Notas para un estudio de la «Mise
en scene» de una comedia historica
hispanoamericana: L.a Conquista del Peru,
de Fr. Francisco del Castillo
(Lima, 1716-1770)

1. FECHA Y LUGAR DE REPRESENTACION

Tanto la comedia como su correspondiente Loa se hallan recogidas en un
ms. de 1749 y llevan en su titulo la indicacion de haber sido compuestas con
ocasion de la «Fiesta que en celebridad de la Coronacion de Nuestro Catolico
Monarca Don Fernando Sexto, dispuso el gremio de los naturales de esta
Ciudad de Lima manifestando en ella su cordial, reverente obsequio».

Guillerme Lohmann Villena, en El Arte Dramdtico en Lima durante el
Virreinato!, y Rubén Vargas Ugarte, en Historia General del Peru?, sefiala-
ron gue la fiesta, llevada a cabo en 1748, sc describia con gran detalle en un
impreso andnimo del mismo afo, titulado E7 Dia de Lima3.

Sin embargo, El Dia de Lima no menciona la representacion de La
Conguista del Perd; unicamente dice que la «Fiesta de los naturales» en dicha
ocasion consistid en un fastuoso desfile de nobles espafioles o criollos
disfrazados de la nobleza incaica con su correspondiente séquito, y cabe
pensar que algunos de ellos, o muchos, podrian haber participado en la
representacion de La Conguista del Peri. Otro dato que confirma la creencia
en la representacion de esta obra, es que en el titulo se la califica de
«Comedia Famosa»; pues era costumbre dar este apelativo a las comedias
que habian sido anteriormente escenificadas.

El Virrey que presidio la representacion de La conquista del Peru fue José
Manso de Veiasco, Conde de Superunda, quien goberno el Peru en los afios
1745-1761 y a quien se elogia en los vs. 80-87 de la Loa.

I Madrid, C.S.1.C., 1945, p. 404, nota 9. Las citas de La conguista del Pert: y de su Loa
proceden de mi edicion de las obras dramadticas de Castillo, de proxima publicacion.

2 T. IV: Virreinato {1689-1776), Lima, ed. Carlos Milla Batres, 1971, p. 255.

} Biblioteca Nacional de Lima, Sala Raul Porras Barrenechea, X, 985.21/ D53/ C.

Anales de literatura hispancamericana, wmim. 12. Ed. Univ. Complutense, Madrid, 1983.
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También puede tener interés conocer qué obras de teatro o, mas
propiamente, representaciones escénicas sobre el periodo incaico y el de la
conquista, forman o han formado parte del folklore de algunas zonas del
Peri4. Una tradicién de este tipo puede vincularse a la comedia de Castillo.

Tampoce consta en qué recinto se represento la comedia. Pudo ser, ya un
teatro provisional erigido en un lugar céntrico de Lima, como la Plaza Mayor
donde esta situado ¢l Palacio de Gobierno desde la época de Pizarro; ya un
lugar del propio Palacio, donde se sabe que se representaron muchas obras
durante el Virreinato (fo que es mas verosimil si los actores fueron nobles);
ya un coliseo limedo?. Un verso de la Loa (479) y dos acotaciones de la
comedia (fols. 304v® y 309r°) se refieren al «teatro» en que transcurre la
representacion, pero el uso de esta palabra no es agui definitive. Si, en
cambio, son mas significativos los vs. finales de la comedia, que si bien
corresponden a una formula topica en el teatro del Siglo de Oro, sugieren un
ambito cerrado:

Pucs, sefiores, ya parcce

quc en el teatro se ha visto

la conquista del Perd;

muchos yerros ha tenido,

mas no se espanten que el pocta
dicen que a tiento la ha eserito,
y 4si. porque de limosna

se le pueda dar un vilor,

pues es discreto el senado,

no se dé por entendido.

El ms. de La conguista del Pert ha permanccido inédito hasta hoy v no se
conoce ninguna representacion posterior de esta obra.

2. La Loa

La Loa que precede a la comedia es del tipo de «loa zarzuelizada» del que
habla Flecniakoska ¢, cuyo iniciador fue Calderon de la Barca, y que consiste
en una loa de tema serio, generalmente dirigida a las autondades que
presiden la comedia (el Rey en las comedias cortesanas de Calderon, el Virrey
en Hispanoamerica), y donde, como su propio nombre expresa, se introduce
la musica.

4+ Como la fiesta del «Inti Raimi» o Jas representaciones ascénicas sobre la muerte de
Atahualpa. Véase, por ejemplo, RICHARD SCHAEDEL, La representacion de o muerte del hica
Atahualpa en Muzco, Lima, Publicaciones del T.US M., serie IV, nam. 127, 1977,

S En Ef Arte Dramdrico... se recogen gjemplos de representaciones en cada uno de ¢cstos tres
lugares,

gf" La Log, Sociedad General Espanola de Libreria, S. A 1975, Véase también «l.oas de

fiestas realess, en EMitio CotareLo v Mori, Coleccidn de Entremeses, Loas, Bailes, Jdcaras v
Moajigangas desde fines del siglo xvi a mediados del xvit, Madrid. Casa Editorial Bailly:/
Bailliére, 1911, t. I, pp. XXX11-XL..



Notas para un estudio de la «Mise en scene» de una comedia. .. 117

Las «personas» que actdan en la Loa para La conguista del Peri son: «La
Fama», «La Europa», «E1 Regocijo», «La Nobleza», «El Amor», «La Nacién
Peruana», «La Dicha» y «La Obligacion». La Loa trata del derecho que tiene
la «Nacion Peruana» (en representacion de la América colonmal espafiola),
para participar en la celebracion en honor de Fernando VI; derecho que es
parejo, si no mayor, al que se concede a «Europar, y que esta fundamentado
en su «Nobleza», de la que se pone como ejemplo el matrimonio de la
princesa incaica Doia Beatriz Clara Coya con Don Martin Garcia Oiiez de
Loyola y su honrosa descendencia. Este tema serio no es sino una alusion a la
condicion de los criollos hispanoamericanos y su rivalidad con los espafioles
en el XvIII; tema que entiendo, por otra parte, como una objecion al elogio
de Espafia que se hace en La conguista del Perii representada a continuacion.

La Musica interviene en la Loa:

13 A modo de estribillo:

— Enlos vs. 1-4 v 5 (con indicacidn de etc.) con que comienza la Loa, en
los cuales se reclama la atencion del publico: «Atencion de un Fernando a la
Fama...».

— En los vs. 43-46, 51 (etc.), 290-293 y 302 (etc.), donde se repite mas
veees la idea de la unidn de la América espafiola con Europa en la fiesta: «La
Nueva Castilla / con Europa ha hecho / union celebrande / a Fernando el
Sextoy.

— En los vs. 495-498 con indicacion de que se vuelvan a cantar en la
acotacion, con los cuales termina la Loa: «Repitiendo todos / festivos,
alegres...».

2) Intercalada con las alabanzas al Monarca que hace cada uno de los
personajes en los vs. 347-460.

Otra formula bastante generalizada en las loas es que los personaijes que
intervienen en ellas representen las iniciales que componen el nombre del
personaje elogiado; lo cual queda resaltado porque cada uno de estos
personajes entra en escena llevando consigo una «tarja» o escudo donde esta
pintada la letra correspondiente. Castillo emplea este recurso en la Loa que
eslamos comentando y en otra loa suya titulada: Loa en celebridad de lu
plausible eleccion de Mayordomo del Hospital de Sefior San Andrés. ..

Los dltimos versos en estos casos suclen presentar la reunion de los
persongjes formando ¢l nombre susodicho de manera que el pablico pueda
Icerlo, como parece que ocurrié aqui cuando los personajes recitaron los
vs. 487-494.

Las acotaciones de la Loa se refieren casi con exclusividad a la entrada o
salida de personajes en la escena; solo hay dos de ellas que excepcionalmente
tratan del atuende de los personajes: «de india», para la Nacién Peruana
(fol. 293v*, en Pern bastaba esto para expresar claramente como debia ir), y
«con arco y flecha», para el Amor como Cupido (fol. 294r°).
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3. LA COMEDIA

Hasta el siglo XIX la importancia concedida por el autor de obras
dramaticas al texto escénico (o texto que atafie a su representacion) era en
general muy escasa. Mas concretamente, en el teatro del Siglo de Oro
espafiol, excluidas las «memorias de apariencias» que tenian unas pocas
comedias, el texto escénico quedaba practicamente reducido a una indicacion
de entradas o salidas de los personajes, como se dijo respecto a las
acotaciones de la Loa para La conguista del Peru. Is por esto por lo que,
cuando intentamos estudiar la escenificacion de una obra del Siglo de Oro (o
de una obra que lo imita) a partir del propio texto, nos encontramos ante un
material exiguo, que limita enormemente nuestro analisis. Sin embargo, aun
contando con esta dificultad, si el analisis esta bien hecho puede servir de
ayuda para profundizar en ¢l conocimiento de dicha obra y de otras
similares, y ésta es la razon que nos anima a intentar un analisis del texto
escénico de La conquista del Perti.

Dentro del texto escénico ocupan un lugar relevante las acotaciones, cuyo
estudio he abordado adaptando segin las circunstancias el difundido cuadro
de Tadeus Kowzan7. A esto he agregado algunas observaciones sobre ciertos
recursos de técnica teatral, gque pueden tener interés para imaginar como
pudo ser la representacion de La conguista del Peru en 1748,

Las conclusiones a las que he llegado son las siguientes:

a) Signos auditivos
1. Musica

Francisco del Castillo es un dramaturgo del llamado «teatro de la
formula» calderoniano, como tantos otros autores del XviIl hispancamerica-
no. Como es bien conocido, uno de los recursos teatrales caracteristicos de
Calderon es el uso de la musica; recurso que desembocara en la creacion de la
zarzuela y que suele tener un papel simbolico ademas del meramente
espectacular 8.

En La conquista del Peru Castillo emplea la musica en cuatro momentos:

1. Alimicio de la comedia. La Musica dice los vs. 1-8, los primeros de los
cuales constituyen una cuarteta asonantada que se repite una vez y es glosada
por Huayna Capac en los vs. 29-77, para acabar siendo nuevamente repetida
a modo de estribillo mientras el cortejo que la canta abandona la escena.

La musica tiene aqui el citado doble valor espectacular y simbolico:

7 En «El signo en el teatro. Introduccion a la semiologia del especticulow, incluido en EJ
teatro y su crisis actyal, Caracas, monte Avila, 1969, pp. 25-60. El cuadro se recoge también, por
ejemplo, en ANTONIO TOERDERA SAEz, «Teoria y téenica del andlisis teatral», en Elemeittos pard
und semidtica del texto artistico, Madrid, Catedra, 1978, p. 172

8 Veéase Jack Sacs, «Calderdn y la musica teatral», en Bullerin Hispanigue, LVHI, 1956,
pp. 275-300.
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Espectacular, de halago al oido, como lo es respecto a la vista el hecho de
que se inicie la comedia con un desfile en el que salen por una parte «Huayna
Cipac, adornado de insignias reales, Huascar, Atahualpa y acompaiiamiento
y algunos con madscaras», y por otra «Mama Huaco con acompafiamiento de
damas»; todos elios, suponemos, dada la riqueza del Virreinato del Peru, con
gran lujo en el vestido.

Simbadlico, por el hecho de ser la musica que cantan un himno en honor
del Sol («A la fulgida deidad...») a cuyo templo se dirigen; puesto que la obra
empieza con una referencia a la idolatria de los incas que aparecerd
repetidamente en la obra casi como un leit-motiv, y cuya erradicacion serd
presentada como la principal justificacion de la conquista del Peri por los
espafioles.

2. Flsegundo momento es cuando, tras desahogarse Huayna Capac, en
un pequefio mondlogo, del pesar que siente por haber tenido un agiiero que le
anunciaba la destruccion de su imperio, pide una explicaciéon al oraculo del
Sol; el cual le responde desde dentro mediante una musica «misteriosa»
(vs. 316-359).

El didlogo entre Huayna Capac (Rey) y el oraculo del Sol (Musica) se
realiza en forma de ovillejo, cuyos versos finales reunidos:

El espafiol vendra a él,
tu nacion serd dichosa

y a tu deidad no fabulosa
le dara culto fiel,

vuelven a insistir en la idea de la sustitucion del culto pagano por la
verdadera fe.

Aqui ia musica viene a ser un recurso para mostrar lo sobrenatural, como
suele ocurrir en ¢l teatro de Calderdn, y, como es asimismo frecuente en este
caso, no se ve a quienes la ejecutan.

3. El tercer momento se parece mucho al segundo. En é1 Huascar se
explaya ante Rumifiagiii declarandole su inquietud, la cual es expresada
mediante una redondiila inicial:

Mi confuso sentimiento
manifestar no sabré,

pues lo que siento no sé,
porque solo sé que siento,

dicha por una musica de origen desconocido que se oye desde dentro.
Al oir por primera vez la redondilla, Hudscar, sin referirse a su proceden-
¢ia, se hmita a comentar:

Que estudié con gran cuidado
esta Musica parece

la ciencia de mi ighorancia
para saber responderte,
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y en los versos siguientes hace una glosa de ella. La intervencion de la musica
tiene lugar en los vs. 483-530.

4. Finalmente, la dltima utilizacién de la miusica se hace en el episodio
del desembarco en Tumbes de Pedro de Candia, a quien toman los indios
como hijo de su dios Viracocha, y que ocupa los vs. 2227-2250.

La acotacidon correspondiente dice: «Salen todos los indios que pudieren
cantando y bailando con sonajas, flautas y atambores, y al llegarse a Candia
le hincan la rodilla en sefial de reverencian»,

Ahora, como en el primer momento musical de la comedia o en las
intérvenciones musicales de su Leoaq, hay cuatro versos (aqui cuarteta
asonantada) que se repiten a modo de estribillo: «Venga en hora buena. .».

Es intenresante resaltar que en este caso, a diferencia del resto, se trata
indudablemente de musica folklorica, 1a cual parece musicalmente «inarmoi-
ca» a Candia como propia de un pueblo extrafio, de civilizacion indigena
precristiana. En el relato de lo sucedido en Tumbes que hace mas adelante
Candia a sus compafieros, les dice lo siguiente:

Rusticos dando cultos reverentes,

fervorosas repiten postraciones,

v en su idioma con himnos mal cadentes

suenan bien de su fe las expresiones (vs. 2313-2316).

Como expresa ¢l dltimo verso, la mala cadencia se considera acorde al
paganismo de los cantos.

2. Sonido

— El recurso de «voces dentro» ¢ «ruido» ha sido bastante utilizado en el
teatro del Siglo de Oro, pues presenta multiples ventajas:

Por una parte, es impersonal y, por tanto, evita precisar quién emite las
voces (inteligibles o ininteligibles) o el ruido, lo cual puede ser en algunos
casos superfluo. Esta es la ventaja que presenta su uso en el fol. 312v° de La
conguista del Perii, cuando unas voces indeterminadas hacen acudir a los
persongjes adonde el Inca Huayna Cdpac los espera para declarar su
testamento antes de morir.

Otras veces supone unt ahorro notable de actores (no va sélo de un criado
o emisario como en el caso anterior), en escenas en las que la representacion
ante el pablico exigiria un aumento considerable de personajes de «acompa-
flamiento» o, como diriamos hoy, de «extras». Ademas, en episodios que
plantean dificultades para su escenificacidn como, por ejemplo, muertes o
guerras, ¢l recurso contribuye a la verosimilitud. Los otros tres casos de
«voces dentro» y «ruido» en La comquista del Peri, que estan en los
fols. 326v° (batalla cnire las huestes de Huascar y Atahualpa en el Cuzco),
331v® (asesinato de nobles incas por orden de Atahualpa) y 348v° (matanza
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de indios en Cajamarca al final de la comedia), se deben principalmente a
estos dos tltimos motivos?.

— Otro sonido no articulado que se escucha en la comedia es el de
«clarines», cuando entran las tropas de Pizarro en Cajamarca. Es interesante
ver como plasma Castillo la reaccion de los personajes indios ante el
instrumento desconocido, que viene a Ser una reaccion paralela y contraria a
la de Pedro de Candia frente a los musicos indios:

Dentro clarines.
ATAH. Pero jqué armonioso estruendo
es el que puebla los aires?
Rum. Esta es voz que en nuestros Reinos
jamas oyeron los oidos.
ATaH, Darme cuidado confieso,
y asi hemos de ir a saber
el origen de estos ecos.
Repiten los clarines (vs. 3536-3542).

Un poco mas adelante, Llupanguillo, gue ha salvado su vida por la
inesperada irrupeion de los clarines, comenta:

Voe sonora y armoniosa

que siendo 1a voz del miedo

a la voz de mi sentencia

le has usurpado el aliente,

dime, ;de donde veniste?,

sin duda eres voz del cielo (vs. 3547-3552).

B) Signos visuales

1. Actores

— Expresidén corporal: Mimica y gesto. Movimiento.

Las acotaciones son escuetas, como dijimos anteriormente, de manera
;jue las referencias a la actuacion de los personajes en escena estin reducidas
4l minimo.

A veces responden unicamente a un deseo de fidelidad al Inca Garcilaso
de la Vega (fuente principal de la comedia), pues describen gestos historicos
de los personajes que no se mencionan en ¢l texto literario de la obra

9 La matanza de Cajamarca sc presenta del siguiente modo en la comedia:
Dentro ruhde
AraH. Mas jqué motin repentino
es quien mi voz interrumpe?
CuLLisc. Entre espanoles e indios
hay, sefior, una contienda,
mas 1o s¢ de qué provino (vs. 3703-3707).

La suuvizacion al maximo de la crudeza del episodic mediante el recurse de ruido dentro
{aqui como un cuarto motive), estd justificada por la ocasién en que se represento la comedia y
su publice. Este punto de vista necesariamente prohispanico es el que hizo a Castillo alterar
incluso la veracidad historica de los acontecimientos al final de la obra.
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dramatica; como son, por ¢jemplo, ¢l gesto de Pizarro en la isla del Gallo de
trazar una linea con su espada en el suclo e invitar a los que quisieran
acompafiarle en la conquista a cruzarla con él (fols. 320r°-320v*); la llegada
de Pedro de Candia a Tumbes y la prueba de su divinidad que hicieron los
indios arojandole un tigre v un leon (fols. 328r°-328v°); la entrada de
Atahualpa a Cajamarca y el comienzo de la predicacion de Fr. Vicente
Valverde (fols. 346r°-346v°), etc. Cabe subrayar que este deseo de fidelidad a
la fuente es tal, que lleva a Castillo a reproducir incluso frases y reacciones
psicologicas de los personajes que facilmente podrian pasar inadvertidas. Asi,
tomando ahora un ejemplo de los versos, cuando Huayna Capac recibe de
sus magos presagios de la destruccion de su imperio les responde:

Pues todos mintiendo estais

y crédito no he de daros

mientras el Pachacamac

a mi no me lo revela (vs. 399-402).

En los Comentarios Reales se dice lo siguiente: «Huaina Capac, porque los
suyos no perdiesen el dnimo con tan tristes prondsticos, aunque conforma-
ban con el que €l tenia en su pecho, hizo muestra de no creerlos, y dijo a sus
adivinos: ““Si no me lo dice el mismo Pachacamac, yo no pienso dar crédito a
vuestros dichos™» 10,

Mientras que en las acotaciones rara vez se dice algo sobre un sentimiento
de los personajes que se trasluzca en sus rostros i1, en el texto literario las
apreciaciones psicoldgicas en este sentido son abundantes, y algunas bastante
acertadas. Doy un cjemplo:

Cuando Atahualpa obliga a Culliscacha a matar a Huacolda a quien ama
mientras observan la escena escondidos el propio Atahualpa y Rumiiagiii
(también enamorado de Huacolda), los personajes dicen:

RuM. Estatua viva de marmol
Culliscacha me parece.
Huac. Culliscacha entretenido

no alza los ojos a verme.
Currisc. (ap.)  Pero qué mucho que ahora

de mi triste voz te alejes,

si yo tus furias deseo;

pues es verdad evidente

que también en ocasiones

el mal quiere que lo rueguen.

(Huacolda ha de morir? Pero

no es tiempo de que lo piense.

Muera, porgque yo no viva,

pues asi el hado lo quiere.

10 Ed. de José Durand, Lima, Depto. de Publicaciones de 1a UN.M.S.M., 1960, vol. III,
pp- 208-209. Esto no contradice lo dicho anteriormenite, pues Castillo sélo se aleja del relato de
Garcilaso al final de la Comedia, con el proposito citado.

11 Dos dos ejemplos: «Salen un Indio ¥ un Magico asustados» (fol. 304v®) y «Salen unos
Indios asustados» (fol. 327v); los dos relacionados con la llegada de los espafioles.
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Huac. Culliscacha, ;qué cuidado
hace que tanto te entregues
a la suspension, pues cuando
yo de ti vengo a valerme
muestras tantas confusiones? (vs. 2905-2923).

Escenas en las que las acotaciones dicen algo mas en relacion al gesto de
los personajes son: la escena en que Huacolda cae desmayada en los brazos
de Rumifiagiii y el Rey los sorprende (fol. 302v°); una escena proxima a é€sa
en que Culliscacha «pasa por delante de Huacolda como que no la ve»
(fol. 303r°} y Huacolda entonces comenta:

El sin hacerme caso se ha pasado,

no me espanto que se halla enamorado,
y pues sentido yo lo considero,
satisfacerlo con la verdad quiero;

la escena del desmayo de Atahualpa después de haber hablado con Titu, a
quien cree el dios Sol (fols. 333v°-334r°); y la escena en que Atahualpa
encuentra a Llupanguillo sentado en su trono y «asiéndole de la ropa lo
arroja en el suelo» (fol. 345v°).

Aparte de estas escenas que responden principalmente a miedo, ira o celos
de los personajes, hay un ademan que Castillo menciona repetidas veces en
las acotaciones, y es el de mostrar respeto o hacer una reverencia, sobre todo
ante el Inca. Doy algunos ejemplos:

«Sale el Embajador y haciéndole a Inca la acostumbrada reverencia dice»
(fol. 3191°).

«Vase haciendo reverenciar (fol. 322v).

«Siéntase ¢l Rey en uno al tiempo que salen Hernando Pizarro y Hernando de
Soto v Felipillo vestidos de militar, y descubriendo los dos las cabezas en sefial de
reverencia» (fol. 341v°).

«[...] . hecha la debida reverencia al Inca» (fol. 342r°).

«Llega Fr. Vicente y le hace reverencia al Réy con estilo religioso y dice»
(fol. 346v°).

Pienso que tiene interés subrayar este hecho, porque es un testimonio del
respeto habido por la figura del Inca como monarca investido de la dignidad
real, incluso en el XVIII; lo cual queda patente cuando, en la visita que hacen
Hernando Pizarro y Hernando de Soto a Atahualpa como emisarios de
Francisco Pizarro, viendo actuar al Inca exclaman entre si:

Soto  ;Que esta afabilidad se halle
en tan barbaros sujetos?
HERN. Hernando, lo soberano
es quien da estos documentos (vs. 3245-3248).
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En relacion al movimiento de los personajes, quiero resaltar inicamente
dos cosas: En primer lugar, la frecuente intervencion de grupos en el
escenario en un afin de espectacularidad, lo cual queda patente en las
acotaciones; donde, junto a los nombres de los personajes que salen a escena,
se emplean las expresiones «y acompafiamiento» o «y los que pudieren» 12,
Esto gueda asimismo subrayado por el hecho de que la comedia empieza y
termina con gran numero de personajes frente al piblico.

En segundo lugar, Castillo gusta presentar la salida del escenario de los
personajes, una vez que cada uno ha declarado ante los demas o en un aparte
la conducta que pretende seguir en el futuro; creando asi cierta expectacion
en el publico y una mayor trabazon interna entre las escenas. Por ¢jemplo, al
final de la Jornada I, después de haber oido varios personajes el testamento
de Huayna Capac, van dejando sucesivamente la escena diciendo:

ATAH. iAy, padre det alma mial
Vase.
RuM. Yau el teatro se mudd,

porque si ayer cruda muerie,
SEVETd, ME AMENAZO,
ta que darmetla intentaba
me ha de dar la vida hoy.
Vase.

Currisc.  Hudscar es de Rumifiagii
su amigo ya Emperador,
conque ya el imperic mio
Rumifiagiii me quito.
Vase.

Huac. El huir de Rumifiagii
es ya precisa eleccion,
noe pueda la tirania
lo que no pudo el amor.
Vase.

Mama H.  Totalmentc mi esperanza
puedo decir que murio,
que ahiora tendrda Rumihagii
en Huacolda posesion,
Fase (vs. 1148-11635)13,

-~ Apariencia exterior de los actores. Vestido.

Las indicaciones referentes al vestido en las acotaciones son escasisimas
(si mi cuenta es exacta no llegan a diez), y se reducen casi con exclusividad a
«adornado de insignias reales», «con mascaras» (fol. 300r°), «con cota de
maya [sic]» (fol. 3281°), «hermosamente vestidas» (fol. 342r°).

No obstante, me parece interesante hacer notar una que dice: «Sale Titu
vestido de gala observandose la costumbre que entre los indios se tenia en el
modo de vestir» (fol. 340r°). Esta acotacion ne podria hacerse a no ser en
Peru.

12 Ejemplos en los fols, 300r°, 320r°, 3271, 327v*, 328v*, 329r°, 3361°, elc.
I3 Otros ejemplos en los fols. 32019, 322v°, 324r°, 331¢°,
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En este mismo sentido, Castillo puede permitirse presentar a Culliscacha
diciendo a Huascar:

Hudscar, daos a prision

y la borla colorada

entregad, pues le compete

al siempre invicto Atahualpa (vs. 2147-2150).

En Perli se sabe que la borla colorada era un distintivo de la realeza
icaica y equivale, por tanto, aqui a la corona; sin embargo, este pasaje no
habria sido entendido en los testros de Espana.

2. Espacio escénico

— luminacion y decorado.

En el teatro del Siglo de Oro (salvo el teatro cortesano que se hacia
también con iluminacion artificial}, lo general era que las comedias se
representasen a la luz del dia; de manera que, al no existir cambios de
iluminacion en el escenario, las diversas horas debian indicarse por otros
medios, como palabras en boca de los actores, atuendos «de noche», ¢l gesto
de andar a tientas, etc. Esto es lo que parece suceder en La conguista del Per,
pues en la Unica escena nocturna la acotacion dice: «Sale Mama Huaco como
de noche por una puerta y Titu embozado por otra». El «como de noche»
puede referirse tanto al vestido, como al gesto, o a algun objeto (vela, candil,
etc.) que lleve la actriz. La hora se subraya aqui por las palabras que dicen
los personajes al salir a escena (vs. 1821-1824 vy 1827-1830) y la ficcion de no
poder reconocerse en la oscuridad.

Excluyendo las referencias a las dos puertas del escenario en La conquista
del Peru (ejemplos en fols. 331v° y 341v°), que forman parte de la arquitectu-
ra de los teatros de estilo espafiol en el Siglo de Oro!4, en la comedia
tampoco parece existir decorado fijo; por el rapido cambio de lugar de una
escena a otra que se da en las Jornadas IT y ITI, sin que haya nada que
sugiera una mutacion de «apariencia» o «perspectivay, y porque cuando en
un determinado momento Huascar debe aparccer cautivo ante el publico la
acotacion dice: «Sale Hudscar como en prision», lo que induce a pensar mas
en la actitud o el vestido que en el mismo decorado.

Hay una tnica excepcidn a esto, y es una acotacion al comienzo de la
Jornada I que sefiala: «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. 304v°).

-— Acccsorios.
En relacion a los objetos introducidos en la escena durante la representa-
cion, Castillo sigue también fielmente a Garcilaso. Como Garcilaso, Castillo

4 Vease OTHON ARRONIZ, Teatros v escenarios del Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 1977, y N.
D. SHERGOLD. A History of the Spanish Stage from Medieval times until the end of the Seventeenth
Cenniry, Oxford, Clarendon Press, 1967,
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insiste en la magnificencia incaica, para lo cual la ocasion de la representa-
cion le serviria de ayuda, pues le permitiria mostrar un lyjo dificilmente
imaginable en las circunstancias ordinarias de representacion en los corrales.
El lujo se manifiesta especialmente en la embajada de Atahualpa a los
espafioles conducida por Titu, su hermano; en la que a su vez envio Pizarro a
Atahualpa con su hermano Hernando y Hernando de Soto; y en la entrada
del Inca a Cajamarca, poco antes del término de la obra (vs. 3123-3202,
3217-3473 y 3555 y ss.). En todas ellas reluce ¢l proverbial oro del Peru.

c) Algunos recursos de técnica teatral

1. La trama romdntica de La conquista del Perit, que muestra dos
triangulos amorosoes entre Huacolda, Culliscacha, Rumifiagiii, Mama Huaco
y Titu, se construye segun el modelo de las comedias de enredo del Siglo de
Oro. De acuerdo con esto, en las escenas que corresponden a dicha trama son
abundantes los «apartes» y las indicaciones de «al pafion o «escondese» que
afectan al movimiento de los personajes.

2. Otro recurso que puede tener interés en el estudio de la escenificacion
de la comedia es el del «teatro en el teatroy; recurse muy utilizado en el Siglo
de Oro y que Emilio Orozco considera una de las principales manifestaciones
de la «teatralidad del Barroco» 15,

En La conquista de! Peru hay cuatro momentos en los que se emplea el
recurso:

1) En la segunda escena de la Jornada I, cuando quedan solos Huacolda
y Ruminagiii y este iltimo enmascarado se hace pasar por Culliscacha (vs. 78
¥ 88.)

2) Cuando Titu «embozado» hace creer a Mama Huaco en la noche que
¢s Rumifiagii, pudiendo de esta manera lograr su proposito amoroso
(vs. 1821 y s8.).

3) Cuando Atahualpa cree que Titu, que se ha cubierto el rostro, es el
dios Sol que ha bajado a la tierra para recriminarle su conducta, lo que
permite a Titu librar a Mama Huaco de la muerte (vs. 2577 y ss.).

4) Finalmente, en la escena en que Llupanguillo, el gracioso, se hace
pasar primero por €l Inca sentado en su trono y después por muerto, una vez
que el propic Inca lo descubre (vs. 3474 y ss.).

Mascara, disfraz y suplantacién de personalidad; tres recursos netamente
barrocos.

d) Notas para una comparacion enire «lLa aurora en Copacabana» de
Calderon de la Barca y «La conguista del Peru»
Si buscamos un posible influjo literario en La conguista del Peru, 1a obra
dramatica del Siglo de Oro que ofrece mas parecidos con ella es La aurora en

15 El Teatro y la teatralidad del Barroco {ensayo de introduccion al temaj, Barcelona, Planeta,
1969.
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Copacabana, de Calderon de la Barca, localizada también en los primeros
afios de la conquista del Imperio incaico.

No obstante este hecho, las semejanzas entre las dos obras no son tan
abundantes que induzcan a hablar de una imitacién de La aurora en
Copacabana en La conguista del Peri. Castillo habra imitado quiza algunos
aspectos, como ¢l empezar la comedia con un cortejo del que forma parte el
Inca y que canta himnos al Sol mientras se dirige al templo, o ¢l empleo de la
musica para representar el oraculo pagano, como se ve, por ejemplo, en la
escena X de la Jornada I de la ed. de Hartzenbusch; pero el espiritu de las
dos obras es bastante distinto.

Castillo, como hemos dicho varias veces, busca ser fiel al Inca Garcilaso
de la Vega hasta en detalles nimios; Calderon, por el contrario, tiene a
Garcilaso unicamente como fuente indirecta, pues, como ha sefialado Angel
Valbuena Briones 16, su fuente principal de informacion en la comedia es la
Historia del célebre santuario de Nuestra Sefiora de Copacabana y sus milagros
e invencion de la Cruz de Carabuco, de fray Alonso Ramos Gavilan (Lima,
1621). Ademas (y quierc referirme aqui sobre todo a la escenificacidn),
mientras que Castillo presenta la comedia en su pais natural contando con el
conocimiento del Peru incaico; Calderdn lo desconoce, incurriendo por ello
e clertos errores que, si bien no serian percibidos en los corrales madrilefios,
podrian serlo en el Pert. Doy un ejemplo:

La Jdolatria muestra a Hudscar la vision de un joven Inca de esta manera:
«Va saliendo por lo alto del pefiasco un sol, y tras él un trono dorado, con
rayos, vy en su araceli sentado el mismo JOVEN de antes, vestido ricamente,
con corona y cetro» 17,

«Con corona y cetro», atributos de la realeza en Europa; he aqui un error
impensable para todo buen conocedor del Imperio incaico.
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