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EL TEATRO CRIOLLO

Concepcién Reverte Bernal
Universidad de Cadiz, Espafia

El término teatro criollo suele emplearse para designar la parte del teatro colonial
mds préxima a las pautas del teatro peninsular coetdneo. A diferencia de otros tipos
de teatro, el criollo seguird, desde su llegada al Nuevo Mundo, la evolucién del tea-
tro peninsular, incorporando paulatinamente elementos autéctonos, de un modo
mids claro en las obras dramdticas cortas, de un modo mds solapado en las obras
extensas (Reverte & Reyes, 1998; Casa, Garcia Lorenzo & Garcia-Luengos, 2002;
Huerta, 2003; Arrom ,1950, 1967; Chang-Rodriguez, 1999). Para entender mejor
a los autores y obras que comentaremos, es preciso hacer varias consideraciones pre-
vias. En primer lugar, hablar de teatro virreinal peruano de los siglos XVII y XVIII
supone, en sentido estricto, tratar del teatro que existié en un extenso territorio que
abarcaba desde la actual Panamd, incluyendo gran parte de América del Sur. Desde el
punto de vista de la administracién espafola, Lima fue la capital de ese vasto territo-
rio, del que se separaron a lo largo del siglo XVIII zonas que pasaron a constituir el
virreinato de Nueva Granada (1739) y el virreinato del Rio de la Plata (1776). Esto
explica la relevancia cultural de Lima, equiparable a la de Ciudad de México respecto
del virreinato de Nueva Espafia, y, en el caso de ambas, sus semejanzas con el epicen-
tro de la vida del Imperio, la ciudad y corte de Madrid.

Por otra parte, a lo largo de los siglos XVII y XVIII hubo una evolucién dramdtica
que no impidi6 la convivencia de estilos pertenecientes a periodos diferentes, pues
mientras que en el teatro popular o aficionado (sobre todo escolar o de conventos)
pervivieron géneros medievales o renacentistas como el auto antiguo, el coloquio,
la égloga o el didlogo, en el teatro profesional, llevado a cabo por los actores de los
corrales de comedias o coliseos, y en las lecturas de los hombres cultos, se seguian
muy de cerca las novedades europeas. Asi, desde fines del siglo XV1, se conocian en la
América hispana las pautas de la comedia del Siglo de Oro, forjada por Lope de Vega,
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cuyos aspectos fundamentales se resumen en el «Arte nuevo de hacer comedias»
(1609). A Lope lo seguirdn muchos otros dramaturgos de su ciclo, como el merceda-
rio Gabriel Téllez, conocido como Tirso de Molina, quienes serdn casi coetdneamente
leidos y representados en el Nuevo Mundo. En la plenitud del Barroco, asentada
la Contrarreforma, modificard sobre todo la férmula lopista Pedro Calderén de la
Barca, al que acompanardn también los dramaturgos de su ciclo, epigonos del teatro
cldsico espafiol. Ya Guillermo Lohmann Villena (1945), José Juan Arrom (1967) o
Carlos Miguel Sudrez Radillo (1981) advirtieron que el aumento de dramaturgos en
la América virreinal se produjo tras la muerte de Calderén de la Barca. Este fue, por
otra parte, el dramaturgo que generé mds entusiasmo, al parecer, por la mayor com-
plejidad de su lenguaje y su vistosidad escénica, en consonancia con la aficién por el
gongorismo en la poesia lirica y una inclinacién general en el mundo virreinal hacia
el Barroco. En las obras dramdticas breves, tras los pasos o entremeses mds simples de
Lope de Rueda, Luis Quifiones de Benavente serd el responsable de su modernizacién.

El siglo XVIII, con la llegada de los Borbones a la monarquia, presentard un
panorama todavia mds complejo, con una perduracién del Barroco calderoniano a
lo largo del siglo en autores de mentalidad mds conservadora, el inicio de un influjo
francés que desembocard en el teatro neocldsico, ciertos rasgos del teatro italiano y
la transformacién del entremés anterior en otro mds extenso y costumbrista, por
influencia de Ramén de la Cruz.

La actividad del teatro criollo la llevardn a cabo espafioles peninsulares, criollos,
mestizos o indigenas. Mds préximo a las caracteristicas de las representaciones espa-
fiolas, como se dijo antes, el término teatro criollo se emplea para distinguir este tipo
de teatro frente a otros, como el llamado teatro misionero, surgido en el XVI y asi
denominado por haber sido escrito por frailes misioneros en lenguas indigenas, en el
que sobresalieron franciscanos y jesuitas, y del cual quedan escasas huellas en el Pert's
o del teatro escolar, cultivado en los colegios y heredero del teatro humanista, que es
muchas veces catequizador —como el anterior— pero estd escrito en castellano o en
latin, en el que destacaron los jesuitas, y del cual escasean textos peruanos conserva-
dos?; o del teatro colonial en lenguas indigenas, hibrido donde se combinan elementos
del teatro clésico espafiol con aspectos autdctonos (ver Itier, en este volumen).

Hay que tener en cuenta ademds que el teatro misionero y el escolar aparecen asimismo en la biblio-
grafia bajo la denominacién comun de teatro evangelizador. En México existen numerosos trabajos
sobre el teatro misionero. En Pert, ver Beyersdorff (1988) y su edicién de un ejemplo tardio de «Adora-
cién de los Reyes Magos», cuyo autor fue Juan Francisco Palomino; para el teatro popular peruano ver
ademds las pdginas introductorias de Oleszkiewick (1995).

2 Sobre el tema ver Vargas Ugarte (1974) y Guibovich, en Arellano y Rodriguez Garrido (2008,
pp- 35-50).
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Vale notar que en la investigacién sobre el teatro peruano colonial ha habido
varios impedimentos: el asalto y destruccién de los archivos del Tribunal de la Inqui-
sicién de Lima?, el traslado de fondos de la Biblioteca Nacional del Perti durante
la Guerra con Chile (1879-1883) y el incendio de la Biblioteca Nacional en 1943,
antes del inventario completo de sus fondos. Esto no quiere decir que no puedan
descubrirse y estudiarse nuevos documentos, manuscritos o impresos antiguos del
teatro peruano colonial, pero ayuda a comprender por qué no existen mds. Con todo,
dado el paralelismo entre los virreinatos de Nueva Espafa (México) y el Perti, muchos
datos que sabemos del teatro mexicano colonial —mejor conservado— pueden ser-

vir de guia para el estudio del teatro peruano de la misma época.

1. LAS COSTUMBRES TEATRALES

Con la llegada de los conquistadores al territorio peruano se inicia una actividad
dramdtica y parateatral «a la espanola», diferente a las pricticas previas del mundo
indigena. El historiador limefio Guillermo Lohmann Villena, en su libro £/ arte dra-
mdtico en Lima durante el Virreinato, al que me referiré en los siguientes pdrrafos
por su inestimable valor, habla en un principio de «leves indicios» de teatralidad en
tiempos de la Conquista, por «la predileccién con los demds juegos sefioriales a la
sazén en auge, tales como las mdscaras, cafas, moros y cristianos, alcancias, sortija
y tantos otros» (Lohmann Villena, 1945, pp. 3-4), entre los cuales los «rudos autos y
pasos de comedia» o la recitacién mds o menos dramatizada de romances pasan mds
inadvertidos. De la misma manera que los tipos de teatro colonial a los cuales me
he referido antes no existen incomunicados entre si, aqui llamo la atencién sobre los
vinculos que existen entre el teatro y las manifestaciones parateatrales®.

Como es de suponer, el teatro profesional requiere estabilidad social y politica y
pertenece al &mbito urbano. El Virreinato del Pert se instaura en 1542, con su capital
en Lima, también conocida como Ciudad de los Reyes. A pesar de varios aconte-
cimientos desestabilizadores, muy pronto se empieza a celebrar en los principales
nicleos urbanos la festividad del Corpus Christi y su octava, con la representa-
cién de autos sacramentales o comedias de santos sobre tarimas, carros o «castillos»

* La Inquisicién peruana, fundada en 1569, cumplié su cometido entre 1570 y 1820, cuando fue
definitivamente abolida, aunque presentase claros signos de decadencia durante el siglo XVIII (Medina,
1956; Castaneda & Hernandez, 1989; Millar Carvacho, 1998, 2005; Guibovich, 2003). La sede del
Tribunal del Santo Oficio de Lima, donde se localiza actualmente el Museo del Congteso y de la Inqui-
sicién, fue asaltada por el pueblo en 1813, perdiéndose una rica documentacién que si se conserva,
en cambio, en México.

4 Por ello resulta importante el andlisis de la relacion de una fiesta, pues puede contener informacién
sobre el teatro, una de las diversiones principales (ver Valero, en este volumen).
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construidos para la ocasién, con gran lujo en el decorado y el vestuario de los actores,
siguiendo la usanza espafiola. Lohmann Villena (1945) y Bayle (1951) comentan la
escasez de autos sacramentales en el Pert para festejar el Corpus Christi y su octava,
ya que se optd por la representaciéon de comedias de santos, mds atractivas para el
publico. A partir de 1574 la representacién de los autos sacramentales en Lima se
hizo mds profesional, puesto que en lugar de ocuparse de ellos los gremios, se empezd
a encargar directamente el Cabildo, contratando a companias de actores. Esta fue la
norma tanto en Espafia como en las principales poblaciones de América: los Cabildos
contrataban de acuerdo a sus posibilidades econémicas a compafiias profesionales de
actores para representar un auto sacramental o comedia de santos para la fiesta del
Corpus Christi y para su octava, y las compafias de actores recibian una cantidad
suficiente de dinero para viajar y lucir un rico vestuario acorde con la ocasién; de ahi
que recorrieran la geografia americana alquilando sus servicios a los Cabildos.

La actividad teatral criolla se organiza en el Virreinato del Perti conforme a las
costumbres que hallamos en Espafia y México. Si el teatro religioso se manifiesta en
la celebracién del Corpus Christi o la representacién de obras como medio evange-
lizador y ejercicio de retdrica en el teatro misionero, escolar y de conventos, el teatro
profano se representard al aire libre en festejos publicos, en el palacio virreinal o de
algunos senores, casas familiares, corrales y coliseos, cementerios (Rodriguez, 1998).
Segtin los lugares de representacion, se distinguirdn también las funciones publicas de
las privadas o «particulares», como se denominaban estas tltimas. Como los jesuitas
tuvieron la costumbre de representar una obra para celebrar la llegada de cada virrey,
la introduccién de la orden religiosa en el Pert, en 1568, aumenté la produccion
dramdtica. Ocasién de realizar espectdculos teatrales fueron asimismo las noticias
de la beatificacién o canonizacién de jesuitas (San Ignacio de Loyola, San Francisco
Javier o San Francisco de Borja) y la de figuras locales, como Santa Rosa de Lima.
En los siglos XVII y XVIII otra devocién destacable ligada al teatro serd la Inmacu-
lada Concepcidn, creencia declarada dogma por la Iglesia Catélica en el siglo XIX.

Los primeros teatros de planta se construyen en México y Lima siguiendo el
modelo de los corrales de comedias espanoles a finales del siglo XV1. La distinta deno-
minacidn, corral de comedias o coliseo, no supone solamente una modernizacién del
vocabulario; también implica una configuracién arquitecténica diferente del espacio en
el que se actda y repercute en la redaccién de los textos. Asi, se pasa de un teatro cons-
truido a la usanza tradicional espanola, partiendo de lo que era un patio de vecinos, a
un teatro mds moderno, a la italiana, mds parecido a nuestros teatros comerciales actua-
les. En la modernizacién del escenario tendrdn también importancia la incorporacién
del telén a los teatros y el cambio del uso exclusivo de luz natural (con el consi-
guiente horario diurno de representaciones) a los inicios de un alumbrado artificial.
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En el siglo XVII se construirdn corrales de comedias en las principales poblaciones de
América; la construccidn de teatros ocurrird en los siglos XVIII y XIX, lo cual tendrd
como consecuencia un notable aumento de la actividad teatral.

2. Los ACTORES

Los actores profesionales se reunfan en companias, en las que acordaban que uno de
ellos ejerciese como autor de comedias, que era como se llamaba entonces al empresario
al frente de las mismas, independientemente de que escribiese o no las obras. Esta era la
persona que decidia las actuaciones para el Corpus Christi, alquilaba el teatro, obtenia
los textos dramdticos, repartia los papeles entre los actores (primer y segundo galdn,
primera y segunda dama, barba o viejo, gracioso, actor o actriz de baile o entremés),
etcétera. Una diferencia relevante entre el teatro de la metrépoli y el teatro de los virrei-
natos fue que, mientras que en el teatro de la corte madrilefia los autores de comedias
solfan escribir las obras, es decir, eran simultdneamente dramaturgos que vivian de este
trabajo como Lope, Calderén y otros autores del teatro cldsico espafol, en América
los llamados autores de comedias vivian del oficio empresarial pero no solian escribir
los textos dramdticos, sino que los compraban a libreros o los copiaban. Como conse-
cuencia de esto, en el teatro colonial no existen dramaturgos con un elevado niimero
de obras, dado que eran mayormente aficionados que escribian ocasionalmente teatro.
Si el escritor espafiol acudia a la corte madrilena en busca de mecenazgo, el escritor
colonial lo necesitaba menos, por su condicién social y porque la literatura suponia
un modo de entretener el ocio y de obtener mayor prestigio. En este sentido José Luis
Trenti Rocamora constaté hace muchos anos (1959) que el género dramdtico mds
abundante en el periodo colonial fue la loa’, ya que era la pieza breve que servia para
introducir el «festejo» o espectdculo teatral completo. El festejo comprendia las tres par-
tes de la comedia, que era la obra extensa, con obras breves intercaladas en el siguiente
orden: Loa, I Jornada, Entremés, II Jornada, Sainete®, III Jornada, Fin de fiesta.

En sujecién al calendario religioso, la temporada teatral comprendia desde el
Domingo de Resurreccién hasta el término del Carnaval, no representindose durante
la Cuaresma ni el resto de la Semana Santa, periodo aprovechado por los actores para
preparar la siguiente temporada. Como el festejo teatral completo duraba varias horas,
los espectadores solfan llevar viandas para comer y beber. Lo normal era que el festejo
empezase en los corrales o coliseos a una hora temprana de la tarde, y asf aprovechar la
luz solar. La prohibicién de fumar en los teatros y el uso minimo de teas o hachones

> Uno de los primeros estudiosos de las loas en Hispanoamérica fue Pasquariello (1970).

® En esta época sainete es sinénimo de baile dramatizado; su significado se modifica a finales del siglo
XVIII por influencia de Ramén de la Cruz, quien da relevancia al género.
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para alumbrar se instauré por los temidos incendios. En el Perti fue necesario, debido
a los temblores y terremotos, reconstruir los locales teatrales. Lohmann Villena (1998)
aporta datos sobre léxico de la época relativo al teatro: los «<mosqueteros» era el publico
que presenciaba el espectdculo de pie en el patio, quienes podian contribuir al éxito o
hacer fracasar un estreno (podian ser «reventadores»), con sus palmas, silbidos y objetos
arrojadizos, los cuales eran muy temidos en Madrid; los «<mequetrefes» eran los reven-
dedores de entradas; los «apuntadores» los que copiaban los papeles de una comedia
para los actores, etcétera. Los nobles y los miembros de la clase acomodada y el clero
contemplaban el espectdculo sentados en los aposentos, y las mujeres desde la cazuela.

De principios del siglo XVII datan las ordenanzas virreinales en México y Lima
para que se mantuviese una compafifa de comedias actuando en la capital, mientras una
segunda compania importante recorria el interior del virreinato. La prohibicién, levan-
tada temporalmente, era para evitar altercados entre los actores o «cémicos» —como
se les llamaba— de distintas compafifas y sus seguidores, como de hecho sucedié a
veces en Lima cuando actuaban dos companias principales simultineamente. Segtin
Lohmann Villena, en el Perti: «El campo de accién de tales compafias corria desde
Quito hasta las Charcas, siendo la carrera mds utilizada la que conducia por Huamanga
y el Cuzco hasta Potosi, el gran asiento minero altoperuano que constituia uno de los
principales centros de disipacién del mundo entonces conocido» (1945, p. 57).

Lohmann Villena recoge en su libro los nombres de los principales autores de
comedias que crearon companias en Lima durante los siglos XVII y XVIII, y destaca
la actuacién de algunos de esos empresarios: Francisco de Morales, Alonso de Avila,
Antonio de Morales, los directores de la Compania de «Los Conformes», Micaela
Villegas. Si bien los empresarios llegaban a alcanzar un bienestar econémico y cierta
consideracién social, la vida de los comicos era azarosa; eran vistos como responsa-
bles del relajamiento de las costumbres y, en general, como personas cuyo trato era
poco recomendable (ver, por ejemplo, Latasa, 2008). Con frecuencia se recriminaba
a las comicas su liviandad, causando escindalo que encarnasen en escena las vidas de
santas e incluso de la Virgen Maria; sin embargo, uno de los factores que favorecia el
éxito de las obras era la intervencién de mujeres vestidas de hombres en las represen-
taciones teatrales, hasta el punto de que en los contratos se exigia a las actrices vestir
traje de hombre, ademds de cantar y bailar’.

7 Para los nombres de los actores peruanos de la época ver «Registro de actores» (apéndice de Lohmann
Villena, 1945, pp. 610-621), donde se puede observar la condicién endogdmica de la profesion y el tras-
lado de personas de Espania a América y, dentro del territorio americano, de una regién a otra. Un rastreo
en la bibliografia sobre los actores del teatro peninsular y mexicano permitiria ampliar la informacién
disponible sobre los actores de los siglos XVII y XVIII en el Perti. Para México pueden verse los libros
de Ramos Smith y su ensayo «Actores y compafifas en América durante la época virreinal» (1998). Para
Espana se pueden buscar trabajos de Teresa Ferrer Valls o Evangelina Rodriguez Cuadros.
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Para los religiosos y sacerdotes mds estrictos la asistencia a los teatros se conside-
raba pecaminosa, por el mal ejemplo que pudieran dar los asuntos de las comedias,
porque, pese a las prohibiciones, se podian unir hombres y mujeres ocultamente en
los aposentos o se podian introducir hombres en los vestuarios de las cémicas, y por
acudir religiosos o miembros del clero secular a esa actividad ajena a su condicién.
Si esto sucedia con los miembros de companias estables, cuanto més con las compa-
fifas menores o intérpretes solitarios que recorrian los caminos: «cémicos de la legua»
o «volantes», malabaristas, volatineros y manipuladores de titeres, incluyendo entre
estos ultimos los de la llamada «mdquina real».

La Inquisici6n, abolida definitivamente en el Perti en 1820, expurgaba o prohibia
textos publicados, negando permisos de impresion o representacién, llegando incluso
a la supresién de ciertos espectdculos en escena, con el consiguiente perjuicio para el
empresario (ver Guibovich, en este volumen). Ademds de referirse a las amonestaciones
de los concilios limenses para evitar representaciones dentro de la Catedral de Lima y
de otras iglesias, Lohmann Villena (1998) hace una relacién de insignes personalidades

que combatieron el teatro en el Virreinato del Perd por considerarlo pecaminoso®.

3. Los LOCALES PUBLICOS Y LAS REPRESENTACIONES EN PALACIO

El primer corral o patio de comedias en Lima fue el de Santo Domingo, local arren-
dado por el empresario Francisco de Morales a finales del siglo XVI. Lohmann describe
detalladamente el lugar donde se construyé (1945, pp. 68-69). En nota de la misma
pdgina el riguroso historiador agrega que por este alquiler: «El canon que se estipulé fue
de dar dos gallinas gordas al convento los cuatro anos, y 50 pesos anuales en lo suce-
sivo». A este primer corral pronto le surgié competencia, pues, tal como habifan hecho
en Madrid los hospitales, la Hermandad del Hospital Real de San Andrés de Lima
solicité al virrey Luis de Velasco en 1601, recibir en exclusiva los beneficios de los espec-
tdculos escénicos. La resolucion fue ratificada por el conde de Monterrey y después el
marqués de Montesclaros. Las condiciones exigidas para la construccién del Corral de
San Andrés por el afamado arquitecto Francisco Becerra, discipulo de Herrera y nieto
del Maestro Mayor de la Catedral de Toledo, Herndn Gonzélez, nos dan una idea
de c6mo habia sido concebido este corral (Lohmann Villena, 1945, pp. 94-95, 102).

8 Por ejemplo, el Arzobispo de Lima, luego santificado, Toribio de Mogrovejo (Mayorga, Espana
1538-Zana, Perti 1606); el franciscano fray Francisco Solano (Montilla, Espafia, 1549-Lima, 1610),
también elevado a los altares, de quien se contaba que acudia los dias de fiesta a los corrales para
interrumpir las funciones; el doctor Juan Machado de Chaves, Obispo de Trujillo entre 1640 y 1644;
el mercedario fray Bernardo de Mispilibar, quien atribuyé a la representacién del Corpus de ese afio el
terremoto limefo de 1687; el venerable jesuita P. Francisco del Castillo (Lima, 1615-1673), homénimo
del dramaturgo mercedario del siglo XVIII.
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El viejo Corral de Santo Domingo alterné con este Corral de San Andrés, en cuyo
patio podifan entrar entre 320 y 400 espectadores (Lohmann Villena, 1945, p. 104).
Las rifias entre las companias de los dos corrales condujeron a que en 1613 se pro-
hibiese que hubiese mds de dos companias importantes en Lima (Lohmann Villena,
1945, p. 128). Igualmente, los problemas ocasionados por la puesta en escena de una
comedia llevaron al cabildo limefo a establecer una censura previa a partir de 1614.

El aumento de la aficién por las representaciones condujo a la creacién de un
nuevo teatro contiguo a la porterfa falsa del convento de San Agustin (de ahi el
nombre de este nuevo corral: Corral de San Agustin), que estaria finalizado después
de 1617. Por una disposicién para vigilar el orden de las costumbres, este corral tuvo
dos puertas, una para entrada de los varones y otra de las mujeres. Los locales de San
Agustin y San Andrés siguieron funcionando a lo largo del siglo, con reconstruccio-
nes por los dafios producidos por el uso y los temblores. Tras el terremoto que asol6
Lima en 1656, la Hermandad del Hospital de San Andrés emprendié la construccion
de un nuevo teatro, situado en la calle de San Agustin; este recibié ya el nombre de
Coliseo y fue inaugurado en 1662°. A finales del siglo XVII se produjo una etapa
de decadencia de los espectdculos dramdticos en Lima, situacién acorde a un clima de
pesimismo general causado por varias desgracias coincidentes en el virreinato'.

Tras el duelo por el fallecimiento de Carlos 11, resuelta la sucesién con la llegada
de los Borbones a la monarquia espafola, la ciudad empieza a recobrar el optimismo.
Se suele recordar mucho (por ejemplo, Rodriguez Garrido, 1998) la fiesta palatina
del 19 de diciembre de 1701, con el virrey Conde de la Monclova, para conme-
morar el decimoctavo cumpleanos del nuevo monarca Felipe V, en la que se canté
el drama lirico de Calderdn La piirpura de la rosa, con una partitura compuesta
para ese dia por el Maestro de Capilla de la Catedral de Lima, Tomds de Torrején y
Velasco (Villarrobledo, Albacete, 1644-Lima, 1728). Con la llegada a Lima del virrey
don Manuel de Oms y Santa Pau, Marqués de Castelldosrius, fue intensa la actividad
cultural y dramdtica en palacio, en la cual participaron insignes vecinos de Lima. En el
séquito del virrey habia llegado al Perti el musico milanés Roque Ceruti (1683-1760),
quien a la muerte de Torrején ocupé el cargo de Maestro de Capilla de la Catedral,
donde ejercié un notable influjo. A Ceruti le atribuye Lohmann Villena «la infiltra-
cién en el Perti de la musica dramdtica italiana» (1945, p. 324). Uno de sus discipulos

? Para una descripcién de este teatro, ver Lohmann Villena (1945, pp. 254-255).

19 Al clima que pudo vivirse en la corte madrilena con el declive de los Austrias, se afadieron varios
hechos en el Virreinato del Pert: la vision del cometa de 1692, considerada un mal augurio; los movi-
mientos sismicos de 1678, 1681, 1687, que culminaron en el terremoto de 1687 que dejé en ruinas
Lima; epidemias de cordellate en 1673, de viruelas en Quito en 1686, de sarampién en Lima, Quito,
Huamanga, Cuzco y Potosi en 1692; ataques de corsarios a la costa peruana; el levantamiento indigena
de 1675 (ver el estudio de Lohmann en Valle y Caviedes, 1990; Vargas Ugarte, 1981).
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fue José de Orején y Aparicio (1706-1765), mestizo natural de Huacho, considerado
por algunos el compositor barroco mds importante de Hispanoamérica (Quezada
Macchiavello, 2009). Esto implica que en los espectdculos teatrales la musica iba
cobrando cada vez mayor protagonismo frente a otros aspectos''. Ya en el siglo XVIII
la representacién de espectdculos al aire libre por la festividad del Corpus Christi y
su octava habia decaido. Probablemente el Gltimo auto sacramental representado en
la Plaza Mayor de Lima tuvo lugar en 1711 (Lohmann Villena, 1945, pp. 356-357).
Frente al auge del teatro cortesano, el colisco del Hospital de San Andrés estuvo en
franca decadencia desde principios del siglo XVIII, y fue derribado como consecuencia
del violento terremoto que padecié Lima en 1746. La reconstruccién del teatro fue diri-
gida por el Mayordomo del Hospital de San Andrés, don Pedro del Villar y Zubiaur,
a quien fray Francisco del Castillo le dedica una de sus loas. Mejor acondicionado,
este local abrié nuevamente sus puertas en 1749 (Lohmann, 1945, pp. 406-408).

En época del virrey don Manuel de Amat, en 1771, el coliseo del Hospital
de San Andrés recibié una serie de ordenanzas muy detalladas para su funciona-
miento (Lohmann, 1945, pp. 441-445). Lohmann Villena deduce sobre los gustos
teatrales de los vecinos de Lima a finales del siglo XVIII: «apreciaban las obras de
Corneille y Racine» y «Era evidente el menosprecio de los dramaturgos cldsicos espa-
fioles, al menos en las clases elevadas, que frecuentaban el trato con la literatura
gala» (p. 470). Después el virrey don Teodoro de Croix cambié las ordenanzas del
Coliseo de San Andrés, <acomodindolas, sobre todo en lo atafnedero al valor edu-
cativo del teatro, a los sucesos que habian sobrevenido entretanto»; refiriéndose con
esto tltimo a los movimientos insurreccionales producidos en el Perd, entre ellos, el
levantamiento de Tiipac Amaru en 1780 (p. 492). Como explicaron Maya Ramos
y Tito Vasconcelos al tratar del teatro colonial mexicano (1995) —y puede apli-
carse al peruano—, si en el siglo XVII la censura teatral se referfa principalmente
a las costumbres —aunque existiese también la censura politica y religiosa—, en el
siglo XVIII la censura procuraba «la preservacién de los dogmas religiosos y politicos
heredados del barroco» y «la represién de las ideas liberales». Si bien desde el punto
de vista de los ilustrados el teatro debia ser una escuela de buenas costumbres, para
los empresarios primaba el interés econémico, ligado a la afluencia de publico.

A fines de 1789 e inicios de 1790 se celebré con gran jabilo y diversiones —entre
ellas teatro— la ocupacién del trono por Carlos IV (Lohmann Villena, 1945,
pp- 503 y ss.). Las actividades dramdticas del periodo se reflejan en el Diario erudiro,
econdmico y comercial de Lima, tal como sefala Irving A. Leonard (1940). También
incluye articulos sobre el teatro coetdneo el Mercurio Peruano (1791-1795). Como
se ha indicado, en este momento se considera primordial la educacién del publico,

" Para entonces Calderén de la Barca habia creado la zarzuela; ademds, existian villancicos dramatizados.
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aparece el nombre de Ramén de la Cruz y se habla de un inicio de las funciones a las
siete de la tarde, lo cual supone claramente la utilizacién de luz artificial (Lohmann
Villena, 1945, p. 512). Otras novedades serdn las menciones a obras de Goldoni,
Tomds de Iriarte, Jovellanos, etcétera, sin que por ello se pierda la aficién por el anti-
guo teatro cldsico espafiol, representado con mucho aparato escénico'. En 1786 se
habian prohibido las comedias de magia en el dominio hispdnico, pero parece que la
prohibicién al principio no debié de surtir mucho efecto. Lohmann Villena concluye
El arte dramdtico en Lima durante el Virreinato relatando el testimonio de un viajero
europeo que fue espectador del teatro de entonces, insistiendo en esto mismo (p. 530).

4. Los DRAMATURGOS

Seguidamente me ocuparé de los dramaturgos principales de los siglos XVII y
XVIII. Muchas de las obras conservadas fueron editadas por el padre Rubén Vargas
Ugarte y hoy son mds accesibles gracias a la antologia coordinada por Ricardo
Silva-Santisteban (2000)". Este teatro de los siglos XVII y XVIII ird mostrando
cada vez mds un discurso criollo no exento de contradicciones (Lavallé, 1993, 2002;
Garcia-Bedoya, 2000).

El siglo XVII

A fines del siglo XVI e inicios del XV1I, una de las poblaciones con mayor vida cultu-
ral y relaciones con Lima era la rica ciudad minera de Potosi, actualmente en Bolivia,
cuyo primer corral de comedias, el Hospital de la Vera Cruz, funcionaba ya en 1616.
Alli llega en el afo 1600 el fraile jerénimo espanol, pintor y escritor, fray Diego de
Ocana (1570-1608), quien habia vivido en el santuario de la Virgen de Guadalupe
en Extremadura. Este autor recuerda su devocién guadalupana en una comedia
hecha con destreza, estrenada en Potosi en 1601: Comedia de la Virgen de Guadalupe
y sus milagros (Sudrez Radillo, 1981; Wilde, 1998; Silva-Santisteban, 2000; Bellini,
2001). Asimismo, alli residird temporalmente, entre 1608 o 1609, y 1620, el huma-
nista y comerciante de libros sevillano Diego Mexia de Fernangil —quien habia
pasado a Indias en 1582—, participando con otras personas cultas afincadas en Lima

2 Por ¢jemplo, cuenta Lohmann: «En el feriado dominical inmediato la compania del Coliseo repre-
sentd la Comedia famosa, El Lucero de Madrid y divino labrador San Isidro, de Zamora, adornada con
vuelos rdpidos, caballos por el aire, dngeles, sierpes, demonios, una aparicién de Madrid y, para sosegar
el espiritu de los aterrorizados espectadores, tonadilla, entremés y baile» (1945, p. 515).

3 Por razones de espacio, excluyo de esta némina a dramaturgos ligados al virreinato de Nueva Granada
(los actuales paises de Panamd, Colombia, Ecuador, Venezuela) y al virreinato del Rio de la Plata (los actuales
paises de Bolivia, Argentina, Uruguay, Paraguay), para los cuales hay bibliografia especifica. Asimismo, me
centraré en Lima, relegando otras ciudades importantes del Virreinato del Perti (Cuzco, Arequipa, Trujillo).
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en la Academia Antdrtica (ver Chang-Rodriguez, en este volumen), de la que publica
la antologia el Parnaso antdrtico de obras amatorias (primera parte, Sevilla, 1608).
Mexia destaca como traductor de Ovidio y en el periodo en que residié en Potosi
escribe dos églogas pastoriles «a lo divino»'*: El Buen Pastor y El Dios Pan (Bellini,
2001; Rodriguez Garrido, 2005; Gil, 2008). De ambas obras Vargas Ugarte (1974)
publicé solamente la segunda, por parecerle mejor. En E/ Dios Pan intervienen
tres personajes: Damén (gentil), Melibeo (pastor cristiano, gufa del gentil) y Titiro
(«pastorcico» sabio); trata sobre cémo Melibeo convence a Damoén de la necesidad
de convertirse. En mi opinién, aunque la obra pudiera no haber sido representada,
tiene las caracteristicas propias de un auto sacramental coetdneo, donde la pericia del
dramaturgo no es tan grande y se compensa con la espectacularidad. En el texto hay
pasajes recitados y villancicos y, acorde a su condicidon de auto sacramental, se hace
un constante elogio de la Eucaristia, en particular por medio de un juego de palabras
entre el Dios Pan / Pan divino; por ejemplo, en el villancico: «<Hombre come a Dios
en pan / mas come de culpa ajeno, / que si Pan es para el bueno / para el malo es
soliman". // Come a Dios en pan el justo/ y a Dios come en pan el malo, / al justo
es vida y regalo/ y muerte y pena al injusto» (Vargas Ugarte, 1974, p. 59).

A principios del siglo XVII residié en Lima el poeta y dramaturgo Luis Belmonte
Bermudez (Sevilla, 15872-1650?), del que se sabe que escribié obras durante su expe-
riencia americana en Lima y México, pero no se conservan los textos (Pena, 1991;
Péo Gallardo, 2011). Sin embargo, si conocemos que participé en Madrid con
otros dramaturgos —entre ellos el importante autor teatral novohispano afincado
en Espana, Juan Ruiz de Alarcon— en la redaccién de la comedia Algunas hazanas
de las muchas de Don Garcia Hurtado de Mendoza, Marqués de Carnete (publicada en
Madrid en 1622).

Una de las figuras principales de la plenitud del Barroco en el Pert es Juan de
Espinosa Medrano (1630?-1688), apodado «el Lunarejo» por tener un lunar en el
rostro. Como sucede con otros personajes virreinales, su biografia histérica se con-
funde con la leyenda (ver Rodriguez Garrido, en este volumen). En vida alcanzé
fama como escritor y predicador; sus obras mds comentadas suelen ser el Apologético
en favor de don Luis de Gongora [1662] y La novena maravilla [1695], recopilacién
p6stuma —hecha por uno de sus discipulos— de treinta sermones suyos escritos
entre 1656 y 1685 (Moore, 2000). Como dramaturgo, Espinosa Medrano dejé

obras en espanol y en quechua, las cuales siguen las pautas del teatro cldsico espanol,

Cuando se utiliza la expresion «a lo divino» significa que se ha dotado de un valor simbélico religioso
al género profano al que pertenece la obra.

'> La palabra aparece en varios textos coetdneos. Se define como: «Cosmético hecho a base de preparados
de mercurio» (DRAE).
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aunque en su teatro en quechua encontremos aspectos autéctonos. Me referiré bre-
vemente aqui a una obra teatral suya en espafol, excluyendo sus obras dramdticas
en quechua (ver Itier, en este volumen). Su comedia biblica Amar su propia muerte
—fechada entre 1645 y 1660, ya que alude a su condicién de colegial en el seminario
San Antonio Abad cuando la escribié— se basa en el Libro de los Jueces 4, que cuenta
la historia de la valerosa hebrea Jael frente a los cananeos. Aunque existan diferentes
interpretaciones sobre las intenciones de la comedia, la obra recuerda obras similares
de Lope de Vega y Calderdn de la Barca; particularmente de este tltimo dramaturgo
por la mayor complejidad de su lenguaje, la mujer protagonista fuerte y decidida y
el tema del honor. Vitulli (Espinosa Medrano, 2011) explica que este asunto habia
sido tratado anteriormente por el famoso predicador Francisco Paravicino, en un
sermén de 1625, donde comparaba a Jael con Santa Teresa de Jests, y también por
Francisco de Quevedo, en un capitulo de la Politica de Dios, de 1626. En la comedia
de Espinosa Medrano la hebrea Jael es cortejada por Sisara y Jabin, respectivamente
capitdn y rey de los cananeos, poniendo en riesgo su honor al estar casada con Cineo;
como es habitual en el teatro clésico espafiol, la comicidad corresponde a los criados
Dina y Bigote. Dejando al margen a otros personajes, el conflicto militar entre judios
y cananeos y el conflicto de honor se resuelven simultdneamente, cuando la valerosa
Jael mata a Sisara.

Hace algin tiempo José Miguel Oviedo comparaba con mucho acierto a los
barrocos Espinosa Medrano y Juan del Valle y Caviedes (Porcuna, Jaén, Espana,
1645-Lima, 1698), senalando que, frente a la inspiracién en Géngora y Calderén
de la Barca del primero, el segundo se inspiraba en Quevedo (Oviedo, 1996,
pp- 233-243). En Valle y Caviedes hallamos nuevamente una leyenda forjada por
el argentino José Marfa Gutiérrez y el peruano Ricardo Palma, que se superpone a
los datos histéricos (por ejemplo, ver el estudio preliminar de Carlos E Cabanillas
en Valle y Caviedes, 2013). Las obras de Valle y Caviedes permanecieron inéditas
en vida del autor casi en su totalidad, hasta que en el siglo XVIII se imprimid, con
el titulo abreviado de Diente del Parnaso, su obra més célebre Guerra fisicas, proezas
medicales, hazanias de la ignorancia..., que consiste en un libro satirico contra los
médicos. El descubrimiento posterior de otros manuscritos permitié aumentar con-
siderablemente el volumen de sus obras. Actualmente Valle y Caviedes es un autor
bastante editado y estudiado por su valia como autor satirico (ver Lasarte, en este
volumen). Dentro de su Obra completa (1990, pp. 753-760) se hallan tres obras dra-
maticas: Baile cantado del Amor médico, Baile del Amor tahir, Baile entremesado del
Amor alcalde, donde, conforme al estilo de los entremeses bailados de Luis Quifiones
de Benavente, aparece el amor personificado respectivamente como médico, tahir y
alcalde, decidiendo una serie de casos. Llama la atencidn en estas obras dramdticas
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de Caviedes, que, con su caracteristico ingenio y «virtuosismo» barroco (Hopkins
Rodriguez, 1993), carecen del humor 4cido evidente en su poesia satirica. Por el
contrario, son obras amables y por lo tanto pensadas para ser representadas en un
teatro publico o de salén, sin deseo de levantar suspicacias entre los espectadores.
El Amor médico del primer baile no mata a sus clientes como los médicos del Diente
del Parnaso, duramente satirizados con nombres y motes reales, sino que resuelve
amigablemente los males amorosos de los cinco enfermos que recurren a él: el que
«queriendo quisiere/ dejar de querer»; el que padece «unos celos»; el que dice sufrir
«un alivio/ porque gozo un padecer/ que con él no puedo estar/ y no puedo estar sin
él»; «el ciego del amor»; y, el mds gracioso, que afirma: «Yo tengo un cémo-se-llama/
después que vi un no sé qué,/ y me dio un tal como dicen/ que me como se llamé»
[sic]. En el Baile del Amor tahir se habla de juegos como las rifas, los naipes, la taba.
En el Baile entremesado del Amor alcalde, el Amor ejerce como autoridad con cinco
presos, transformando su arco de Cupido en vara de alcalde. Los presos exponen ante
el juez sus causas: penar «por una fea y discreta», por «una tonta y hermosa», «por una
tonta y fea», «por una interesada», «porque he dado cumplimiento/ a una peticién
amante/ y han burlado mis deseos», y el alcalde responde cumplidamente a cada uno
con gracejo. En estas tres obras dramdticas los parlamentos recitados se alternan con
canto y baile, intercalando romance con estribillos de rima asonante y versos mds
cortos. También forman parte de la Obra completa de Valle y Caviedes romances
como «Preguntas que hace la vieja Curiosidad a su nieto el Desengafio, nifio Perico,
hijo de la experiencia de las grandezas de una ciudad en los reinos yermos y andu-
rriales» 0 «Coloquio entre una Vieja y Periquillo ante una procesién celebrada en
esta ciudad», donde el espafol arremete contra las tapadas (1990, pp. 491-503), los
cuales constituyen intencionalmente didlogos en verso, aunque pudiesen ser drama-
tizados. Lasarte (2006) ha tratado con detenimiento ambos poemas'®.

1% Otros autores del siglo XVII que en ocasiones aparecen en la bibliografia son el jesuita Valentin
Antonio de Céspedes (Valladolid, 1595-1668), a quien se consideraba nacido en Paita, Pertt —lo cual
sabemos hoy errado (Granja, 1979; Cerddn, 1987; Céspedes, 2011)— y quien fue un reconocido ora-
dor cuyos sermones se publicaron péstumamente. Céspedes escribié Las glorias del mejor siglo (editada
por Silva-Santisteban, 2000; estudio de Arellano en Céspedes, 2011), comedia representada en el Cole-
gio Imperial de Madrid, en presencia de los Reyes, en 1640, para conmemorar el centenario de la
fundacién de la Compaia de Jests. El sabio de origen judio que pasé parte de su vida en Lima, Antonio
Ledn Pinelo (Lisboa, c. 1595-Madrid, 1660), quien fue en Madrid Relator del Consejo de Indias,
Oidor de la Casa de Contratacién, Cronista y Cosmégrafo Mayor de Indias y amigo del gran drama-
turgo novohispano Juan Ruiz de Alarcén, fue autor, entre otras obras, de £/ Gran Canciller de las Indias
(1624-1625), tratado que en ocasiones se cita erréneamente como una comedia (Lépez Castillo, 2002).
Hace muchos afios (Reverte, 1985b) realicé una guia bibliogréfica para empezar a establecer los autores
y obras vinculados al Virreinato del Per, la cual he seguido revisando periédicamente con bibliografia
de diversa {ndole, como las historias literarias reeditadas de Sanchez (1981) o Tamayo Vargas (1992),
Rodriguez Rea (1992) y Luciani (2000).
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El siglo XVIII

Paralelamente al declive del teatro en locales publicos, se produce un auge del teatro
palaciego, de cuya tendencia serd un representante Lorenzo de las Llamosas (ca. 1665-
ca. 1707). Hijo de un corregidor de Camand (Arequipa) y limefio de nacimiento,
Llamosas estudié en el colegio San Martin de los jesuitas, vinculindose muy joven a
la corte virreinal a través de don Melchor de Navarra y Rocafull, duque de la Palata.
Cuando en 1689 tomé posesién del cargo en Lima el nuevo virrey, don Melchor
Portocarrero Lasso de la Vega, tercer conde de la Monclova, quien venia de México,
Llamosas entré también a su servicio, convirtiéndose en preceptor de su hijo Anto-
nio. Ese mismo afo nacié el segundo hijo de los virreyes, Francisco Javier, lo cual fue
celebrado en palacio con un festejo consistente en la representacién de una zarzuela
mitolégica de Llamosas en dos jornadas (Zambién se vengan los dioses), acompanada
por una loa y un sainete (£/ astrélogo) del mismo autor. Como ha recordado Susana
Herndndez Araico (1996), la obra de Llamosas guarda parecido con Amor es mas
laberinto, la comedia mitoldgica escrita en colaboracién entre Sor Juana Inés de la
Cruzy el licenciado Juan de Guevara, representada pocos meses antes en México ante
el virrey Conde de la Monclova. La lectura de ambas, sin embargo, revela la superio-
ridad del texto literario mexicano sobre el peruano. Cuando el anterior virrey, duque
de la Palata, emprendi6 viaje de regreso a Espana, lo acompané Llamosas, quien
formé parte de su séquito. Con la desgracia del fallecimiento del duque durante
el trayecto, Llamosas quedé sin un protector importante. Sin embargo, una vez en
Espafia, se establece en la corte madrilena y alli se granjea favores, escribiendo una
segunda zarzuela mitoldgica en dos jornadas, Amor, industria y poder, con musica
del aragonés Juan de Navas, y una loa; ambas se representaron en la celebracién del
cumpleanios del monarca Carlos II, en 1692.

En 1693 encontramos a Llamosas al servicio de don José Ferndndez de Velasco
y Tovar, marqués de Jédar, como preceptor de su hijo, a raiz de lo cual publica su
obra en prosa Ofrenda politica con que se pretende instruir una noble juventud [1695].
Ese mismo ano abandona la corte para iniciar una carrera militar que lo llevard
a Cataluna, a diversos lugares de Italia, los Paises Bajos, Francia y Gran Bretafia.
En otofo de 1698 Llamosas estard de vuelta en Madrid. Don Francisco de Castelvi,
marqués de Laconi, le encarga entonces escribir un festejo integrado por otra zarzuela
mitoldgica. Surge asi Destinos vencen finezas, dividida en tres actos, con su respectiva
loa y el Baile del bureo, para celebrar otro cumpleafios del rey Carlos II. Se conserva
impresa esta zarzuela con la musica de Juan de Navas, la cual fue estudiada inicial-
mente por Carreras (1995) y, mds recientemente, por Lola Josa y Mariano Lambea
(2012). En 1700, Llamosas continta en Madrid, donde contribuye con ocho octavas
reales a la Fama y obras pdstumas de Sor Juana Inés de la Cruz.
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Por un suceso que ignoramos, Llamosas se encuentra en la cdrcel de Valladolid en
1704, de donde sale pronto, pues reaparece como acompanante del duque de Alba
en su visita a la corte de Luis XIV, en 1705. Todavia reside en Paris en 1707, cuando se
ocupa de organizar los festejos en la embajada espafiola por el nacimiento del primogé-
nito de Felipe V, el futuro Luis I. A partir de esta fecha dejamos de tener noticias suyas.
Llamosas ha sido editado o estudiado, entre otros, por Vargas Ugarte, Lohmann Villena,
Arrom, Sudrez Radillo, Bellini, Spinato'/, Herndndez Araico, Rodriguez Garrido y
Zugasti. Los primeros criticos de sus obras dramdticas las rechazaron por considerar su
estilo excesivamente recargado y de escasa inspiracién. En época mds reciente Miguel
Zugasti y Susana Herndndez Araico han revalorizado su teatro en varios trabajos, como
un epigono calderoniano de cardcter alegérico o mitolégico, con musica y abundante
tramoya, explicando que su éxito estuvo ligado a su espectacularidad, no al desarrollo
de la accién —que es escasa— o al discurso verbal. Como sefala Zugasti, Llamosas
declara su aversién a escribir teatro'®, lo cual no parece simplemente un zopos de falsa
modestia. Su teatro, con perspectivas o decorados que se modifican, disfraces, vuelos
y hasta un terremoto en escena (en Destinos vencen finezas), subordinado a la musica,
posee un valor testimonial sobre los gustos de la época, en el declive de la dinastia aus-
triaca de Espafia. Por otra parte, sus facetas de hombre inquieto y viajero, interesado
por las matemdticas, hechos resaltados cada vez mds por Zugasti (2000, 2008, 2010,
2014), lo muestran como una figura que se proyecta hacia el siglo ilustrado.

Con la llegada de los Borbones al poder mondrquico se producird un influjo
francés que ird incrementdndose conforme avance el siglo XVIII, con un debate
ideolégico entre las mentalidades mds conservadoras, aferradas al Barroco, y los mds
innovadores, que abrazardn, a partir de la segunda mitad del siglo, el Neoclasicismo
y las ideas reformistas o independistas. Por otra parte, en este siglo también existe
un influjo italiano, patente en el teatro en la introduccién de arias y en el paso
del estilo espafol de la zarzuela —parcialmente hablada, parcialmente cantada— a
la épera, enteramente cantada. Los dramaturgos italianos que mds influirdn serdn
Pietro Metastasio (1698-1782), Vittorio Alfieri (1749-1803) y Carlo Goldoni
(1707-1793), este tltimo mds tarde. En el dmbito musical peruano, la transfor-
macién se manifestard en los sucesivos maestros de capilla de la Catedral de Lima
anteriormente citados: el espanol Torrején y Velasco, llegado a Lima en el séquito del
virrey Conde de Lemos, el italiano Ceruti, que viajé en el séquito del Marqués de
Castelldosrius, y su excelente discipulo peruano, Orején y Aparicio (Ilustracién 1).

17 Bellini (2001, p. 345) menciona la tesis doctoral de Katia Spinato, defendida en la Universita degli
Studi di Milano, 2001, «Teatro cortigiano tra Vecchia e Nuova Spagna: Lorenzo de las Llamosas».
Silva-Santisteban (2000) indica ademds que César A. Debarbieri publicé la Obra completa de Llamosas
en el afio 2000, en una edicién limitada de treinta ejemplares.

18 por ejemplo, en la dedicatoria a la publicacion de Destinos vencen finezas [Madrid, 1698].
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Iustracién 1. Plano de Lima. Tomds Lépez de Vargas Machuca, Atlas geogrdphico de
la América septentrional y meridional. Madrid: Casa de Antonio Sanz, 1758. Cortesia
de la John Carter Brown Library, Providence, Rhode Island, EE.UU.
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Al llegar a Lima como virrey, en 1707, don Manuel de Oms y Santa Pau, Marqués
de Castelldosrius, convocard en palacio una academia literaria y artistica, que se reunird
desde septiembre de 1709 hasta mayo de 1710, poco después de su fallecimiento, y
cuyas actas se conservan (ver Chang-Rodriguez, en este volumen). A ella acudiran las
figuras mds relevantes de la época, como don Pedro de Peralta Barnuevo, don Pedro José
Bermudez de la Torre Solier, o don Luis Antonio de Oviedo y Herrera, Conde de la
Granja, aficionados, como tantos otros, al teatro. El propio Marqués de Castelldosrius
hizo representar en palacio su comedia E/ mejor escudo de Perseo, en septiembre de 1708,
para celebrar el nacimiento del heredero al trono, el principe Luis Fernando. Esta come-
dia se crefa perdida; no obstante, Rodriguez Garrido (1999) descubri6 que al parecer se
trataba de la misma comedia mitoldgica y lirica que habia escrito el marqués durante su
misién en la corte portuguesa, representada en Lisboa en 1694, y cuyo texto conocemos.
Su asunto mitolégico, referido a la llegada de Perseo al reino de Atlas, apuntaba original-
mente a hechos coetdneos relacionados con Portugal, el cual debié de ser adaptado cuando
se vio la comedia en Lima, acompanada, probablemente, con musica de Roque Ceruti.

El sabio criollo don Pedro de Peralta Barnuevo (Lima, 1664-1743) destacard por
su dominio de lenguas y vastos conocimientos, que hicieron a Luis Alberto Sdnchez
llamarlo «el Doctor Océano» (1967) (Ilustracién 2). Lo alaba, entre sus coetineos, el
padre Benito Jerénimo Feijoo (1676-1764), en su Zeatro critico universal; Feijoo, desde
Espafia, mantuvo una correspondencia con ¢él. Para Augusto Tamayo Vargas (Peralta,
1964, p. 23): «Fue Pedro de Peralta y Barnuevo el mds importante y representativo
de los escritores peruanos de comienzos del siglo XVIIIL. En él se reunieron el enciclo-
pedismo erudito y la poesia artificiosa; y por otra parte tuvieron cabida en su obra el
barroquismo del diecisiete y el academicismo afrancesado del dieciocho». Doctor por
la Universidad de San Marcos, donde ocupé la cdtedra de Matemadticas desde 1709,
encargdndose por ello de trazar planos y de labores de ingenieria del virreinato, ejercié
como rector de la universidad entre 1715 y 1717, siendo ademds Contador de Cuentas
y Particiones de la Real Audiencia de Lima. Como subraya Jerry Williams en sus traba-
jos sobre ¢l (1996, 1998, 2000, 2009), toda su vida se puede resumir en un «discurso
de lealtad» a la Corona espafola, a la cual sirvié con afdn, sin ocultar sus criticas sobre
aquellos aspectos que consideraba mejorables. Poeta circunstancial y autor de relacio-
nes, entre sus obras cabe destacar su poema extenso Lima fundada (1732) (ver Firbas,
en este volumen) y las obras en prosa Historia de Espania vindicada (1730) y Pasion y
triunfo de Cristo (1738) (ver Altuna, en este volumen), la tltima de las cuales fue obser-
vada por la Inquisicién. Su teatro comprende las zarzuelas mitoldgicas, escritas para ser
representadas en el palacio virreinal, Triunfos de amor y poder y Afectos vencen finezas",
la adaptacién del drama Rodogune, de Pierre Corneille, titulada La Rodoguna y una serie
de piezas dramdticas cortas escritas para acompanar dichas obras.

19 N4 . .
? Notese el parecido de los titulos con los de las zarzuelas de Llamosas.
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Ilustracién 2. El poligrafo y rector de la Universidad de San Marcos, Pedro de Peralta
Barnuevo Rocha y Benavides en 6leo de Cristdbal de Aguilar (1751) conservado en el
Museo de Arte de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.
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La Rodoguna es una obra fallida que posee valor histérico por ser un temprano
intento de adaptar las pautas del teatro cldsico francés al espafiol, empefo fracasado
porque todavia los dramaturgos no entendian las diferencias principales entre ambos
tipos de teatro. Peralta es un dramaturgo menos valorado por sus obras dramdticas
extensas, donde es poco hdbil en el manejo de la accién y utiliza un lenguaje barroco
recargado, con imdgenes y rimas poco afortunadas, fundamentando el especticulo en
el uso de escenografia, tramoya y musica. Similares vicios son achacables a sus loas de
estilo alegérico. De Peralta, como de otros seguidores de Géngora, cabe decir que fue
mis versificador que poeta, acertando ocasionalmente en algunos pasajeszo. Rodriguez
Garrido (2008) ha sefalado el valor simbdlico de Triunfos de amor y poder, donde
las dos historias de los amores de Japiter e fo, Hipémenes y Atalanta, se desarrollan
paralelamente sin llegar a unirse, una con final feliz y otra con desenlace desgraciado,
lo cual es inusual en las comedias. Tanto en esta comedia como en Afectos vencen
finezasy en La Rodoguna llama la atencidn el excesivo papel que juegan los graciosos.

Frente a este teatro, la critica suele elogiar las obras dramdticas breves de Peralta,
que han merecido por ello reeditarse aparte (Peralta, 1964). En el Baile para 7riunfos
de amor y poder aparece el Amor como barquero, a cuya embarcacién pretenden subir
los demds personajes (un amante, un poeta, un valiente, una dama, una casada, una
viuda, un mercader) con desigual fortuna; finalmente el Amor deja subir a todos,
dando a cada uno un lugar simbdlico en el barco. El baile para Afectos vencen finezas
posee un esquema parecido, con el dios Mercurio y una Ndyade juzgando a cinco
galanes y cinco damas, a quienes acabardn emparejando de acuerdo a sus cualidades y
defectos; aqui se ha senalado el interés en la presentacion de los galanes, que son res-
pectivamente un quitefio, un minero, un hombre de Pisco, un limefio y un madrilefo.
Los fines de fiesta y el entremés de las tres obras extensas de Peralta son mds costum-
bristas. En el fin de fiesta para Triunfos de amor y poder, a mi juicio, el mds gracioso,
interviene un bachiller en Medicina, que serd examinado por un protomédico y seis
doctores, dos cirujanos, dos boticarios y dos barberos; en él, siguiendo a Caviedes,
Peralta se burla de la profesion. En el fin de fiesta para Afectos vencen finezas dialogan
los miembros de una academia familiar, en la que participan hombres y mujeres; esta
pieza ha sido relacionada por ello con Les femmes savantes de Jean-Baptiste Poquelin
«Moliere». Tanto en la pieza anterior como en esta, Peralta se mofa del lenguaje
pseudocientifico, entreverando los personajes un espafol disparatado con latinajos.
En el entremés para La Rodoguna participan un sacristdn, un maestro de leer, un mer-
cachifle, un maestro de danzar, Mariquita, Chepita, Panchita y Chanita, parejas que
encontrard el villano Lorenzo, padre de las mozas, intercambiando con ellos didlogos

20 Por ello Martin Addn (Rafael de la Fuente Benavides) lo calificé como «gran poeta de algtin verso»

(1968, p. 65).
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de doble sentido, para terminar todos felizmente disponiendo una merienda y la
danza del Babao. Tanto por la importancia de los graciosos en sus obras dramdticas
extensas, como por la comicidad de sus obras dramdticas cortas, se puede suponer
que Peralta era, a la vez que un sabio admirado, un hombre socarrén.

Del abogado criollo don Pedro José Bermudez de la Torre y Solier, autor de
Telémaco en la isla de Calipso [1728] (ver Chang-Rodriguez en este volumen), quien
fue amigo de Peralta y como €l rector de la Universidad de San Marcos, se sabe que
escribid teatro, pero al parecer no se conserva (Navarro Pascual, 1973). Igual sucede
con el teatro del noble espafiol afincado en el Perd, don Luis Antonio de Oviedo y
Herrera, Conde de la Granja (ver Firbas, en este volumen), quien serd sobre todo
recordado por su poema Vida de Santa Rosa de Santa Maria [1711]. En cambio, del
poeta y soldado aragonés Jeré6nimo de Monforte y Vera (1695-1725), quien, segln
Zugasti (2010) fue amigo de Lorenzo de las Llamosas en Espana, y marché al Pert
en el séquito del Marqués de Castelldosrius, de cuya academia también participa, se
conserva el divertido sainete £/ amor duende, representado en el palacio virreinal en
1725, acompanando, con otras piezas breves, una comedia espafola de Antonio de
Zamora (Lohmann Villena, 1945, pp. 378-382). Intervienen el Amor, dos espafioles
y dos tapadas. El Amor como duende se burla de los chapetones a través del manto de
las tapadas, de quienes ellos mismos desconfian, pues como dice uno de ellos: «Toda
tapada es hermosa, / porque no viendo la tez/ de su rostro con el manto/ la juzga por
tal la fe/ de nuestro ambicioso juicio». Aqui se hace mofa del espanol recién llegado y,
como se ha subrayado en mds de una ocasién (Lohmann, 1945; Pasquariello, 1952;
Arrom, 1978), sobresale el reflejo de la realidad local®'.

A diferencia de los anteriores, de fray Francisco del Castillo (1716-1770), apo-
dado «el Ciego de La Merced» por su extremada miopia, se conservan doce obras
teatrales (Castillo, 1988), mayormente de estilo calderoniano y de notable calidad,
tanto por su construccién dramdtica como por su versificacién. También se conserva
un conjunto importante de poemas en los que destaca su vena satirica (ver Lasarte,
en este volumen). Parece que sus obras fueron dispuestas para la imprenta en vida
del autor, pero no se publicaron entonces por razones que desconocemos, aunque
las podamos suponer (Reverte, 1985a, 1991). Su cultura literaria y facilidad para
versificar, que le dieron fama como repentista o improvisador, junto con el defecto
de su falta de visién, lo convirtieron en un personaje legendario, incluido por Palma

21 Otros autores del XVIII, menos afortunados al escribir y de los que se conservan apenas una obra
breve de cada uno son: el gaditano (de El Puerto de Santa Maria) don Jer6nimo Ferndndez de Castro y
Bocdngel, que pasé inicialmente a Lima en el séquito de un virrey posterior, el Marqués de Castelfuerte;
la religiosa capuchina Josefa de Azafa y Llano, sor Juana Marfa, autora de un coloquio a la natividad
del Sefior, escrito para su convento; don Félix de Alarcén, autor de una loa alegérica; el jesuita criollo 2.
Salvador de Vega, autor de una decuria al Santisimo Sacramento.
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en varias de sus Tradiciones peruanas (1964, 1973). Por los mismos motivos, a su
muerte, el sabio cuzqueno Ignacio de Castro le dedicé un articulo elogidndolo en
el Mercurio Peruano (1791). Gracias a los trabajos de Guillermo Lohmann Villena
(1945), Rubén Vargas Ugarte (su edicién de Castillo, 1948), el mercedario monse-
fior Severo Aparicio (1961, 2008) y el editor Carlos Milla Batres (1976), conocemos
la biografia histérica de este autor. Castillo fue un criollo nacido en Lima, en el seno
de una familia acomodada; como era hijo tinico, al quedar huérfano y con el men-
cionado problema de visién, fue enviado por sus tutores al convento de La Merced
de Lima, donde fue acogido como hermano lego, a cambio de donar el usufructo de
la imprenta que posefa a la orden religiosa. Allf se formé y vivi6 el resto de su vida
adquiriendo una estimable cultura, lo cual no le impidié frecuentar la vida secular de
su época. Por su mecenas, José Perfecto de Salas (1708-1778), Asesor del virrey Amat
en Pertt (Donoso 1963), y por las dedicatorias de sus poemas y de su teatro, se hace
patente que era estimado por la sociedad peruana de su tiempo.

El teatro del Ciego de La Merced comprende cinco obras dramdticas extensas
y siete breves, las obras extensas son: la comedia de santos E/ redentor no nacido,
mdrtir, confesor y virgen: San Ramdn, que recrea la vida del santo de la Orden mer-
cedaria San Ramén Nonato y de la que conservamos el festejo completo, con sus
correspondientes Introduccién, Entremés (Entremés del viejo nino), Sainete y Fin de
fiesta; la comedia palaciana o palaciega, a cuyo manuscrito le falta el final aunque
sea previsible, 7odo el ingenio lo allana; 1a comedia histérica La conquista del Peri,
con su correspondiente Loa, con la que celebraron los «naturales» de Lima la coro-
nacién del Rey Fernando VI, en 1748, en la que toma como fuente los Comentarios
reales del Inca Garcilaso de la Vega, y que ha acaparado la atencién de la critica
por las contradicciones que encierra (ver Reverte 1983, Chang-Rodriguez 1992,
1996, 1999); el auto sacramental alegérico Guerra es la vida del hombre, dedicado al
polémico inquisidor Cristébal Sdnchez Calderdn; la tragedia histérica afrancesada
Mitridates, rey del Ponto. Las restantes obras de Castillo son: la Loa en celebridad de la
plausible eleccion de Mayordomo del Hospital de Seror San Andrés (recordemos la vin-
culacién del hospital con el coliseo limeno), de personajes alegéricos, y el Entremés
del justicia y litigantes.

Para monsefor Severo Aparicio y para mi una de las mejores obras de Castillo
es el auto sacramental alegérico Guerra es la vida del hombre, que puede compararse
elogiosamente con obras similares de Calderén de la Barca. En este auto Castillo trata
del debate de auxiliis, sobre gracia y libertad y consecuentemente la predestinacién,
ligado a la reforma protestante, que provocard un debate en Francia durante el
siglo XVII entre los seguidores del escolasticismo, encabezados por los jesuitas, y los
jansenistas (Reverte 19852, 1997), y que se prolongard fuera de ese pais en el XVIII.
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El titulo de la obra hace referencia a Job, 7,1: «Militia es vita hominis super terram» y
en ella combaten por el alma humana (el personaje de El Hombre), en dos bandos,
El Criador o Creador, La Razén, El Pensamiento, El Buen genio y Las siete virtudes,
frente a El Mal genio, El Deseo, El Mundo y Los siete vicios. El auto comienza de la
siguiente manera: «Salen el Criador y el Hombre». [Dice el Creador:] «Desde este dia,
hombre, vas/ viviente a ser en la tierra, / en donde continua guerra/ toda tu vida ten-
drés; / si te vences, vencerds, /porque debes entender/ que, aunque has de llegarte a
ver/ muchas veces combatido, / el vencer o ser vencido/ siempre estard en tu querer».

Mitridates, rey del Ponto, en cambio, aunque cause asombro por el manejo de fuen-
tes cldsicas por parte del Ciego de La Merced (Hualde, 2009) y en ella parezca seguir
Castillo los postulados para la tragedia que da Ignacio de Luzdn en la primera edicién de
La poética (Reverte 1985%), se trata de una obra frustrada. Castillo no comprende toda-
via las bases de la tragedia al estilo de Jean Racine (1639-1699), con cuyo Mithridate
(1673) se puede comparar, ya que la tragedia francesa posee menos accién y variedad
métrica en favor de la profundizacién psicolégica. No obstante, esta obra tiene inte-
rés por el posible parangén entre Mitridates, rey enfrentado al Imperio romano, y un
lider americano que se sublevase contra el Imperio espafiol (Reverte 1998).

Los dos entremeses de Castillo tienen rasgos locales. En el Entremés del viejo nino
la pareja formada por Necesidad y Desperdicio, con nombres alegéricos y un compor-
tamiento realista, se burla del Viejo, padre de ella, haciéndole creer que no sabe leer,
pretexto para alejarlo de la casa y enviarlo nuevamente a la «<miga» (la escuela de prime-
ras letras). En el Entremés del justicia y litigantes se retnen varios personajes populares
en torno a un Alcalde o «sefior josticia», como se dice en la pieza, y a su Escribano.

Los entremeses de Castillo, por su mayor costumbrismo, se parecen a dos
obras breves, anénimas, de la segunda mitad del siglo XVIII, recogidas por Ricardo
Silva-Santisteban en su Antologia general del teatro peruano (2000): el Entremés de la
vieja y el viejo, escrito para celebrar la ascension al trono de Carlos IV, en 1790, donde
intervienen los personajes del titulo con dos hijos suyos, quienes entablan un debate
sobre la chicha y el vino; el Entremés del huamanguino, el huantino y la negra, repre-
sentado en la Navidad de 1797, tomado de una copia manuscrita del monasterio
de Santa Teresa de Ayacucho, donde un alcalde tiene que enjuiciar al huamanguino
por las denuncias de robo hechas por el huantino y la negra, en el que aparece un
lenguaje popular entremezclado con pérrafos en lengua indigena.

Un peruano de biografia singular (Defourneaux, 1959; Nufez en Olavide,
1987a; Perdices, 1992), que dejé huella en Espana durante el siglo XVIII, fue Pablo
de Olavide y Jduregui (ver Chang-Rodriguez y Altuna en este volumen). Criollo de
familia ilustre, nacido en Lima en 1725, se educé en el colegio de San Martin de los

jesuitas, prosiguiendo sus estudios en la Universidad de San Marcos, donde se doctord
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en Teologfa y en Derecho Civil y Candnico. Su apasionante vida transcurre primero
en Lima, donde fue nombrado muy joven abogado de la Real Audiencia y asesor del
consulado y del ayuntamiento. Tras el terremoto de 1746, por una serie de sucesos,
emprendi6 viaje a Espafia, adonde llega en 1752. En la metrépoli, Olavide ocupé
importantes cargos publicos, figurando como uno de los ilustrados mds relevantes,
hasta que, acusado ante la Inquisicién, escapa a la Francia préxima a la Revolucién,
en 1780 —recordemos que la Revolucién Francesa estalla en 1789—, de donde se le
permitird volver a Espafia en 1798, para acabar sus dias en Baeza, en 1803, como un
«filésofo» o afrancesado arrepentido.

Durante sus etapas madrilefia y sevillana Olavide serd ante todo un ilustrado que
desea modernizar la novela y el teatro de su tiempo, haciendo para ello abundantes
traducciones y adaptaciones de obras francesas (Estuardo Nunez en Olavide, 1971;
Olavide, 1987ay 1987b; Alonso Seoane, 1984; Lafarga, 1983 y 1988). Se le atribu-
yen nueve traducciones de obras teatrales francesas, realizadas para ser representadas
en los Reales Sitios, el coliseo de Sevilla o casas particulares: Mitridatesy Fedra, de Jean
Racine; Zayra, Casandra y Olimpia y Merope, de Frangois Marie Arouet, mds cono-
cido como Voltaire; Celmira, de Pierre-Laurent Buirette, alias Dormont de Belloy;
Hipermenestra, de Antoine-Marin Lemierre; E/ jugador, de Jean-Francois Regnard; y
El desertor, de Louis-Sébastien Mercier, para la cual tuvo asimismo en cuenta la obra
de igual titulo de Michel-Jean Sedaine. En un documento relacionado con el coliseo
sevillano, se menciona ademds una traduccién suya de La Lina, de Lemierre, que no
sabemos si se conserva (Barrera y Bolanos en Olavide, 1987b).

Como sucede con otras piezas del siglo XVIII, algunos de esos titulos pueden
ser interpretados en clave educativa y politica (por ejemplo, Mitridates, en Reverte,
1998; El jugador, en Pucciarelli, 2012). En su afin modernizador, Olavide reformo la
Universidad de Sevilla y la actividad teatral de esa ciudad, advirtiendo que el nuevo
teatro requeria un modo diferente de actuacién, para lo cual fundé una escuela
de actores (Aguilar Pinal, 1966; Barrera & Bolafios, 1985; Neal, 2013; Perdices,
2013). La tinica obra teatral original de Olavide que conocemos es la zarzuela en un
acto El celoso burlado [Madrid, 1764], que, como senalé Estuardo Nunez (Olavide,
1971), deja ver ya el posible influjo de los sainetes de Ramén de la Cruz, con su
costumbrismo madrileno, pues los personajes se encuentran en «el Prado de Madrid,
donde habrd mucha gente pasedndose y esperando la hora de ver los Fuegos, que se
han de ejecutar en la Plazuela del Retiro». En ese lugar se produce el emparejamiento
de la joven Mariquita y su caballero amante, don Gaspar, dejando burlado al celoso
del titulo, que no es otro que su viejo tutor, don Simén, quien pretendia casarse con
ella y deberd contentarse con unirse a la también madura criada Nicolasa. Los per-
sonajes secundarios que acompanan a los cuatro principales dardn lugar asimismo
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a una pequefia trama amorosa y, al inicio de la pieza, dos de ellos, don Pedro y don
Carlos, hardn un encendido elogio de los monarcas, parlamento que refleja las ideas
del despotismo ilustrado. Doy un fragmento de lo que dice don Pedro: «Esta es, don
Carlos, la suerte/ de los buenos soberanos. / Nacen para ser sefores, / y del cielo des-
tinados / para mandar a los hombres, / ellos mismos son esclavos. / Porque queriendo
los cielos/ que sea su augusta mano/ el medio porque a la tierra/ desciendan los bienes
altos/ que hacen los pueblos felices, / cumpliendo tan digno cargo, / sacrifican los
afectos/ mds naturales y santos; / como la patria, la sangre, / los paternales halagos, /
y se van donde los llama/ la dicha de los humanos» (Olavide 1987a, pp. 233-234).
La actriz mds famosa del periodo virreinal fue, sin duda alguna, Micaela Villegas
Hurtado de Mendoza, alias «la Perricholi» (1748-1819), quien debe la celebridad a
sus amores con el virrey del Pert, don Manuel de Amat y Junient (1704-1782), que
escandalizaron a la sociedad peruana. Nacida en Lima, fue hija legitima del capi-
tdn don José Villegas, procedente de una ilustre familia de Arequipa —aunque hijo
natural— y de dofia Teresa Hurtado de Mendoza, limena de una rama menor de los
Hurtado de Mendoza (Ledén, 1990). Su padre habia enviudado anteriormente de la
inglesa dona Michaela Godard, por la que la joven recibi6é probablemente su nombre
y con quien don José también habia tenido hijos. El capitdn Villegas se habia trasla-
dado a Lima, donde goz6 de una posicién holgada; sin embargo, entre la numerosa
prole y el terremoto de 1746, la familia se fue empobreciendo y ello, al parecer, fue el
motivo para que la criolla Micaela Villegas se dedicara al teatro, profesién entonces
mal considerada. Empieza a trabajar de cémica por mediacién del actor José Estacio,
quien la introdujo en la compania del empresario Bartolomé Massa, que trabajaba
en el coliseo limeno (Lohmann, 1945). Amat era aficionado al teatro y cuando llega
a Lima la conoce actuando en el coliseo, a raiz de lo cual surge el romance entre
ambos, no obstante la gran diferencia de edad y la disparidad de clase. Todo ello
suscité un gran revuelo social, con numerosas anécdotas reales, exageradas o inventa-
das, tal como recoge Ricardo Palma en algunas de sus Zradiciones peruanas. Micaela
recibié entonces el mote de «la Perricholi», que ha tenido varias interpretaciones,
desde un apelativo carinoso del virrey, hasta el apellido de un personaje con el que
ella habria estado relacionada (Lohmann Villena, 1945, pp. 445-446, n. 10). Se le
atribuye un retrato coetdneo, pero no hay documentacién que avale que sea de ella
(Ledn, 1990) (Ilustracién 3). En el juicio de residencia al virrey Amat al dejar el cargo,
formaron parte de las acusaciones contra él sus amores con la Perricholi, claramente
impropios para un representante real de su nivel, y denuncias sobre la venalidad del
virrey, dirigidas también contra el que fuera su asesor en Chile y Perd, el argentino
José Perfecto de Salas. Tras abandonar Amat el Pert en tiempos de su sucesor, el
virrey don Manuel Guirior, segtin indica el propio texto, se representé en las gradas

234



El teatro criollo | Concepcién Reverte Bernal

de la Catedral de Lima, las noches del 17, 18 y 19 de julio de 1776, el Drama de dos
palanganas veterano y bisonio, atribuido a don Francisco Antonio Ruiz Cano y Sdenz
Galiano, Marqués de Soto Florido (Lohmann Villena, 1976; Sdnchez, 1977); en este
didlogo satirico en tres partes contra el virrey Amat y el Perfecto de Salas, se le llama
a Amat el «Asno de oro», recordando el titulo de la obra clésica de Lucio Apuleyo,
mientras que su asesor recibe el apelativo de «Orejas de asno». En la primera noche
del didlogo, el palangana veterano explica al bisono que llaman a Amat asno «porque
él siempre fue burro», pues «el cataldn» desprecié a la alta nobleza limefa y ¢l y su
asesor se enriquecieron ilicitamente a través de sus cargos. En la segunda noche se
mencionan otros textos satiricos contra Amat y la Perricholi, y el didlogo se centra en
los desaires provocados por la desigual pareja, la intromisién de Amat en las érdenes
religiosas y su ejecucion de la orden de expulsion de los jesuitas del Pert en 1767.
La tercera noche el didlogo se ceba en otros supuestos errores de Amat desde un
punto de vista conservador, como su contribucién a la reforma educativa. Fuese o
no representado este didlogo en las gradas de la Catedral de Lima, queda como un
testimonio de la reaccién que produjeron los amores entre el virrey y la Perricholi*.

En 1777, cuando Amat habia abandonado el pais, Micaela Villegas pasa de ser
una coémica aplaudida (sobre su capacidad sobre el escenario nunca hubo discu-
siones) a empresaria, convirtiéndose en la nueva regente del coliseo limefio con su
amigo José de Villaverde. En 1781, Villaverde cederia su parte al capitdn navarro don
Fermin Vicente Echarri, con quien la Perricholi formarfa pareja y contraerfa matri-
monio en 1795. La Perricholi acabaria sus dias como una mujer respetada —residia
en la casa molino de la Alameda, junto a su hijo, nuera y otros familiares—, con una
buena posicién econémica. Asi, Micaela Villegas no solamente fue importante para
el teatro peruano de su época como actriz y empresaria, sino que ha quedado como
un simbolo legendario de la seduccién de las tapadas limefas. De la tradicién oral,
transmitida por sus coetdneos y de ellos a los viajeros que pasaron por Lima, se pasé
a una rica tradicién literaria, con biografias y obras de autores peruanos y extranjeros
basadas en esta figura femenina®.

** El virrey Amat y Micaela Villegas tuvieron un hijo, reconocido por el virrey, llamado don Manuel
de Amat y Villegas, quien nacié hacia 1769 o 1770. Este hijo serfa educado en Madrid y Londres; a su
vuelta al Pert contrajo matrimonio, acompafié en su vejez a la Perricholi y fue uno de los que firmé el
acta de la Independencia. Siendo todavia Amat virrey del Perd, la actriz tuvo un romance con el coronel
navarro Martin de Armenddriz, del que nacié una hija cuyo rastro se pierde.

* Entre las obras artisticas de autores de otras lenguas cabe citar, a modo de ejemplo, la pieza teatral
del francés Préspero Merimée (1803-1870), La carroza del Santo Sacramento [1829]; la novela breve
del norteamericano Thornton Wilder (1897-1975), El puente de San Luis Rey [1927], llevada poste-
riormente al cine; la pelicula del director francés Jean Renoir (1894-1979), La carroza de oro (1953)
(Pages, 2011). La leyenda llega hasta nuestros dias, con obras de todo tipo que hacen conjeturas sobre
ella (ver, por ejemplo, Boyle, 2015).
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Tlustracién 3. Retrato anénimo de un relicario presuntamente con la imagen
de Maria Micaela Villegas y Hurtado de Mendoza, La Perricholi. Compendio
histdrico del Perdt, Historia del siglo XVIII, t. 4. Lima: Milla Batres, 1993.

Durante la segunda mitad del siglo XVIII se prepara el clima que conducird a
la Independencia con los préceres peruanos y un incremento de los levantamientos
indigenas, el principal de los cuales serd el de Tipac Amaru en 1780. En medio de
esta mayor inestabilidad siguié practicindose el teatro. Entre las figuras de transicién,
de la segunda mitad del siglo XVIII a las primeras décadas del siglo XIX, cuando se
proclama la Independencia (Ugarte Chamorro, 1974; Sudrez Radillo 1984), desta-
can el critico teatral y dramaturgo José Joaquin de Larriva y Ruiz (Lima, 1780-1832)
y Juan Egana Risco (Lima, 1769-Santiago de Chile, 1836). Larriva (Reverte, 2012)
nacié en el seno de una familia acomodada, se educé en el Convictorio de San Carlos
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y fue considerado uno de los primeros periodistas del Perti. Tras obtener el grado en
Artes, Teologfa, Derecho Civil y Canénico, se ordené sacerdote y ejercié como pro-
fesor en San Marcos. Autor satirico identificado con el seudénimo «el Cojo Prieto,
fue un afamado orador a quien le encargaron sermones y discursos, tanto los ulti-
mos gobernantes espanoles como los lideres independentistas. El escaso teatro suyo
conservado corresponde ya a los inicios del siglo XIX y revela el influjo de Ramén
de la Cruz y de Leandro Ferndndez de Moratin (Madrid, 1760-Paris, 1828). En este
mismo periodo polemizé con un joven Felipe Pardo y Aliaga (Lima, 1806-1868),
recién llegado de Europa y con una vision teatral diferente.

El limeno Juan Egana Risco, hijo de chileno y de peruana, empezaria su forma-
cién en el Colegio Seminario de Santo Toribio y la Universidad de San Marcos, para
viajar a continuacién con su familia a Chile, donde obtendria el titulo universitario
y ejerceria como abogado; alli desempefié un papel politico relevante en el proceso
independentista y la construccién del nuevo pais. Autor de obras de diversa indole,
es considerado iniciador del teatro chileno, con obras dramdticas escritas mayorita-
riamente a inicios del siglo XIX. Larriva y Egafa son, pues, autores que se sitGian en
el cambio de régimen politico, de la Colonia a la Independencia.
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