocturno y para conciertos. El Teatro Maya y el Belasco comparten un patio al que se puede
acceder desde ambos teatros. Ver: http://goo.gl/gTmelN y http://belascous.com/.
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prescribe nuestros comportamientos, nuestros cuerpos y nuestras situaciones sociales —
por ejemplo, quién puede, quiere o tiene que entrar al teatro—, los cuales, a su vez,
interactian con los elementos, marcos y escenarios del edificio. Como ya nos hemos
colocado para ver bien las figuras del piso puedo compartir con ustedes que la escena de
mayor tamafo proviene de un tallado de madera de Tikal, en Guatemala (Cornejo, 1928:
14), y las figuras mas pequefias se parecen mucho, como pueden ver en la siguiente
imagen en sus tabletas, a la figura derecha del cédice Dresde, de Chichén Itza, en
México. Algunos de los glifos mayas en el piso y las paredes son legibles pero, en

conjunto, no crean un texto coherente (Phillips, 2007: 197).

BARBARA: Algunos estan al revés, otros son mas bien decorativos y otros son muy
parecidos a los que se encuentran en Quirigua, Guatemala. Por ejemplo, los glifos
alrededor de la taquilla son una copia de un monumento en Quirigua pero falta una

parte en el nombre del lider (Phillips, 2007: 197).

GUIA: Muchas gracias por la explicacion! Si me siguen al vestibulo —Illamado por Cornejo
el “Salon de las serpientes emplumadas”— podemos ver que los glifos se encuentran
esparcidos por el techo. Son signos que representan los dias en uno de los calendarios
mexicas. Por ejemplo, aqui podemos ver a cuauhtli (el aguila). Las paredes y las cinco
puertas de la entrada estan cubiertas con madera oscura de zapote, adornadas con
motivos basados en la Puerta del Sol de Tiwanaku, Bolivia. También podemos ver que
las serpientes emplumadas son muy similares a las de Chichén Itza. Ambos ejemplos se
incluyen en sus tabletas. Ahora crucemos del auditorio al patio para después bajar hacia
el sotano del teatro. Fijense como las cuatro puertas del auditorio han sido tratadas con
la técnica de chorro de arena buscando replicar, de manera ligeramente estilizada, el

Dintel 25 de Yaxchila en Chiapas, México, que se encuentra también en sus tabletas.

La guia abre una de las puertas y dirige al grupo pasando cerca de una barra de bar, a la derecha de la
puerta de salida mds pequenia, que muestra un estarcido de guerreros con tocados de dguila, lanzas y escudos
recienternente repintado en varios colores. Bajan por las escaleras de metal que llevan directamente al sétano.
Entran en un amplio espacio rectangular que hospeda un bar conocido como e/ Green Room. Las
paredes estan mds bien pintadas de rojo y la lug amarilla ilumina grandes fotografias de bailarinas de

variedades y luchadores de los eventos de 1.ucha VaVoom.
CARMEN: jQué diferencia con el resto del teatro! ¢;Qué hacemos aqui?

GUiA: Aqui podemos encontrar los talleres para los trabajadores del teatro; dos vestuarios

ara estrellas; tres vestuarios individuales; cinco vestuarios para el coro: dos para
bl b
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veintitrés personas cada uno, otros dos para ocho personas, y uno mas para seis
personas (“New Theater Completed”, 1927: E5). Hay también bafnos con duchas para
los performanceros, DJ o musicos. Ademas podemos encontrar el cuarto de maquinas y

el de ventilacion. {Por favor, siganme!

La guia entra en la segunda puerta a la derecha para llegar a la sala de mdaquinas. De su abrigo saca una

linterna para iluminar algo escrito en la esquina de una de las paredes de la habitacion.

GUIA: ¢Ven? Aqui se pueden leer las producciones presentadas en el Teatro Maya desde su
inauguracion hasta su gran reapertura en 1949 con peliculas y vodevil de México. De
esta manera las producciones se inscribieron literalmente en el espacio. En sus tabletas
pueden recorrer algunos de los carteles.3 Hasta principios de los afios setenta, el Maya
se utilizaba como sede del cine hispanohablante3 antes de convertirse no solo en un
cine porno, sino también en sede para la grabacion de peliculas de este género. Mientras
se proyectaban las peliculas en el piso de arriba, se producian nuevas cintas aqui abajo,
en el sétano. Segun el director de fotografia, sonido y actor de peliculas pornograficas,
Fernando Fortes, este cambio trajo un publico diferente: “En el bafio de mujeres, un
cliente masculino habia intentado violar a una empleada del teatro; [y] en el bano de
hombres, robaban a los homosexuales que buscaban encuentros” (Stein, 1989). Ahora
les dejo quince minutos para que puedan explorar los espacios, leer algunas memorias de
bloggers sobre el Maya durante sus afios porno y ver una entrevista con Carlos Tobalina
que, ademas de ser el duefio del teatro en aquella época, era productor y director de
peliculas porno.’ Después nos veremos en el segundo piso del teatro, en la galeria.
Cuando suban fijense en el anuncio en blanco y negro sobre el costado de la pared en el

que se anuncia una produccién de variedades de 1930.36

La gente se distribuye por los talleres y los exctensos habitaculos de barios y vestuarios, pasea entre los sofds
que hay para descansar. Leen, entre otras cosas, que en los asios porno del teatro pasaron ‘trdilers anti-
menstruacion en inglés y espanol” (Sinclair, 20006) y escuchan que “debido a incentivos especiales —5
dolares la entrada por persona y 7 para parejas— (...) las damas constituyen el 40 por ciento del negocio™

(entrevista a Tobalina, 1971). La guia sube dos pisos por las escaleras. Al llegar al piso superior se acerca

33 La Library of Congress en Washington DC y la Federal Theatre Project (FTP) Materials Collection de 1a George Mason

Unipersity en Fairfax County, Virginia, conservan diversos carteles a partir de 1936.

34 El empresario de entretenimiento hispanohablante Frank Louis Fouce (1927-2013) fue el duefio del Teatro

Maya de 1947 a 1969 (Woo, 2013).

3 La entrevista forma parte de la pelicula Refinements in Love (1971) dirigida por Carlos Tobalina mismo.
Carlos Tobalina (1925-1989) fue el duefio del teatro hasta su muerte en 1989. Con el arrendamiento de la
viuda de Tabolina, Sammy Chao regenta el lugar hasta hoy en dia.

36 Se trata de The temptations of 1930, que se presento6 del 25 de septiembre al 2 de noviembre de 1930.
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al drea dedicada a la consola de controles, desde la cual enciende una de las tantas luces que iluminan el
recinto, para arrojar un poco de luz sobre la pared posterior. En 1927 este tipo de uso de una parte del
balcon se consideraba “una innovacion interesante” (“New Theater Completed”, 1927: E5). Poco a

poco la gente se junta, otra vez, en el segundo piso.

CARMEN: Me sorprendié mucho ver los vestuarios y los bafios... Son tan amplios y

elegantes...

CHRIS: ¢Ya has ido a Los Angeles Theater en South Broadway? Si no, hazlo porque también

tienen unos banos increibles...

GUIA: Aqui quisiera mostrarles este mural, donde se retrata una “procesion de peregrinos
que llevan ofrendas a un templo (...) bajo un luminoso sol que amanece (...) contra un
intenso cielo azul” (Cornejo, 1928: 16). Aunque Cornejo no da ninguna referencia, bien
podria tratarse de una adaptacion libre de la pagina 18 del cédice Borgia que se muestra
en la siguiente imagen. Este mural no cambia, a diferencia de lo que sucede en el
escenario de abajo. En sus tabletas pueden ver algunas imagenes del escenario que datan
de entre los afios 1937 y 1949. Podemos identificar el drama musical Ruzn little Chillun de
1937 del director coral, compositor, arreglista, y violinista afroamericano Hall Johnson
(1888-1970); la revista musical interpretada en 1941 exclusivamente por afroamericanos
Jump for Joy, la que “supuestamente habria acabado con la figura del T7% Ton” (Cohen,
2010: 187), puesta en escena por el compositor, pianista y director de orquestas de jazz
Duke Ellington (1899-1974); también vemos la revista musical afroamericana Sweet
Hot de Arthur Silver; o a un grupo de sefioritas ataviadas con vestidos folkléricos de
México “aumentando a la Talpa Boy’s Band of Our Lady of the Rosary of Talpa Church.”
(“Senoritas appearing on the Mayan stage”, 1949).37 Con los ejemplos de estas obras, las
producciones de variedades y después las imagenes en movimiento, se muestra que el
escenario se ha usado para (re)presentar diferente cuerpos racializados y/o sexualizados
y, si consideramos las peliculas porno, incluso hasta cuerpos desnudos y encuentros
sexuales. L.a mayoria se aprovecha del entretenimiento exético y/o erdtico para
configurar una economia del placer y del deseo, para ver y devorar los cuerpos en
accion.’8 Como mencioné antes, el concepto y el marco de la Lucha 17al oo lo relaciona

de nuevo con estas representaciones.

37 La Los Angeles Public Iibrary conserva nueve imagenes de producciones en el Teatro Maya.

3 Aunque va mas alla de los propésitos de este texto, me parece importante mencionar que el tedrico
poscolonial Homi K. Bhabha enfatiza que la “construccién del sujeto colonial en el discurso, y el ejercicio del
poder colonial a través del discurso, exigen una articulaciéon de formas de diferencia, racial y sexual. Esa
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La guia senala el escenario. Todos se acercan a los extremos del balcon para poder ver mejor los detalles

desde arriba.

GUIA: Todo esta siempre enmarcado por estas paredes que asemejan a la canteria de, por
ejemplo, Cuzco en Pert, como pueden ver en la siguiente imagen. Y esta serie de
colosales columnas, que son variaciones de las estelas en Quirigua, forman el arco del
proscenio. También las pueden ver en sus tabletas. En su texto, Cornejo describe cémo
trabajo a partir de moldes con el fin, una vez mas, de “incorporar estas obras maestras

del arte aborigen” al teatro:

Las réplicas, que se encuentran en el museo de San Diego, permitieron a los
arquitectos y escultores estudiar la riqueza de su ornamentacién, la sensacion de
su disefio y su textura. Ligeramente redisefiadas, estas enormes figuras, la mas alta
de ellas de [9.4 metros|, enmarcan y separan los tres escenarios del teatro.

(Cornejo, 1928: 18)
Desde la exhibicion Panama-California en 1915 las réplicas se encuentran en el piso
principal del San Diego Musenm of Man. Un poco mas de diez anos antes de la
inauguracion del teatro Maya esta exhibicion mostré un cambio en la percepcion de los

Estado Unidos con respecto al pasado Mesoamericano.

JESSE: Y justamente esta exhibicion influyé mucho en el arquitecto Frank Lloyd Wright.
Hay muchas referencias que muestran que la exhibicién de dichas réplicas influyo

fuertemente en los disefios de Wright para los proyectos que terminé en las décadas de

1910 y 1920 en California.®

GUiA: Estoy totalmente de acuerdo, aunque Wright mismo siempre neg6 esta o cualquier
otra influencia, manifestando que “la arquitectura es fundamentalmente humana y sus
origenes y afectos una cuestion de caracter y corazéon humano.” (Alofsin, 1993: 304). En
su analisis de la exhibicién Panama-California, el antropdlogo y arquedlogo Edgar L.
Hewett (1865-1946) agrup6, de manera despectiva y erroneamente, pero tal vez a
propésito —nunca podremos averiguarlo—, las ruinas mayas junto “con los logros
culturales de las tribus contemporaneas nativas de América del Norte”. Sincretizaba asi
“la antigliedad mesoamericana con la del sudoeste antiguo (...) redu[ciendo] sus diversas
civilizaciones a una forma de regionalismos exoéticos” (Evans, 2004: 161). La

arquitectura prehispanica se consideré como un patrimonio cultural no reclamado vy

articulacion se vuelve crucial si se sostiene que el cuerpo esta siempre simultineamente (aunque
conflictivamente) inscrito tanto en la economia del placer y el deseo como en la economia del discurso,

dominacién y poder” (Bhabha, 2002: 92).
3 Ver, entre otros, Braun (1993), Kirk (1986), Tselos (1953 y 1969) y Weisberg (1967).

Extravio. Revista electronica de literatura comparada 8 (2015) <http://ojs.uv.es/index.php/extravio/index> 123



libre para ser apropiado e incorporarlo a la imaginacion y la comercializacion propias de

los Estados Unidos.* De esta manera, la arquitectura como travestismo cultural:

busca un lugar para su vision futura de la nacion (...) para acercarse sinuosamente,
y al mismo tiempo controlar la agencia de esos "otros”. Mientras se concentra en
los aportes culturales [prehispanicos] esto[s creadores] sofiara[n] con su origen en
la historia de la nacién y a su vez, buscaran trascender en su [arquitectura] la
marca “racial”’, con el fin de imaginarse en la modernidad. (Arroyo, 2003: 119)
No resulta sorprendente que este suefio no incluyera la colonialidad —que es
constitutiva de la modernidad—, ni considerase las realidades de los mayas
contemporaneos, ni de algunos de los mexicano-estadounidenses o de la migracion

masiva de México al sur de California hasta los afios veintet!, como posibles

descendientes de esta arquitectura.

La guia seriala la gran forma circular en el techo.

GUIA: Esta forma, que ya habiamos visto antes en The Replacement Killers, y que de ningun
modo puede ser pasada por alto, tiene rasgos que nos recuerdan a ‘“un diagrama
calendario ilustrando todo un afio maya de 260 dfas” (Cornejo, 1928: 15). Aunque no es
facil discernir los otros motivos en el techo de madera, Cornejo nos dice que incluye
“escamas y plumas, como las que se encuentran en el templo de Xochicalco, (...) otros
motivos indigenas de origen Inca (...) [y] flechas cruzadas en un escudo que se encuentra

en el Templo de los Tigres, en la cancha de la pelota, en Chichén Itza” (1928: 16).

E/ grupo baja por las escaleras internas del teatro y llega al entrepiso. Aqui el techo es bajo y en el centro
hay dos escaleras empotradas al muro, situadas en espejo, una frente a la otra, que llevan a una oficina.
Hay basios en cada uno de sus costados. También una pequeiia barra de bar que es sostenida por un

atlante.

40 Ta literatura que atribuye un énfasis nacionalista a la utilizaciéon de las formas indigenas de las Américas en
el arte y la arquitectura de los EE. UU. es demasiado extensa para citarla en su totalidad aqui. Los ejemplos
mas representativos incluyen: Henderson (1923), Stacy-Judd (1923), Bossom & Ries (1928) y Lloyd Hampton
(1927 y 1928).

41 En 1917 la necesidad de mano de obra de los Estados Unidos durante la Primera Guerra Mundial llevé al
Congreso a eliminar las barreras a la inmigraciéon mexicana. Sin embargo, debido al primer Red Scare de 1918 a
1920 —el fuerte anticomunismo— y al establecimiento de la Patrulla Fronteriza, en 1924 se intensificaron las
repatriaciones a México. Esta politica eliminé efectivamente la presencia de los lideres sindicales y
organizadores mientras se mantuvo un adecuado suministro de mano de obra barata disponible para la
agricultura y la industria. Para la primera investigacién sobre estas complejas dinamicas de 1931, ver Gamio
(1971).
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GUIA: Cornejo llamo a este espacio la Sala del emperador (1928: 41). Aqui, en las vigas
escalonadas que sostienen la grada del balcén, podemos ver motivos mesoamericanos
pintados. Por ejemplo, esta serpiente emplumada es de estilo teotthuacano, pero esta
otra es mas bien similar a las de Chichén Itza. Como pueden ver en la siguiente imagen,
este atlante era originalmente una fuente de agua situada en el vestibulo de la planta baja,
se encontraba enfrente de unos azulejos pintados con un diseno que se basaba,
libremente, en una parte del tablero del Templo de la Cruz Foliada en Palenque, México
(1928: 15). Por favor, vean la proxima imagen en sus tabletas. Entre estos ocho paneles,
formados por la separaciéon de las vigas del techo, podemos encontrar ocho murales.
Los primeros cuatro muestran la migracion de los mexicas, la fundacién de
Tenochtitlan, “una ceremonia de matrimonio y el fuego sagrado, mientras que los otros
cuatro son auto-tortura, la musica y la danza, el gran templo y la llegada de los

espafioles” (1928: 15). Ahora vamos al escenario para ver el teatro de abajo.

La guia y el grupo bajan por las escaleras, pasan otra veg el vestibulo, ven el balcdn de abajo y el bar que se
encuentra antes de atravesar el anditorio. Al llegar al escenario la gnia seiiala hacia la parte superior del

1sI0.

GUIA: Aunque no los podemos ver, justo por encima de este escenario se encuentra la suite
estrella de lujo, con tres habitaciones y, en el mismo nivel, un cuarto destinado a los
artistas estelares (“New Theater Completed”, 1927: E5). Ademas, para los eventos de
Lucha Val’oom, aqui se coloca un cuadrilatero de lucha libre. Incluso, en algunas

ocasiones, los luchadores se lanzan desde ¢l hacia el pablico.
CARMEN: jAy! La guia experta y estudiosa es también una aficionada de la lucha libre.
GUIA: Sin duda, siempre que puedo voy al Arena en México o al Teatro Maya.

CHRIS: Yo mas bien me acuerdo mucho de mi viaje a Yucatan... Me siento como si

estuviera en un templo maya...

GUIA: Sin duda, este espacio causa diferentes asociaciones, memorias, y como vimos,
interacciones. Bueno, ya llegamos al final de esta visita guiada. Mi intencion de analizar
el Teatro Maya como travestismo cultural era mostrar como este acto de celebracion
produce una serie de contradicciones. Sin embargo, estas contradicciones deconstruyen
la vision de que el Teatro Maya “produce una copia como un gesto de incorporacioén
tacil” (Arroyo, 2003: 6). El Teatro Maya como travestismo cultural pone el énfasis mas
bien en lo performativo del espacio, nos muestra, si lo vemos de cerca, no solo como

participa en la colonialidad del ver y en la construccion del género, de la sexualidad, la
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raza, la etnicidad, la clase y la visién futura de la nacién, sino también las problematicas y
ambivalentes complejidades de esa misma incorporacion. Para mi, ha llegado el
momento de partir y salir de mi rol de guia, alias la experta estudiosa, alias la aficionada
de lucha libre. No les dije todas las referencias que mencioné Cornejo en su texto.
Aunque no todas son correctas, pues se basaron en las investigaciones e imaginaciones
de aquel entonces, pero si alguien tiene interés en leerlo, avisenme. Ahora les dejo para
que puedan interactuar cada quien por si mismo con el travestismo cultural del Teatro

Maya. (Muchas gracias por su atencion!
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