
Notaspara un estudiode la «Mise
en seene»de una comediahistórica

hispanoamericana:La Conquista del Perú,
de Fr. Franciscodel Castillo

(Lima, 1716-1770)

1. FECHA Y LUGAR DE REPRESENTACIÓN

TantolacomediacomosucorrespondienteLoa se hallanrecogidasen un
ms. de 1749 y llevanen su título la indicaciónde habersido compuestascon
ocasiónde la«Fiestaqueencelebridadde la CoronacióndeNuestroCatólico
MonarcaDon FernandoSexto,dispusoel gremio de los naturalesde esta
Ciudadde Lima manifestandoen ella sucordial, reverenteobsequio».

Guillermo LohmannVillena, en El Arte Dramático en Lima durante el
Virreinato ~, y RubénVargasUgarte,en Historia Generaldel Perú2, señala-
ron que la fiesta, llevadaacaboen 1748, se describíacon grandetalleen un
impresoanónimodel mismo alio, tituladoEl Día de Lima ~.

Sin embargo,El Día de Lima no menciona la representaciónde La
Conquistadel Perú; únicamentedice quela «Fiestadelos naturales»en dicha
ocasión consistió en un fastuosodesfile de nobles españoleso criollos
disfrazadosde la nobleza incaica con su correspondienteséquito, y cabe
pensarque algunosde ellos, o muchos,podrian haber participado en la
representaciónde La Conquistadel Perú. Otro datoqueconfirmala creencia
en la representaciónde esta obra, es que en el titulo se la califica de
«ComediaFamosa»;puesera costumbredar esteapelativoa las comedias
quehabíansido anteriormenteescenificadas.

El Virrey quepresidióla representaciónde La conquistadel Perú fue José
Mansode Velasco,Condede Superunda,quiengobernóel Perúen los años
1745-1761y a quien se elogia en los Vs. 80-87de la Loa.

Madrid, C,S.1.C., 1945, p. 404, nota 9. Las citas de La conquista del Perú y de su Loa
procedende ‘ni edición delas obrasdramáticasde Castillo, de próximapublicación.

2 T. IV: Virreinato (1689-1776),Lima, cd.CarlosMuía Batres, 1971, p. 255.
BibliotecaNacionalde Lima, Sala Raúl PorrasBarrenechea,X, 985.21/D53/ C.

Ana/es dc lileralma hispanoamericana,núm. 12. Ed. [miv. Complutense,Madrid, 1983.
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También puede tener interés conocer qué obras de teatro o, más
propiamente,representacionesescénicassobreel periodo incaico y el de la
conquista,forman o han formado parte del folklore de algunaszonas del
Perú4.Una tradiciónde estetipo puedevincularsea la comediade Castillo.

Tampococonstaen qué recintose representóJa comedia.Pudoser, ya un
teatro provisionalerigido en un lugar céntricode Lima, comola PlazaMayor
dondeestásituadoel Palaciode Gobiernodesdela épocade Pizarro;ya un
lugar del propio Palacio, dondese sabeque se representaronmuchasobras
duranteel Virreinato (lo que es masverosimil si los actoresfueron nobles);
ya un coliseo limeño5. Un verso de la Loa (479) y dos acotacionesde la
comedia (fols. 304v” y 309<) se ref¡ercn al «teatro» en que transcurrela
representación,pero el uso de esta palabrano es aquí definitivo. Si, en
cambio, son más significativos los vs. finales de la comedia, que si bien
correspondena una fórmulatópicaen el teatro del Siglo de Oro, sugierenun
ambito cerrado:

Pites,seflores.ya parece
que enel teatro seha visto
la conquistadel Perú;
muchosyerrosha tenido,
masno se espantenque el poeta
dicen que a tiento la ha escrito,
y así, porquede limosna
se le pueda dar un vítor.
pueses discretoel senado,
no se dé por entendido.

El ms. de La conquistadel Perú ha permanecidoinédito hastahoy y no se
conoceninguna representaciónposteriorde esta obra.

2. LA LOA

La Loa queprecedea la comediaes del tipo de «loazarzuelizada»del que
hablaFlecniakoska~, cuyo iniciador fue Calderónde la Barca,y queconsiste
en una loa de tema serio, generalmentedirigida a las autoridadesque
presidenla comedia(el Reyen las comediascortesanasde Calderón,el Virrey
en 1-lispanoamérica),y donde,como su propio nombreexpresa,se introduce
la musíca.

Como la fiesta del «lnti Raiíni» o las representacionesaseenicassobre la muerte de
Atahualpa.Véase,por ejemplo. RICHARD SCIIAEDFL, La representaciónde la muertedel Inca
Atahualpaen Otuzco,Lima, Publicacionesdel TU.S.M.. serie IV, núm. 127, 1977.

5 En El 4rtc Dra,nóuico..,serecogenejemplosderepresentacionesencada uno de estostres
lugares.

La Loa, SociedadGeneral Espaflola de Libreria, SA.. 1975. Véase también «Loas de
fiesta.s reales»,en EMILIo (?OTARFLO y Moaí, Colecciondc Entremeses,Loas, Bailes, jácaras
Mojigangas desde fines del siglo art a n,ediados del sr/u, Madrid. Gasa Editorial Baillv¡
ISailliére, 1911. 1. 1, pp. XXX1I-XL.
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Las «personas»que actúanenla Loa paraLa conquistadel Perú son: «La
Fama»,«La Europa»,«El Regocijo»,«La Nobleza»,«El Amor»,«La Nación
Peruana»,«La Dicha» y «La Obligación».La Loa tratadel derechoquetiene
la «Nación Peruana»(en representaciónde la América colonial española),
paraparticipar en la celebraciónen honor de FernandoVI; derechoque es
parejo, si no mayor,al quese concedea «Europa»,y queestáfundamentado
en su «Nobleza»,de la que se pone como ejemplo el matrimonio de la
princesaincaica Doña BeatrizClara Coya con Don Martin GarciaOñez de
Loyola y suhonrosadescendencia.Estetemaseriono es sino unaalusiónala
condiciónde los criollos hispanoamericanosy su rivalidadcon los españoles
en el xvíIí; tema que entiendo,por otra parte,como unaobjeciónal elogio
de Españaquese haceen La conquistadel Perúrepresentadaacontinuación.

La Música intervieneen la Loa:

1> A modo de estribillo:
— En los vs. 1-4 y 5 (con indicaciónde etc.) conquecomienzala Loa, en

los cualesse reclamala atencióndel público: «Atenciónde un Fernandoa la
Fama...».

— En los vs 43-46, Sl (etc.), 290-293 y 302 (etc.), dondese repite más
vecesla ideade la unión deJa AméricaespañolaconEuropaen la fiesLa: «La
NuevaCastilla / con Europaha hecho / unión celebrando¡ a Fernandoel
Sexto».

— En los vs. 495-498 con indicaciónde que se vuelvan a cantaren la
acotación,con los cuales termina la Loa: «Repitiendotodos ¡ festivos,
alegres...».

2) intercaladacon las alabanzasal Monarcaque hacecadauno de los
personajesen los vs. 347-460.

Otra fórmulabastantegeneralizadaen las loas es quelos personajesque
intervienenen ellas representenlas iniciales que componenel nombre del
personajeelogiado; lo cual queda resaltado porque cada uno de estos
personajesentraen escenallevandoconsigouna~<tarja»o escudodondeestá
pintadala letra correspondiente.Castillo empleaeste recursoen la Loa que
estamoscomentandoy en otra loa suya titulada: Loa en celebridadde la
plausible elecciónde Mayordomodel Hospital de SeñorSan Andrés...

Los últimos versos en estos casossuelen presentarla reunión de los
personajesformando el nombresusodichode maneraque el público pueda
leerlo, como pareceque ocurrió aquí cuando los personajesrecitaron los
Vs. 487-494.

Las acotacionesde la Loa se refierencasi con exclusividada la entradao
salidade personajesen la escena;sólo haydos de ellas queexcepcionalmente
tratan dcl atuendode los personajes:«de india», parala Nación Peruana
(fol. 293v”, en Perú basthbaestoparaexpresarclaramentecómo debíair), y
«con arco y flecha», parael Amor como Cupido (fol. 294<).
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3. LA COMEDIA

Hasta el siglo xix la importancia concedidapor el autor de obras
dramáticasal texto escénico(o texto que atañea surepresentación)era en
general muy escasa.Más concretamente,en el teatro del Siglo de Oro
español, excluidas las «memoriasde apariencias»que teníanunas pocas
comedias,el texto escénicoquedabaprácticamentereducidoa unaindicación
de entradaso salidas de los personajes,como se dijo respecto a las
acotacionesde la Loa paraLa conquistadel Perú. Es por estopor lo que,
cuandointentamosestudiarla escenificaciónde unaobradel Siglo de Oro (o
de unaobraquelo imita) a partir del propio texto, nos encontramosanteun
materialexiguo, que limita enormementenuestroanálisis.Sin embargo,aun
contandocon estadificultad, si el análisis estábien hechopuedeservir de
ayuda para profundizar en el conocimiento de dicha obra y de otras
similares,y éstaes la razónque nos animaa intentarun análisisdel texto
escénicode La conquistadel Pera.

Dentrodel textoescénicoocupanun lugar relevantelas acotaciones,cuyo
estudiohe abordadoadaptandosegúnlas circunstanciasel difundidocuadro
de TadeusKowzan7. A estohe agregadoalgunasobservacionessobreciertos
recursosde técnica teatral, que puedentenerinterés paraimaginar cómo
pudo serla representaciónde La conquistadel Pera en 1748.

Lasconclusionesa las que he llegado son las siguientes:

a) Signosauditivos

1. Música

Francisco del Castillo es un dramaturgodel llamado «teatro de la
fórmula»calderoniano,comotantosotros autoresdel XVIII hispanoamerica-
no. Como es bien conocido, uno de los recursosteatralescaracterísticosde
Calderónesel uso de la música;recursoquedesembocaráenlacreaciónde la
zarzuela y que suele tener un papel simbólico ademásdel meramente
espectacular8~

En La conquistadel Perú Castillo empleala músicaen cuatromomentos:
1. Al inicio delacomedia.LaMúsicadice losVs. 1-8, losprimerosde los

cualesconstituyenunacuartetaasonantadaqueserepite unavezy es glosada
por HuaynaCápacen los vs. 29-77, paraacabarsiendonuevamenterepetida
a modo de estribillo mientrasel cortejo que la canta abandonala escena.

La músicatiene aqui el citadodoblevalor espectaculary simbólico:

En «El signo en el teatro. Introduccióna la semiologíadel especráculo»,incluido en Fi
teatroy su crisis actual, Caracas,monteAvila, 1969, Pp. 25-60. El cuadrose recogetambién,por
ejemplo,en ANToNIo TOEROFRA SÁEz, «Teoríay técnicadel análisis teatral»,cii Eleinentaspara
una sen,tóttcadel texto artístico, Madrid. Cátedra,1978, p. 172.

Véase JAcK Sáca, «Calderón y la música teatral»,en Bulleuia Ihspaniquc, LVIII. l956,
Pp. 275-300.
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Espectacular,dehalagoal oído, comolo es respectoa la vistaelhechode
queseinicie la comediaconun desfileenel quesalenporunaparte«Huayna
Cápac,adornadode insigniasreales,Huáscar,Atahualpay acompañamiento
y algunosconmáscaras»,y por otra«MamaHuacoconacompañamientode
damas»;todosellos,suponemos,dadala riquezadel Virreinatodel Perú,con
gran lujo en el vestido.

Simbólico, porel hecho de serla músicaque cantanun himno enhonor
del Sol ((<A la fúlgida deidad...»)a cuyo templosedirigen; puestoquela obra
empieza con una referencia a la idolatría de los incas que aparecerá
repetidamenteen la obracasi como un leit-motiv, y cuya erradicaciónserá
presentadacomo la principal justificación de la conquistadel Perú por ms
españoles.

2. El segundomomentoes cuando,trasdesahogarseHuaynaCápae,en
un pequeñomonólogo,del pesarquesienteporhabertenidoun agueroquele
anunciabala destrucciónde su imperio, pide unaexplicaciónal oráculodel
Sol; el cual le respondedesdedentro medianteuna música «misteriosa»
(vs. 316-359).

El diálogo entre HuaynaCápac(Rey) y el oráculodel Sol (Música) se
realizaen forma de ovillejo, cuyosversosfinales reunidos:

El españolvendráa él,
tu naciónserádichosa
y a tu deidadno fabulosa
le daráculto fiel,

vuelven a insistir en la idea de la sustitución del culto paganopor la
verdaderafe.

Aquí la músicaviene aserun recursoparamostrarlo sobrenatural,como
sueleocurrir en el teatro de Calderón,y, comoes asimismofrecuenteeneste
caso,no se ve a quienesla ejecutan.

3. El tercer momentose parecemucho al segundo.En él Huáscarse
explaya ante Rumiñagúideelarándolesu inquietud, la cual es expresada
medianteuna redondilla inicial:

Mi confusosentimiento
manifestarno sabré,
pueslo quesiento no sé,
porquesólo séquesiento,

dicha por una músicade origen desconocidoque se oye desdedentro.
Al oír por primeravez la redondilla,Huáscar,sin referirseasuproceden-

cia, se límíta a comentar:

Que estudiócon grancuidado
estaMúsica parece
la cienciade mi ignorancia
parasaberresponderte,
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y enlos versossiguienteshaceunaglosade ella. La intervenciónde la música
tiene lugar en los vs. 483-530.

4. Finalmente,la última utilizaciónde la músicase haceen el episodio
del desembarcoen Tumbesde Pedro de Candia,a quien tomanlos indios
como hijo de sudios Viracocha,y que ocupa los Vs. 2227-2250.

La acotacióncorrespondientedice: «Salentodoslos indios que pudieren
cantandoy bailandoconsonajas,flautasy atambores,y al llegarseaCandía
le hincan la rodilla en señalde reverenda».

A’hora, como en el primer momentomusical de la comediao en las
tnt~rvenciones musicales de su Loa, hay cuatro versos (aqui cuarteta
asonantada)que se repitena modo de estribillo: «Vengaen horabuena.,.».

Es intenresanteresaltarque en estecaso,a diferenciadel resto, se trata
indudablementede músicafolklórica, la cual parecemusicalmente«inarmói-
ca» a Candíacomo propia de un pueblo extraño,de civilización indígena
precristiana.En el relato de lo sucedidoen Tumbesque hacemásadelante
Candíaa suscompañeros,les dice lo siguiente:

Rústicosdandocultos reverentes,
fervorosasrepitenpostraciones,
y ensu idioma con himnosmal cadentes
suenanbiendesu fe lasexpresiones(vE. 2313-2316).

Como expresael último verso, la mala cadenciase consideraacordeal
paganismode los cantos.

2. Sonido

El recursode«vocesdentro»o «ruido»ha sido bastanteutilizado enel
teatro del Siglo de Oro, puespresentamúltiplesventajas:

Por unaparte,es impersonaly, por tanto,evita precisarquiénemite las
voces (inteligibles o ininteligibles) o el ruido, lo cual puede ser en algunos
casossuperfluo Estaes la ventajaquepresentasuuso en el fol. 312v” de La
conquista del Perú, cuando unasvoces indeterminadashacenacudir a los
personajesadonde el Inca Huayna Cápac los espera para declarar su
testamentoantesde morir.

Otrasvecessuponeun ahorronotablede actores(no yasólo de un criado
o emísaríocomoen el casoanterior),en escenasen las que la representación
ante el público exigiría un aumentoconsiderablede personajesde (<acompa-
ñamiento» o, como diríamoshoy, de «extras».Además,en episodiosque
planteandificultades parasu escenificacióncomo, por ejemplo, muerteso
guerras, el recurso contribuye a la verosimilitud. Los otros tres casosde
«voces dentro» y «ruido» en La conquista del Perú, que están en los
IbIs. 326v” (batallaentre las huestesde Huáscary Atahualpaen el Cuzco),
Alv« (asesinatode noblesincas por orden de Atahualpa)y 348v0 (matanza
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de indiosen Cajamarcaal final de la comedia),se deben principalmentea
estosdos últimos motivos9.

— Otro sonido no articuladoque se escuchaen la comedia es el de
«clarines»,cuandoentranlas tropasde PizarroenCajamarca.Es interesante
ver cómo plasmaCastillo la reacción de los personajesindios ante el
instrumentodesconocido,quevieneaserunareacciónparalelay contrariaa
la de Pedrode Candía frentea los músicosindios:

Dentro clarines.
ATAn. Pero¿quéarmoniosoestruendo

esel quepueblalos aires?
RuM. Estaes voz queen nuestrosReinos

jamásoyeronlos oídos.
ATAn. Darmecuidadoconfieso,

y así hemosde ir a saber
el origende estosecos.
Repitenlos clarines (vs. 3536-3542).

Un poco más adelante,Llupanguillo, que ha salvado su vida por la
inesperadairrupción de los clarines,comenta:

Voz sonoray armoniosa
que siendola voz delmiedo
a la voz de mí sentencia
le has usurpadoel aliento,
dime, ¿dedóndeveniste?,
sin duda eresvoz del cielo (vs. 3547-3552).

B) Signosvisuales

1. Actores

— Expresióncorporal:Mímica y gesto.Movimiento.
Las acotacionesson escuetas,como dijimos anteriormente,de manera

.íue las referenciasa la actuaciónde los personajesenescenaestánreducidas
tI minimo.

A vec¿respondenúnicamentea un deseode fidelidad al IncaGarcilaso
dc la Vega(fuente principal de la comedia),puesdescribengestoshistóricos
tic los penonajesque no se mencionanen el texto literario de la obra

9 La matanzade Cajamarcasc presentadel siguientemodo enla comedia
Dentro rahdo

AnH. Mas ¿quémotin repentino
es quienmi voz interrumpe?

CuLLIs. Entre españolese indios
hay. seflor,una contienda,
mas no sé de quéprovino (vs. 3703-3707).

La suavizaciónal máximo de la crudezadel episodiomedianteel recursode ruido dentro
(aquícomoun cuartomotivo), estájustificadapor la ocasiónen queserepresentóla comediay
su público. Este puntode vista necesariamenteprohispánleoes el quehizo a Castillo alterar
incluso la veracidadhistóricade los acontecimientosal final de la obra.
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dramática;comoson, por ejemplo,el gestode Pizarroen la isla del Gallo de
trazar una línea con su espadaen el suelo e invitar a los que quisieran
acompañarleen la conquistaa cruzaríacon él (fols. 320r”-320v”); la llegada
de Pedrode Candíaa Tumbesy la pruebade sudivinidad que hicieron los
indios ariojándole un tigre y un león (fols. 328r”-328v9; la entrada de
Atahualpa a Cajamarcay el comienzo de la predicaciónde Fr. Vicente
Valverde (fois. 346?-346v”),etc. Cabesubrayarque estedeseode fidelidad a
la fuente es tal, quelleva a Castillo a reproducirincluso frasesy reacciones
psicológicasde los personajesquefácilmentepodríanpasarinadvertidas.Así,
tomandoahora un ejemplo de los versos,cuandoHuaynaCápacrecibede
sus magospresagiosde la destrucciónde su imperio les responde:

Pues todosmintiendoestáis
y créditono he de daros
mientrasel Pachacamac
a mí no me lo revela (Vs. 399-402).

En los ComentariosRealessedice lo siguiente:«HuainaCápac,porquelos
suyosno perdiesenel ánimo con tan tristes pronósticos,aunqueconforma-
ban conel queél teníaen su pecho,hizo muestrade no creerlos,y dijo a sus
adivinos: “Si no me lo dice el mismoPachacamac,yo no piensodar créditoa
vuestrosdichos”»lO

Mientrasqueen lasacotacionesraravezse dice algosobreun sentimiento
de los personajesque se trasluzcaen sus rostrosII, en el texto literario las
apreciacionespsicológicasen estesentidoson abundantes,y algunasbastante
acertadas.Doy un éjemplo:

CuandoAtahualpaobliga a Culliscachaa matara Huacoldaa quienama
mientrasobservanla escenaescondidosel propio Atahualpay Rumiñagiii
(tambiénenamoradode Huacolda),los personajesdicen:

RuM. Estatuaviva de mármol
Culliscachame parece.

HUAC. Culliscachaentretenido
no alza los ojos a yerme.

CULLISC. (op.) Peroquémochoqueahora
de mi triste voz te alejes,
si yo tus furiasdeseo;
pueses verdadevidente
quetambiénen ocasiones
el mal quiere quelo rueguen.
¿1-luacoldahade morir?Pero
no es tiempo de quelo piense.
Muera,porqueyo no viva,
puesasíel hadolo quiere.

lO Ed. de José Durand, Lima, Depto. de Publicacionesde la U.N.M.S.M., 1960, vol. III,
Pp. 208-209. Estono contradicelo dicho anteriormente,puesCastillo sólo se alejadel relatode
Garcilasoal final de la Comedia,con el propósito citado.

II Dos ños ejemplos: «Salen un Indio y un Mágico asustados»(fol. 3049) y «Salen unos
Indiosasustados»(fol. 3279); los dosrelacionadoscon la llegadadelos españoles.
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HUAC. Culliscacha,¿quécuidado
hace quetanto te entregues
a la suspensión,puescuando
yo de ti vengoa valerme
muestrastantasconfusiones?(vs. 2905-2923).

Escenasen las quelas acotacionesdicenalgo másen relaciónal gestode
los personajesson: la escenaen que Huacoldacae desmayadaen los brazos
de Rumiñagiii y el Rey lossorprende(fol. 302v”); unaescenapróximaa ésa
en que Culliscacha«pasapor delante de Huacolda como que no la ve»
(fol. 303r”) y Huacoldaentoncescomenta:

El sin hacermecasose hapasado,
no me espantoquese halla enamorado,
y puessentidoyo lo considero,
satisfacerlocon la verdad quiero;

la escenadel desmayode Atahualpadespuésde haberhabladocon Titu, a
quien cree el dios Sol (fols. 333v”-334rfl; y la escenaen que Atahualpa
encuentraa Llupanguillo sentadoen su trono y «asiéndolede la ropa lo
arroja en el suelo»(fol. 345v”).

Apartede estasescenasquerespondenprincipalmentea miedo,ira o celos
de los personajes,hay un ademánqueCastillo mencionarepetidasvecesen
las acotaciones,y es el de mostrarrespetoo hacerunareverencia,sobretodo
ante el Inca. Doy algunosejemplos:

«Sale el Embajador y haciéndolea Inca la acostumbradareverenciadice»
(fol. 319?’).

«Vasehaciendoreverencia»(fol. 3229).

«Siéntaseel Rey en uno al tiempo que salenHernandoPizarroy Hernandode
Sotoy Felipillo vestidosde militar, y descubriendolos dos las cabezaseaseñalde
reverencia»(fol. 3419).

«[.1 y, hechala debidareverenciaal Inca»(fol. 342?’).

«Llega Fr. Vicente y le hace reverenciaal Rey con estilo religioso y dice»

(fol. 3469).

Piensoquetiene interéssubrayarestehecho,porquees un testimoniodel
respetohabidopor la figura del Incacomomonarcainvestido de la dignidad
real, inclusoenel XVIII; lo cual quedapatentecuando,en la visita quehacen
Hernando Pizarro y Hernando de Soto a Atahualpa como emisarios de
FranciscoPizarro,viendo actuaral Incaexclamanentresí:

SOTO ¿Queestaafabilidadsehalle
en tan bárbarossujetos?

HERN. Hernando,lo soberano
esquienda estosdocumentos(Vs. 3245-3248).
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En relación al movimiento de los personajes,quiero resaltarúnicamente
dos cosas: En primer lugar, la frecuente intervención de grupos en el
escenarioen un afán de espectacularidad,lo cual queda patenteen las
acotaciones;donde,junto a losnombresde lospersonajesquesalena escena.
se empleanlas expresiones«y acompañamiento»o «y los que pudieren»12

Esto quedaasimismosubrayadopor el hechode que la comediaempiezay
terminacon gran númerode personajesfrente al público.

En segundolugar, Castillo gustapresentarla salidadel escenariode los
personajes,unavez quecadaunoha declaradoantelos demáso en un aparte
la conductaque pretendeseguiren el futuro; creandoasí ciertaexpectación
en el público y unamayortrabazóninternaentrelas escenas.Por ejemplo,al
final de la Jornada1, despuésde haberoído varios personajesel testamento
de HuaynaCápac,van dejandosucesivamentela escenadiciendo:

A¡AH. Ay, padre del alma mía!
Vase.

Rt:M. Ya el teatro se mudó.
porque si ayer crudamtxttc,
severa,meamenazo,
la quedármelaintentaba
me ha de dar la vida hoy,
l’ase.

CtJLí.¡sc. 1-1 uáscares de Rumiñagúi
su amigo ya Emperador,
conqueya el imperio mio
Rumiñagúime quitó.
¡‘ase.

1-bAc. El huir de Rumiflagiii
es ya precisaelcccíon,
no puedala tiranía
lo que no pudo el amor.
Vase.

MAMA H. Totalmentemi esperanza
puedodecir que murío,
que ahoratendráRuntiñagúi
en Huacoldaposesion.
¡‘ase (vs. ll48~ll65)I3.

Aparienciaexterior de los actores.Vestido.
Las indicacionesreferentesal vestido en las acotacionesson escasisimas

(si mi cuentaes exactano llegan adiez), y se reducencasi conexclusividada
«adornadode insignias reales»,«con máscaras»(fol. 300ff), «con cota de
maya[sic]» (fol. 328ff), «hermosamentevestidas»(fol. 342ff).

No obstante,me pareceinteresantehacernotarunaque dice: «SaleTitu
vestidode galaobservándosela costumbreque entrelos indiosse teníaen el
modo de vestir» (fol. 340rj. Estaacotaciónno podría hacersea no seren
Perú.

2 Ejemplosen los fols. 300?’, 320?’, 327?’, 3
27v’, 3289. 329?’, 336?’, etc.

13 Otros ejemplosen los fols. 320<, 3229, 324<. 331?’,
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En estemismo sentido,Castillo puedepermitirsepresentara Culliscacha
diciendoa Huáscar:

Huáscar,daosa prisión
y la borla colorada
entregad,puesle compete
al siempreinvicto Atahualpa(Vs. 2147-2150).

En Perú se sabeque la borla coloradaera un distintivo dc la realeza
incaica y equivale,por tanto,aquí a la corona;sin embargo,este pasajeno
habríasido entendidoen los teatrosde España.

2. Espacioescénico

— Iluminacióny decorado.
En el teatro del Siglo de Oro (salvo el teatro cortesanoque se hacía

también con iluminación artificial), lo general era que las comediasse
representasena la luz del día; de manera que, al no existir cambios de
iluminación en el escenario,las diversashorasdebían indicarsepor otros
medios,comopalabrasenbocade los actores,atuendos«denoche»,el gesto
de andaratientas,etc. Esto es lo queparecesucederenLa conquistadel Perú,
puesen la únicaescenanocturnala acotacióndice: «SaleMamaHuacocomo
de noche por unapuertay Titu embozadopor otra». El «comode noche»
puedereferirsetanto al vestido,comoal gesto,o a algúnobjeto(vela,candil,
etc.) que lleve la actriz. La hora se subrayaaquípor las palabrasque dicen
los personajesal salir a escena(vs. 1821-1824y 1827-1830)y la ficción de no
poder reconocerseen la oscuridad.

Excluyendolas referenciasa las dos puertasdel escenarioen La conquista
del Perú (ejemplosen fols. 331v” y 341v”), que formanpartede la arquitectu-
ra de los teatros de estilo españolen el Siglo de Oro 14, en la comedia
tampocopareceexistir decoradofijo; por el rápidocambio de lugar de una
escenaa otra que se da en las JornadasII y III. sin que haya nadaque
sugieraunamutaciónde «apariencia»o «perspectiva»,y porquecuandoen
un determinadomomentoHuáscardebeaparecercautivo ante el público la
acotacióndice: «SaleHuáscarcomo en prisión», lo que inducea pensarmás
en la actitud o el vestidoque en el mismo decorado.

Hay una única excepcióna esto, y es una acotaciónal comienzode la
Jornada1 que señala:«Ha de haber a un lado del teatro una luna con tres
cercos:uno color de sangre,otro de fuego y otro de humo» (fol. 304v0).

-- Accesorios.
En relacióna los objetosintroducidosen la escenadurantela representa-

ción, Castillo siguetambiénfielmentea Garcilaso.Como Garcilaso,Castillo

14 VéaseOínór< ARRÓNIZ, Teatross escenariosdel Siglo deOro, Madrid, (iredos, 1977, y N.
D. SHERGOLD. A History oftite SpanishStageiraní Medievaltimesun/ii tite endof/he Seventeenth
Centurr, Oxford. ClarendonPress,l967.
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insisteen la magnificenciaincaica,paralo cual la ocasiónde la representa-
ción le serviría de ayuda, pues le permitiría mostrar un lujo dificilmente
imaginableen las circunstanciasordinariasde representaciónen loscorrales.
El lujo se manifiesta especialmenteen la embajadade Atahualpa a los
españolesconducidaporTitu, suhermano;en la quea suvezenvió Pizarroa
AtahualpaconsuhermanoHernandoy Hernandode Soto; y en la entrada
del Inca a Cajamarca,poco antesdel término de la obra (vs. 3123-3202,
3217-3473y 3555 y ss.).En todasellas reluceel proverbial oro del Perú.

c) Algunosrecursosde técnica teatral

1. La trama romántica de La conquista del Perú, que muestrados
triángulosamorososentreHuacolda,Culliscacha,Rumiñagdi,MamaHuaco
y Titu, se construyesegúnel modelode las comediasde enredodel Siglo de
Oro. De acuerdoconesto,enlas escenasquecorrespondena dichatramason
abundanteslos «apartes»y las indicacionesde «al paño»o ~<eseóndese»que
afectanal movimiento de los personajes.

2. Otro recursoque puedetenerinterésen el estudiode la escenificación
de la comediaes el del «teatroen el teatro»;recursomuyutilizado enel Siglo
de Oro y queEmilio Orozcoconsideraunadelas principalesmanifestaciones
de la «teatralidaddel Barroco»15

En La conquistadel Perú haycuatromomentosen los que se empleael
recurso:

1) En la segundaescenade la Jornada1, cuandoquedansolosHuacolda
y Rumiñagúiy esteúltimo enmascaradosehacepasarporCulliscacha(vs. 78
y 55.).

2) CuandoTitu «embozado»hacecreera MamaHuacoen la nocheque
es Rumiñagúi, pudiendo de esta manera lograr su propósito amoroso
(Vs. 1821 y ss.).

3) CuandoAtahualpacreeque Titu, que se ha cubiertoel rostro, es el
dios Sol que ha bajado a la tierra para recriminarle su conducta, lo que
permitea Titu librar a Mama Huacode la muerte(vs. 2577 y ss.).

4) Finalmente,en la escenaen que Llupanguillo, el gracioso, se hace
pasarprimeroporel Incasentadoen su trono y despuéspormuerto,unavez
queel propio Inca lo descubre(vs. 3474 y ss.).

Máscara,disfrazy suplantaciónde personalidad;tresrecursosnetamente
barrocos.

d) Notas para una comparación entre «La aurora en Copacabana» de
Calderónde la Barca y «La conquistadel Perú»

Si buscamosun posibleinflujo literario en La conquistadel Perú, la obra
dramáticadel Siglo deOro queofrecemásparecidosconella es La aurora en

5 Cl Teatroy/a teatralidaddel Barroco (ensayode introduccióna/tema),Barcelona,Planeta.
1969.
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Copacabana,de Calderónde la Barca, localizadatambiénen los primeros
añosde la conquistadel Imperio incaico.

No obstanteestehecho, las semejanzasentrelas dos obrasno son tan
abundantesque induzcan a hablar de una imitación de La aurora en
Copacabanaen La conquistadel Perú. Castillo habráimitado quizá algunos
aspectos,comoelempezarla comediaconun cortejo del que forma parteel
Incay quecantahimnos al Sol mientrasse dirige al templo,o elempleode la
músicapararepresentarel oráculopagano,como se ve, por ejemplo, en la
escenaXI de la Jornada1 de la ed. de Hartzenbusch;pero el espíritude las
dos obrases bastantedistinto.

Castillo, como hemosdicho varias veces,buscaserfiel al IncaGarcilaso
de la Vega hasta en detallesnimios; Calderón, por el contrario, tiene a
Garcilasoúnicamentecomo fuente indirecta,pues,comoha señaladoAngel
ValbuenaBriones16, su fuente principal de informaciónen la comediaes la
Historia del célebresantuariodeNuestraSeñorade Copacabanay susmilagros
e invención de la Cruz de Caral,uco, de fray Alonso RamosGavilán (Lima,
1621). Además (y quiero referirme aquí sobre todo a la escenificación),
mientrasque Castillopresentala comediaen supaísnaturalcontandoconel
conocimientodel Perú incaico; Calderónlo desconoce,incurriendopor ello
en ciertoserroresque,si bienno seríanpercibidosen loscorralesmadrileños,
podríanserlo en el Perú.Doy un ejemplo:

La Idolatríamuestraa Huáscarla visión de un joven Incade estamanera:
«Va saliendopor lo alto del peñascoun sol, y trasél un trono dorado,con
rayos, y en su araceli sentadoel mismo JOVEN de antes,vestidoricamente,
con coronay cetro»l7~

«Concoronay cetro»,atributosde la realezaen Europa;heaquíun error
impensableparatodo buen conocedordel Imperio incaico.
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