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     Porras Barrenechea, autor que venimos citando, declara, en el Anexo de su libro 

dedicado a los textos conservados en quechua (1999), que “el argentino Mitre y los 

europeos Markham y Tschudi fueron los campeones de la antigüedad prehispánica del 

drama y de su esencia indígena y arcaica”. (Porras, 1999: 397). El autor se está refiriendo, 

naturalmente, al aporte  de datos que, en su momento, han proporcionado estos 

investigadores tratando de despejar las incógnitas que plantea la anónima autoría del texto, 

lo que supone tanto como dilucidar la integridad cultural del drama –tengamos en cuenta 

que el trabajo de Markham fue publicado en 1883-. Porque es un hecho que el seguimiento 

que Markham hizo de las copias manuscritas sigue estando en la base de todas las 

suposiciones. El libro al que acabamos de aludir tuvo su origen en un symposium sobre 

textos peruanos celebrado en el Salón de Grado de la Facultad de Letras de la Universidad 

Nacional Mayor de San Marcos. En este symposium, mediante un relevo de exposiciones en 

las ponencias, las autoridades invitadas iban presentando sus temas a los asistentes. Durante 

su ponencia, Porras puso especial relevancia en el hecho de que, según indicó Markham, 

existía otra copia sacada del manuscrito de Valdez; dicha copia se hallaba en poder del 

doctor Rosas, sacerdote de Chinchero, un pueblo cercano a Cuzco. Al comparar las copias 

Markham llegó a la conclusión de que el texto menos alterado era el de Justiniani, sin 

embargo, como posteriormente admite “en este texto hay varias adiciones insertas 

posteriormente por otra mano cuando el drama fue arreglado para la escena” (Marckam, 

1883: 12 y 13). La mitología que rodea el texto, su autoría y las posibles copias manuales 

del mismo ha llevado a afirmar que existe otro manuscrito cuya redacción era mucho más 

auténtica y cuidadosa, pero lo cierto es que dicho texto jamás ha sido publicado (Porras, 

1999). 

 

     Según R. Porras, Ricardo Palma, otro de los especialistas invitados al evento señalado, 

defendió “la forma colonial del drama y su analogía con las comedias de capa y espada por 

los tres actos, el gracioso, el galán y los octosílabos” (Porras, 1999: 397), tesis compartida 

por Middendorf desde 1879, año en el que este autor había publicado una edición bilingüe –

quechua y alemán-. Barrenechea declara en el susodicho Apéndice que este último ponente 

–R. Palma- “…centró la polémica, a base de su pericia filológica, aprendida junto al pueblo 

del Perú, demostrando que las formas lingüísticas y métricas del Ollantay eran españolas y 
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del siglo XVIII, estableciendo que debía considerarse como elementos fundamentales del 

drama una leyenda antigua o “saga” indígena relativa a la guerra de los Antis contra los 

Incas y una adaptación colonial, que ha dejado su huella en el lenguaje y en las pericias” 

(Porras, 1999: 397).  

 

     Al contrario de lo que acontece en Guatemala o México y a semejanza de lo sucedido en 

Nicaragua, en el área andina no se conservaron los textos incaicos anteriores a la conquista 

referidos por el cronista peruano Juan de Santa Cruz Salcamayhua, pues toda la literatura 

quechua que actualmente conocemos pertenece a la época colonial. Pero en contra de lo 

expuesto, tal y como recoge la crónica de las ponencias anteriormente citadas, son tres las 

hipótesis que se barajan tratando de explicar los orígenes del Ollantay. La primera de ellas 

defiende su verdadera procedencia incaica, basándose en que tanto los personajes como el 

lenguaje y la temática son absolutamente locales; originalmente planteada por Cieza de 

León, la hipótesis se basa en el hecho de que los acontecimientos históricos reseñables eran 

transmitidos por medio de cantares y leyendas. Según esta teoría es posible que El Ollantay 

fuese preservado con la misma intención. Al respecto, Marckam, cuyo estudio sobre el 

texto hemos manejado, encontraba aquí “el germen de la representación dramática, germen 

del que debe esperarse un desarrollo perfecto; y que esto sucedió así, es claro, según los 

asertos de otros historiadores”. Con ello el autor aludía, de forma muy concreta, al Inca 

Garcilaso de la Vega, cronista del que recogió varios testimonios que podrían corroborar su 

tesis (Markham, 1883: 5 y 6). 

 

     Sin embargo, para nosotros, como ocurre con los antecedentes “históricos” del 

Güegüense en Nicaragua y al margen de las honestas convicciones de los que vienen 

defendiendo tal hipótesis, creemos que, en el fondo, se trata de negar, de forma similar, la 

influencia española sobre el texto aprovechando el desconcierto que presentan los datos 

derivados del análisis estructural de la obra. Esta forma de reivindicar su indiscutible 

procedencia precolombina evidencia el deseo de disfrutar de un pasado literario, no extinto, 

tan glorioso como complejo previo a la llegada de los españoles. Corroborando ese deseo se 

aduce que el número de espacios escénicos en los que se desarrolla la trama ascienden, 

como hemos visto, a quince, hecho que no se vuelve a repetir en ninguna otra obra del 
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teatro barroco español. Nosotros volvemos a discrepar pues, como vimos en las 

Aproximaciones escenológias los escenarios desnudos del Renacimiento y del Barroco 

poseían, precisamente a causa de esa vacuidad, todas las posibilidades espaciales que se les 

quisiera ajustar. No obstante, autores de talla reconocida defienden esta primera 

posibilidad.  

 

     La segunda de las hipótesis sostiene que el texto es de origen español y que, por lo tanto, 

fue escrito durante la época colonial, lo que tampoco es descartable si se tiene en cuenta 

que la oligarquía criolla se encontraba bien enraizada en el continente. El hecho de que los 

personajes retratados obedezcan a patrones aborígenes demanda un profundo conocimiento 

de las estructuras históricas, geográficas, políticas, religiosas y militares; parece lógico que 

un criollo, de formación histórica y cultural sólida, escribiese la obra documentando el 

relato en todos sus aspectos. Además, el acceso a los textos y representaciones de las 

comedias españolas podría haber facilitado la escritura y estructuración del mismo.  

 

     La tercera de las hipótesis trata de conciliar las dos opiniones anteriores sugiriendo que 

el origen del texto es, efectivamente, incaico y prehispánico y que, supuestamente, se 

representaba durante las grandes celebraciones festivas del Imperio pero que, tras 

conocerlo, los escritores españoles lo transformaron adaptándolo a los modelos dramáticos 

peninsulares mediante un arreglo conveniente que incluía la división de las escenas y la 

adaptación al verso. Según esta hipótesis el padre Valdez pudo haber copiado esa supuesta 

adaptación en el siglo XVIII (Porras, 1999).  

 

     Sin atrevernos a afirmar, en absoluto, que El Ollantay se representara durante las 

grandes solemnidades incaicas ciertamente ésta es la hipótesis que a nosotros más nos 

seduce, la misma que Middendorf sostuviera hace ya más de cien años. Veamos cuáles son 

los componentes que coinciden con los que podemos encontrar en muchas de las comedias 

barrocas: La estructuración de la obra, el desarrollo dramático de la misma que presenta un 

desgraciado romance con final feliz, la distribución de roles típicos entre los personajes -el 

orgulloso galán, la hermosa dama o los confidentes-, el enfrentamiento con la autoridad y la 

posterior sumisión del rebelde ante la irreprochable magnanimidad del monarca, la 
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presencia del “gracioso” concretado en la figura del criado del protagonista, el acto de 

conciliador perdón concedido al final de la representación precisamente por la figura que 

ostenta el poder monárquico más absoluto, la versificación octosílaba, la rima consonante 

en las quintillas, en la redondillas y en las décimas…, en fin, tal como M. A. Arango (2008) 

y E. González (1989) reconocen, prácticamente todo responde a los parámetros dramáticos 

imperantes durante el Siglo de Oro. Añadimos que, como con posterioridad veremos, es 

muy posible que la historia contara con “cierta” tradición oral que transitaba por algunas de 

las trece provincias que conforman el Departamento de Cuzco. Pero sobre todo, como 

acertadamente observan C. Ripoll y A. Valdespino (1972), el espíritu insurreccional, la 

inconformidad ante los abusos perpetrados por el tirano o a la defensa de la soberanía 

popular eran actitudes políticas absolutamente incompatibles con un régimen tan absolutista 

como lo fue el que regía el Imperio Inca, por lo que es muy extraño que la historia, tal y 

como la conocemos hoy, haya circulado en el área incaica antes de la llegada de los 

españoles. No obstante debemos incluir la opinión de dos autores que discrepan totalmente 

sobre este último aspecto: 

 

“…esto demuestra hasta la saciedad que en las costumbres de los incas había un 

sentido político y diplomático que hacía posible el perdón, como acabamos de 

demostrar teniendo en cuenta una serie de hechos históricos”. (Cid y Martí, 1964: 

318) 

 

     Nuestras apreciaciones nos llevan a admitir que, a pesar de que los personajes son 

incaicos y de que el argumento recrea un determinado momento histórico del 

Tahuantinsuyo, fabulado posteriormente por la tradición, el anónimo autor, fuera quien 

fuera, debió transferir a la estructura propia de la comedia barroca, adecuada a los 

requerimientos escénicos que demandaban los escenarios de época, todos los elementos 

andinos que conformaban la obra transformando con ello sus presupuestos más profundos. 

Lo que no deja de tener sentido si se comprende que ese autor, además de responder a los 

esquemas literarios de su tiempo, quería que el texto fuese aceptado y entendido por el 

público al que iba dirigido. Esto es lo que han hecho, hasta el siglo XIX, todos los 

dramaturgos del mundo. El propio Shakespeare, cuando recreaba sus tragedias en 
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ambientes tan exóticos como en efecto lo eran para los espectadores británicos del siglo VX 

los palacios venecianos o las misteriosas islas perdidas allende el océano, utilizaba de modo 

interno los referentes más próximos al espectador. De otra forma éste no se hubiera 

identificado con la problemática propuesta: 

 

“Lo que distingue al Ollanta del teatro español de la época puede explicarse por la 

misma intención del drama, lo que representa, el público para el que fue concebido 

y, sobre todo, por deficiencias del autor en el manejo del juego escénico. No podría 

incluirse en este lugar el Ollanta si al menos por las versiones que se conocen, no la 

creyéramos del siglo XVIII –desde el incrédulo y materialista Orcco Huarancca y la 

rebelión de Anti-Suyo-, con ideas propias del iluminismo, en busca de una solución 

política para las colonias, sobre un tema de la tradición indígena”. (Ripoll y 

Valdespino, 1972: 421). 

 

     El propio Markham, a pesar de defender con encono en las notas introductorias a su 

estudio de 1883 la primera de las posibilidades, acabó aceptando, finalmente, la indiscutible 

influencia que la dramaturgia hispana había dejado sobre el texto; según el citado autor 

expresara el mismo había sido “dividido en escenas, y perfeccionado con los conocimientos 

teatrales de la época hispánica”. (Markham, 1883: 9). 

 

     Otra de las teorías es la propuesta por García-Bedoya, quien encuentra, en el uso 

intensivo de símbolos de origen incaico, una reivindicación, no exenta de orgullo, lo que le 

lleva a sospechar que la obra puede ser el resultado de un grupo social que pretendía 

incrementar su importancia en el ordenamiento social y económico de la Colonia; según 

explica este autor, la reposición en escena de un glorioso pasado incaico sería una forma 

directa de reclamar la “legitimación de sus proyectos”. (García-Bedoya, 2000: 211). 

 

     Sin embargo, nos interesa dejar claro que, para nosotros, el hecho de que la obra fuera 

producida en la época de la colonia no resta valor a su honda influencia aborigen. El 

Ollantay posee unas características imposibles de entender si no se conocen los referentes 

culturales a los que responde. Su simbología ambivalente puede ser interpretada de forma 
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muy distinta en función de la posición que se adopte a la hora de abordar la lectura, 

variándola sustancialmente, por lo que la divergencia de las conclusiones extraídas al 

finalizar la misma puede llegar a ser notoriamente contradictoria. 

 

     Con anterioridad nos hemos referido a la copia del padre Valdez porque de su mano 

procede el texto más antiguo. Guardada en el convento de Santo Domingo, en Cuzco, la 

humedad fue deteriorando el texto hasta hacer casi imposible su lectura. De esta copia, que 

data de 1770, se sacó otra que es la que actualmente conserva el convento. La Biblioteca 

Nacional de Perú conserva, así mismo, una trascripción realizada por Justo Apu Sahuaraura 

y el Archivo General de la Nación otra más realizada por el doctor Justo Pastor Justiniani. 

De estas copias se sacaron otras varias de las que no vamos a hacer mención (Porras, 1999): 

 

“Las copias manuscritas son probablemente numerosas, hechas algunas 

negligentemente por copistas ignorantes, y contienen palabras modernas sustituidas 

á las ilegibles de los originales”. (Markham, 1883: 9). 

 

     Pero la verdadera popularidad, después de casi cien años de olvido, llega cuando la obra 

es reseñada en la revista peruana Museo Erudito, en el año 1837. Al publicar en Viena, en 

1853, J. J. von Tschudi su trabajo Die Kechua Sprache, inserta el texto del Ollantay en 

quechua sin traducción. El mismo año el americanista inglés Clemente R. Markham 

encuentra en Perú dos nuevos textos y los publica en Londres en lengua quechua, 

traduciéndolos también al inglés -de esta publicación proceden las citas que de este autor 

hemos reproducido anteriormente-. En el año 1871 Gabino Pacheco Zegarra publica en 

París el texto en quechua traducido al francés, incluyendo un análisis del drama. Gabino 

Pacheco había hallado un manuscrito en los archivos de su abuelo, don Pedro Zegarra. 

Middendorf, autor al que también nos hemos referido, publica en el año 1879 otra nueva 

edición en quechua y alemán basándose en los trabajos de Markham y Pacheco. La versión 

italiana del texto saldrá a la luz en Turín, en el año 1891. G. Ragusa-Moleti, responsable de 

esta edición insertó el texto junto a la recopilación que realizo, titulada de forma sugerente 

Poesie dei popoli salvaggi o poco civil. Ésta traducción se volverá a editar en 1897en la 

ciudad de Nápoles. Y la traducción al latín sale a la luz, en dos partes, en 1937 y 1938 
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(Calvo y Jiménez, 1998). Por otro lado todas las traducciones al español proceden de las 

traducciones de los autores mencionados, salvo la publicada en Lima por el lingüista y 

experto en quechua José Sebastián Barranca. 

 

 

5.6 Figuras históricas  

 

     Los dos Incas que aparecen en el texto del Ollantay, Pachacutic y Tupa Yupanqui, su 

hijo, han sido identificados de forma histórica. Pachacutic (Pachacuti Inca Yupanqui), 

noveno Sapa Inca, fue coronado en el año 1349 de nuestra era (Cid y Martí, 1964) y de él 

se dice que poseía gran capacidad intelectual. Aunque se han conservado sus máximas y 

leyes también fue famoso por la crueldad que podía mostrar en los asuntos relativos al 

gobierno (Silva, 2005). 

 

     Algunos arqueólogos creen que Machu Picchu fue construido como estado para 

Pachacutic. Su nombre significa “reformador”. Pachacutic no había sido designado como 

sucesor por su padre, Viracocha Inca, pero la campaña militar que dirigió contra los 

guerreros Chanca, mientras su padre el Inca y su hermano mayor huían, y su aplastante 

victoria sobre los enemigos le animó a usurpar el trono que por herencia no le correspondía. 

Todo ello, unido a las reformas que su reinado introdujo ha servido para que históricamente 

sea considerado “el verdadero fundador del Imperio Inca” (Enciclopedia Universal 

Ilustrada Europeo Americana, 1921. Tomo XXVIII: 1143). En efecto, bajo su gobierno se 

amplió la red de caminos y se construyeron grandes palacios, se reorganizó el ejército, atajó 

la corrupción y disidencia de algunos nobles, extendió el idioma quechua hasta los confines 

del reino y fundó nuevas colonias en los territorios conquistados, pero al mismo tiempo 

elevó a institución sagrada los rituales que contemplaban el sacrificio de seres humanos. 

Debido a las extraordinarias mejoras que el Imperio conoció bajo su reinado se le llegó a 

considerar un líder excepcional, lo que propició que su nombre ingresara en la lista de 

homenajes, himnos e historias míticas que el pueblo mantenía entre sus tradiciones:  
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“A Pachacutec se debe también el gran templo del Cuzco, la casa de las Vírgenes 

del Sol, el establecimiento de un censo de población, etc.”. (Enciclopedia Universal 

Ilustrada Europeo Americana, 1921. Tomo XXVIII: 1143).  

 

     Y en verdad, la obra dramática que estamos analizando describe con estas características 

el personajes del Inca: Si bien al inicio de la misma aparece como un amoroso y 

complaciente padre que no escatima expresiones de cariño hacia la princesa, con 

posterioridad comprobaremos que, una vez descubierta la desobediencia de la misma, se 

conduce de una forma inflexible e inhumana al ordenar que sea recluida en una lóbrega 

mazmorra, castigándola de por vida. Esta actitud será la misma que mantendrá con su 

siervo Ollantay. Apenas los dos personajes se quedan a solas el emperador lo anima para 

que hable, aunque sea para pedirle la Corona. Cuando el protagonista del drama, 

convencido, decide revelarle su amor por Kusi Quyllur (Estrella Alegre) el Inca le reprocha 

tan altas expectativas para, momentos después, cerrar la escena despidiéndolo con un 

despectivo: “¡Vete!”. 

 

     El texto del Ollantay presenta al Inca Tupac Yupanqui, hijo de Pachacutic, como otro 

hombre de gobierno cuyas capacidades expansionistas superaron las que poseyera su padre. 

Antes de morir, el anciano Inca pudo comprobar cómo Tupac Yupanqui dilataba las 

fronteras del Tahuantinsuyo, avanzando hacia Quito por las sierras, conquistando la costa 

hasta la península de Paracas y sometiendo a todo el altiplano boliviano, hecho histórico 

que O. Silva corrobora (Silva, 2005). 

 

     Las crónicas lo describen, al igual que a Pachacutic, como gran conquistador, excelente 

administrador y profundo filósofo. Parece ser que poseía mucha agudeza para comprender 

las eventualidades de la psicología humana, lo que ayudó a convertirlo en un carismático 

líder. Sobre sus hazañas se encuentra disponible un extenso artículo en el tomo XXVIII de 

la Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo Americana. El caudillo había nacido hacia 

1440 y reinó desde el año 1465 hasta el año 1588, fecha de su muerte. 
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     J. Cid y D. Martí reconocen en este monarca “una gran bondad y sentido de la 

diplomacia” (1964: 293). La obra lo trata con la misma consideración, pues cuando su 

general Ojo de Piedra (Rumi Ñawi) le solicita una vez más permiso para enfrentar sus 

tropas a las de Ollantay, el Inca le indica que si fracasa deberá abandonar el mando militar. 

Ante las victoriosas nuevas que trae el mensajero al recién nombrado emperador, a Tupac 

Yupanqui sólo le preocupa una cosa, si se ha vertido mucha sangre. Y su veredicto frente 

los enemigos apresados es, siguiendo los consejos del Gran Sacerdote (Wilka Uma), 

restablecer la unidad perdonando a todos los insurrectos. La benevolencia de este gran rey 

llega hasta el límite de restituir a Ollantay todas sus atribuciones, incluida la de esposar a su 

propia hermana.  

 

     Por otro lado, no sólo ciertos personajes del drama pueden ser identificados como los 

mismos que aparecen en las fuentes documentales que proporciona el Inca Garcilaso de la 

Vega. A través de las descripciones que el cronista dejó en su obra cumbre [Comentarios 

Reales de los Incas] podemos hacernos una idea bastante precisa de cómo eran 

determinadas instituciones. Antes de proseguir sería oportuno subrayar que después de la 

insurrección perpetrada por Túpac Amaru II los Comentarios… de Garcilaso, publicados en 

Lisboa en el año 1609, fueron también prohibidos por la Corona en todo el territorio 

americano al considerar que esta relación histórica había contribuido a alentar las ansias 

independentistas de los rebeldes. Una vez hecha la puntualización vemos que en El 

Ollantay adquiere gran importancia dramática una de las instituciones más importantes del 

estado incaico, el Ayahuasi (Acllahuasi), también conocido como la Casa de las Vírgenes 

del Sol. La obra presenta dicho santuario como un lugar claustrofóbico y sombrío donde las 

mujeres allí recluidas sufren la falta de libertad, al menos así nos lo dan a entender las dos 

heroínas de la obra, pero por la descripción que el Inca Garcilaso hace del lugar 

sospechamos que éste debía presentar un aspecto totalmente diferente:  

 

"Vivían en perpetua clausura hasta acabar la vida, con guarda de perpetua 

virginidad. ( ...) Toda la baxilla de aquella casa, hasta las ollas, cántaros y tinajas, 

eran de plata y oro, como en la casa del Sol, porque eran mujeres suyas y ellas lo 

merescían por su calidad, Havía assí mismo un jardín con árboles y plantas, yervas 
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y flores, aves y animales, contrahechos de oro y plata, como los que havía en el 

templo del Sol...". (Vega, 1991. Tomo I. Libro IV. Capítulos I, II y III). 

 

     No obstante es muy probable que las mujeres allí confinadas mantuvieran una opinión 

bien diferente sobre el susodicho lugar. Al menos, ésta es la posibilidad que plantea el 

texto. En cualquier, caso hay que destacar que Garcilaso no moralizaba sobre ello, sino que 

se limita a describirlo de la forma más acertada posible, dejando muy claro que no se 

trataba de un lugar de castigo.  

 

     Ciertamente en el texto del Ollantay no encontraremos los niveles de “autenticidad” que 

destacábamos cuando analizamos El Rabinal Achí, pero tampoco podemos negar que 

ciertos personajes de la obra gozan de una base histórica tan real que, con el tiempo, se 

extendió hasta alcanzar la mitología del Incario. Según informan J. Cid y D. Martí, Eugenio 

Larrabure y Unanue, en su Ateneo de Lima (Tomo I), cuenta que leyendo el Epítome 

cronológico halló una declaración del año 1776 en la que se describía un tambo situado a 

diez leguas de Cuzco. El sumario cronológico identifica el tambo reseñado como el lugar 

donde Huaina Capac ordenó castigar a Ollantay. Estos tambos eran albergues que, cada 

veinte o treinta kilómetros, se hallaban repartidos a lo largo de la red de caminos del Inca 

para proporcionar descanso a los emisarios del Imperio. Los mismos autores -J. Cid y D. 

Martí- recogen otras versiones que recrean la romántica historia del sublevado guerrero y 

su aristocrática amada, como la que el cacique Juan Huallpu contó a Manuel Palacios en el 

año 1835; pero, sin duda, la más sorprendente de todas las referidas es la recogida por C. 

Wiener: 

 

“Unos cincuenta años después, el estudioso francés Charles Wiener, en la obra 

Perou et Bolivie, vuelve a recoger la tradición en su recorrido por Ollantaytambo. 

Allí le explican que Ollántay, gobernador de la provincia del Antisuyo estaba 

enamorado de una hija del Huayna Capac. Al negarle el Inca  la mano, se fuga con 

ella, declarándose en rebeldía”.  (Cid y Martí, 1964: 302). 
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     Lástima que los autores citados no aporten más información sobre tan apasionado 

romance, aunque lo más probable es que, cotejando las fechas y dadas las similitudes entre 

el texto dramático y la situación novelesca recogida por Wiener, lo más probable es que la 

mitología que había adquirido el texto teatral a raíz de los acontecimientos históricos que lo 

envolvieron sirviera para que la leyenda, pretendiendo hacerse histórica, se fuese asentando 

en la geografía que le era más propicia.  

 

 

5.7 Ollantaytambo y el Antisuyo 

 

     El texto alude repetidas veces al Antisuyo y nosotros, durante la exposición,  nos hemos 

referido en varias ocasiones a un lugar denominado Ollantaytambo. Pero, ¿qué era el 

Antisuyo? Y, ¿a qué responde el nombre de Ollantaytambo? 

 

     De este modo, Antisuyo -que significa “parcialidad de los Antís”-, se designaba uno de 

los suyos del Imperio Incaico, concretamente el que se hallaba situado al norte y noreste de 

Cuzco. Los suyos fueron las cuatro grandes divisiones geográficas y administrativas en las 

que se dividió el Tahuantinsuyo (Tawantin Suyu). Los otros tres eran el Chinchansuyu, 

situado al norte, el Cuntinsuyu, localizado en la costa central andina y el Callasuyu, situado 

al sur del Imperio. El gobierno de estos territorios dependía de un gobernador, el suyuyuq 

apu o señor del suyo. Este gobernador formaba parte del Consejo Imperial. El Antisuyo 

comprendía gran parte de los bosques montanos que se extienden impenetrables por la zona 

oriental de los Andes, desde el sur de Perú hasta el occidente boliviano y el norte de 

Argentina, con una altitud que desde los seiscientos metros sobre el nivel del mar puede 

alcanzar los tres mil o tres mil ochocientos (Amat, 1997). 

 

     Realmente, el Antisuyo fue el suyo más pequeño de los que conformaron el Imperio, 

pero debido a la inaccesibilidad de sus altas montañas, cubiertas por espesas selvas 

montanas y tropicales, los incas no pudieron dominar totalmente la región, lo que explica 

de forma convincente que el autor del drama eligiese tan escarpado lugar para situar allí los 

dominios del protagonista (Porras, 1999). Ollantay, sólidamente fortificado, contempla 
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satisfecho cómo se estrellan inútilmente contra los muros de su baluarte las huestes del 

Inca. Sólo el ardid perpetrado por el despechado Ojo de Piedra (Rumi Ñawi) logrará 

superar las dificultades orográficas y el coraje con el que los andícolas se parapetaban en su 

territorio. Si el texto, como suponemos, fue compuesto en el virreinato del Perú durante el 

barroco andino (finales del XVII y la casi totalidad del siglo XVIII),  no cabe duda de que 

se trata de la obra dramática cumbre de este periodo, redactada como respuesta a los 

movimientos que reclamaban la vuelta del esplendor perdido, lo que explica, por otro lado, 

la ausencia de elementos devotos y catequizadores. 

 

     Y, ¿qué es el Ollantaytambo? Veamos: Si Ollantay es el epónimo del protagonista que 

da nombre a la pieza dramática, el agregado al mismo da nombre a la fortaleza en la que se 

refugia con los suyos cuando el general del emperador pretende rendirlo como prisionero. 

El lugar, lejos de ser una plaza producto de la ficción del anónimo autor, se encuentra 

localizado en la parte suroriental del país, en el distrito de Ollantaytambo, formando parte 

de la provincia de Urubamba, perteneciente al departamento del Cuzco (Amat, 1997). 

 

     Ubicado en las márgenes del río Patakancha, muy cerca de la confluencia de éste con el 

río Urubamba, se halla un poblado arqueológico incaico y un importante centro ceremonial. 

La similitud con la obra reside en el hecho de que desde esta plaza fuerte organizó su 

resistencia contra los conquistadores españoles Manco Inca Yupanqui, también conocido 

como Manco Capac II, el primero de los cuatro Incas rebeldes de Vilcabamba que se 

opusieron a la destrucción del Imperio. El complejo arquitectónico es uno de los más 

monumentales que se conservan del Imperio Inca, pero los descomunales muros que le dan 

carácter de fortaleza eran en realidad parte de un importante tambo ubicado en el 

estratégico paso que daba acceso al Valle Sagrado, una de las principales regiones agrarias 

de su época por la calidad del maíz que allí se produce (Amat, 1997). 

 

     El autor que nos ha proporcionado los anteriores datos, Amat Olazábal, presenta un 

documentado trabajo arqueológico sobre la plaza. Sobre el viaje que Charles Wiener realizó 

por los Andes (1875) en los años precedentes a la guerra con Chile el citado autor nos dice 

que el explorador francés dejó escrita una obra monumental titulada Perú y Bolivia. En ella 
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Wiener realizó un importante acopio de datos relativos al lugar, matizándolos con 

numerosas ilustraciones: 

 

“Recogiendo las versiones dominantes de la época, repitió que la fortaleza habría 

sido construida por Ollantay, "hombre de guerra y conspirador". (Amat, 1997: 18). 

 

     Olazábal, uno de los investigadores más importante del pasado peruano, confirma la 

sacralidad de la plaza:  

 

“Otro argumento relevante, ya señalado, que reviste una simbolización ancestral de 

gran trascendencia, es que Ollantaytambo era el lugar escogido donde se 

conservaban las vísceras de los Incas en tinajas de oro antes de ser momificadas. 

(Amat, 1997: 79 y 80). 

 

     Sin embargo, a pesar del documentado trabajo realizado por el arqueólogo que nos ha 

proporcionado la información algunos investigadores defienden la posibilidad de que el 

nombre de la plaza responda a un origen aimara y no quechua. Tal es el caso del lingüista 

Cerrón-Palomino, especializado en las lenguas quechua, aimara, mochica y chipaya: 

 

“En cualquier caso se ha dado por sentado que la palabra –topónimo o 

antropónimo, o ambas cosas a la vez- sería de origen quechua, y, a partir de dicha 

creencia, se ha intentado darle diversas significaciones, a cual más absurda. En la 

presente nota buscaremos demostrar que la designación es de puro cuño aimara y 

no quechua y que, originariamente, fue un topónimo descriptivo a partir del cual se 

infirió el nombre del héroe con propósitos más bien literarios y simbólicos”. 

(Cerrón-Palomino, 2006: 1). 

 

     El citado autor invalida, mediante complicadas comparaciones lingüísticas y 

gramaticales, cualquier posible vinculación del Antisuyo con la pieza teatral, calicando de 

arbitraria toda propuesta realizada en esa dirección, por lo que las conclusión definitiva que 
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vincule El Ollantay con los lugares y regiones históricas señalados queda, una vez más, 

pendiente de resolución.  

 

 

5.8 Esbozo biográfico de un revolucionario latinoamericano 

 

     José Gabriel Condorcanqui, marqués de Oropesa e hijo de don Miguel Condorcanqui y 

de doña Rosa Noguera, pertenecía a las clases adineradas americanas, lo que le permitió 

realizar estudios con los jesuitas en el Colegio de San Francisco de Borja, también llamado 

el Colegio de los Caciques de Cuzco. Persona culta, dominaba el quechua, el castellano y el 

latín. Sabemos que entre sus lecturas se encontraban los textos de Voltaire y de Rousseau, 

censurados por el gobierno español de la época. De su matrimonio con Micaela Bastidas 

Puyucahua nacerán tres hijos, Hipólito, Mariano y Fernando. Nombrado cacique de los 

territorios que le pertenecían por herencia, José Gabriel fijó su residencia en Cuzco, desde 

donde se desplaza para velar por las tierras que le pertenecían como patrimonio. Las 

gestiones administrativas de Condorcanqui produjeron sus frutos. Al conocer su 

prosperidad económica las autoridades españolas cargan los impuestos de José Gabriel 

sometiéndole a unos aranceles excesivos (Serulnikov, 2012. Enciclopedia Universal 

Ilustrada Europeo Americana, 1988. Tomo LXV). En el fondo esta situación era un mal 

común que debían sufrir los grandes hacendados americanos, especialmente los curacas, 

jefes políticos y administrativos de los ayllus, las grandes comunidades familiares de la 

región andina que pudieron sobrevivir a los tiempos de la Conquista. Las quejas levantadas 

por la situación abusiva que estaba viviendo no le sirvieron de nada. A tanta queja 

insatisfecha José Gabriel sumó la indignación que le producía contemplar las inhumanas 

condiciones laborales que debían soportar los mineros y agricultores indígenas. En efecto, 

una parte cada vez más importante de las cosechas debía dedicarse al pago de tributos y 

repartimentos, gastos a los que había que añadir el extravagante costo que conllevaban las 

fiestas patronales, las ofrendas y la administración de los sacramentos. Por otro lado, la 

administración imperial borbónica de Carlos III aumentó la recaudación fiscal mediante el 

incremento de la alcabala –un impuesto basado en la venta bienes-, cuyo cobro se 
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garantizaba mediante el establecimiento de aduanas a la entrada de las ciudades 

(Serulnikov, 2012). 

 

     Ante la indiferencia con que las autoridades contemplaban su reclamaciones José 

Gabriel trató de que se reconociera su pertenencia al linaje de los antiguos Incas, lo que lo 

sometió a un larguísimo proceso judicial en la Audiencia de Lima. Ya hemos indicado que 

esta situación era un mal común en el territorio colonial, de hecho muchas personas 

acomodadas se desplazaron a la península solicitando un reconocimiento por parte de la 

Corona que nunca llegó. El propio Inca Garcilaso de la Vega se pasó luchando toda su vida 

para que se le concediera la hidalguía que había heredado de sus padres, el noble extremeño 

y capitán conquistador Sebastián Garcilaso de la Vega y la princesa inca Isabel Chimpu 

Ocllo. Ante la displicencia de las autoridades José Gabriel Condorcanqui se rebeló contra la 

dominación española adoptando para ello el nombre de Túpac Amaru II, como homenaje al 

último Inca de Vilcabamba, su antepasado: 

 

“El 4 de noviembre de 1780 se celebraba en Tungasuca, provincia de Tinta, del 

virreinato del Perú, un banquete en honor de Carlos III. Entre los comensales 

veíanse, entre otros personajes, al corregidor Antonio Arriaga, severo hasta la 

crueldad y muy apegado al dinero, y al humilde indio José Gabriel; éste, cuando 

mayor era la efusión y alegría, púsose en pie e intimó al corregidor que si diese 

preso. Obedeció Arriaga, penetrando el alcance de aquella intimación, y acto 

seguido se elevó en Tungasuca el estandarte de la revolución”. (Enciclopedia 

Universal Ilustrada Europeo Americana, 1921. Tomo LXV: 126). 

 

     Túpac Amaru se autoproclamó Inca y Señor de los Césares y Amazonas con dominio en 

el Gran Paititi. Y si bien el líder al comienzo de la revolución reconoció la autoridad de la 

Corona, pues su intención no era ir contra Su Majestad Carlos III sino contra el mal 

gobierno ejercido por los corregidores, con posterioridad radicalizó su postura proclamando 

el movimiento independentista. Habría que añadir que jamás le faltó el apoyo de su esposa 

y familiares, quienes secundaron su proyecto desde el primer momento. En este sentido, la 

adhesión de otros curacas le garantizó la formación de una tropa que contaba con miles de 
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combatientes (Serulnikov, 2012). A nuestro entender El Ollantay esconde, por tanto, una 

reflexión dramatizada de la situación social y política que se estaba gestando entre las élites 

latinoamericanas entrado ya el siglo XVIII. Tupac Amaru II representaba un nuevo modelo 

de gobierno al tiempo que, rescatando la grandeza de la antigua monarquía, se constituía 

como legítimo heredero del más alto poder andino, sin fisuras y sin contradicciones: 

 

“…fue también una auténtica revolución pues se proyectó en sentido positivo 

generando la visión de un nuevo orden social. Lo “nuevo” de ese orden debe 

entenderse –y ésta es una paradoja- como la restauración de antiguas relaciones 

sociales destruidas por los españoles, pero combinadas con elementos adquiridos 

durante la vida colonial”. (Mires, 2005: 16). 

 

     En la obra, a la severidad de un padre Tupac Yupanqui antepone la clemencia de un rey. 

La expiación del nuevo líder Inca adquiría, de esta forma, dimensiones catárquicas y la 

puesta en escena de la obra pasaba a entenderse como un emblema donde quedaban 

reflejadas las aspiraciones de todo un pueblo. No es por tanto exagerado que Serulnikov 

(2012) considere que la revuelta anticolonial de Tupac Amaru II se encontraba revestida de 

un carácter tanto geopolítico como étnico-cultural. Sin embargo el inesperado y feliz final 

de la pieza dramática no tenía cabida en la América colonial; semejante oposición solo 

podía conocer un final, el de la muerte del provocador y la neutralización de cualquier 

posible rebrote. A pesar de que la rebelión se mantuvo durante un tiempo por las provincias 

de Buenos Aires, muerto su principal líder fue cuestión de tiempo ahogar los últimos focos 

sublevacionistas: 

 

“…habiéndose publicado un indulto general, todos se sometieron a las autoridades 

españolas, a excepción de Diego Cristóbal, hermano de Túpac Amaru, que también 

acabó por presentarse; pero como se observara que continuaba la intranquilidad y se 

sospechara que la mantenía Diego Cristóbal, fue ejecutado éste en la plaza del 

Cuzco el 19 de Abril de 1783”. (Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo 

Americana, 1921. Tomo LXV: 127). 
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     La proclamación de independencia del Estado peruano, soñada por Tupac Amaru II, 

tendría que esperar hasta el 28 de julio de 1821, es decir, treinta y ocho  años más, cuando 

ninguno de sus allegados más cercanos podía celebrarla.  

 

 

5.9 Las posibilidades subversivas en la interpretación de los textos 

 

     Los primeros datos certeros que poseemos sobre la representación del drama datan del 

último cuarto del siglo XVIII. La obra, además de  recuperar la grandeza que se les había 

arrebatado a los otrora poderosos Incas, reforzaba ideológicamente la insurrección indígena 

que José Gabriel Condorcanqui Noguera lideraba. No debe extrañarnos, por tanto, que el 

propio rey de España prohibiera por especial decreto todas las representaciones de dramas 

populares peruanos escritos en lengua vernácula. Como en los intransigentes tiempos de la 

conquista se ordenó, de igual  modo, que fueran destruidos todos los escritos existentes y si 

El Ollantay se pudo salvar fue porque permaneció olvidado en la biblioteca del monasterio 

de Santo Domingo que la orden posee en la capital, en el solar mismo en el que estuvo el 

antiguo templo incaico de Coricancha. 

 

     Uno de los aspectos  más destacables de la obra es la acusación que Ollantay hace al rey 

de Cuzo, Pachacutic, al considerarlo injusto y tirano. Esta actitud convierte al héroe en un 

rebelde de talante liberal capaz de transmitir al pueblo su espíritu de insurgencia. A su vez 

la hija del protagonista, Ima Sumai, se convierte en heroína al declararse en rebeldía contra 

las convenciones fanáticas que imponen el permanente encierro a las doncellas escogidas. 

Ima Sumai (Bella) proclama su amor por la libertad y su conmiseración hacia todos 

aquellos que padecen vejaciones y encierro. Tanto el nombre de la niña como su actitud nos 

recuerdan algunas obras lopistas en las que la protagonista, mediante argucias, se revela 

contra los designios dictatoriales de sus progenitores, como es el caso de La discreta 

enamorada. Al morir Pachacutic le sucede en el trono su hijo Tupac-Yupanqui, quien 

mostrará otro talante a la hora de manejar los asuntos del Estado. De esta forma, la obra 

presenta de forma explícita la transición política que se opera desde un régimen absolutista, 

condenado a la extinción por las injusticias de que hace gala, hasta la instauración de un 
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régimen de talante liberal basado en la justicia y en la tolerancia. Pero para que dicha 

transición se opere será necesaria la rebelión popular cuyo deseo de libertad e igualdad 

recoge el nuevo monarca, tan favorable al cambio. Convenientemente dirigida la obra 

propone el camino que lleva desde el despotismo absolutista del primer Inca hasta la actitud 

progresista y comprensiva del modelo de gobierno que se instaura con el nuevo rey: 

 

“L’ancien régime se caracterizaba por el gobierno unipersonal, oscurantista y 

tiránico, comprometido con la tradición; después de la revolución de Ollanta, en 

Túpac-Yupanqui surge l’esprit nouveau, reformista, más a lo Voltaire y 

Montesquieu, en un gobierno tolerante y justo que acepta cierta visión del poder en 

equilibrio entre un régimen representativo y una monarquía ilustrada”. (Ripoll y 

Valdespino, 1972: 422). 

 

     El héroe del Ollantay encarna las aspiraciones y la necesidad de reconocimiento que 

reclamaban insistentemente las antiguas noblezas desposeídas. Estas élites habían sido 

apartadas de todo manejo político en el nuevo mapa del virreinato. Por lo tanto, su 

identificación con el protagonista no dejaba de ser peligrosa para el nuevo orden que habían 

conseguido establecer los conquistadores. Si los gobernadores de la colonia hubiesen 

evaluado la intensa carga política que, en un montaje bien planificado, acompaña a 

semejante texto, tal vez, eliminándolo con antelación, Túpac Amaru II no hubiera logrado 

enardecer a sus acólitos con la misma facilidad. De forma convenientemente politizada la 

puesta en escena no podía transmitir mejor la ideología que habían concebido las élites 

andinas tratando de instaurar lo que se preveía como un nuevo y prometedor renacimiento 

del antiguo imperio. Y el líder revolucionario no podía encontrar una obra escrita más ex 

profeso para su causa que El Ollantay. Lo que demuestra la relación que establece la obra 

con el contexto histórico que describe y, sobre todo, con el contexto histórico al que sirvió; 

en efecto, la relación de hechos narrados guarda enorme similitud con los hechos históricos 

que conoció la revuelta peruana de 1780. Si el líder rebelde solicitó la puesta en escena de 

la misma ante sus tropas fue porque los fines propagandísticos revolucionarios estaban 

servidos de antemano.  
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     La tradición asegura que el propio Túpac Amaru se encontraba presente cuando la 

estrenaron, lo cual es más que probable, al menos ese es otro de los mitos que El Ollantay 

ha alimentado. Si aceptamos que así fue, también debemos aceptar que el líder conocía el 

texto y sabía que los nobles propósitos que movían al héroe dramático coincidían con los 

suyos personales. Ambos pertenecían a clases acomodadas no sujetas a los rigores 

económicos y sociales de las clases bajas y, sin embargo, ambos habían decidido arriesgar 

su confortable posición en aras de un futuro más libre y justo para sus correligionarios. 

Además, el final feliz y la profunda transformación humana del nuevo Inca auguraban el 

buen devenir de la aventura revolucionaria; si la generosa actitud del monarca –Tupac 

Yupanqui- no coincidía con la que en realidad mostraban los Incas con todos aquellos que 

osaban cuestionar su autoridad, el personaje que la obra recreaba prometía cambios 

considerables en el nuevo sistema político y gubernamental que se estaba gestando. 

Conociendo la enorme influencia que desde siempre han ejercido determinadas obras de 

teatro sobre el ánimo de la audiencia presencial no es de extrañar que este final renovara las 

esperanzas del público asistente. A la expectación inicial que debía despertar la puesta en 

escena del texto bien pudo sucederle una “catarsis” identificativa con el argumento y, sobre 

todo, con el líder que los conducía. En este sentido la obra admite, además del análisis 

dramatúrgico, otro tipo de análisis en absoluto inocente. Dependiendo de los aspectos que 

desde la dirección escénica se quieran subrayar es posible, sin grandes esfuerzos, 

transformar la pieza en un manifiesto político de marcada tendencia contestataria, con lo 

que al espectador se vería inducido a tomar posiciones sobre algo que de hecho le afectaba 

directamente.  

 

“En el drama, vencido Ollantay, Túpac Yupanqui invita al Villac Umu y a 

Rumiñahui a pronunciar sentencia. El frío e implacable Rumiñahui, que bien 

pudiera simbolizar a Areche, pide que los cabecillas sean "ligados a cuatro estacas 

y pisoteados por los suyos". Aquí parece que hubiera una alusión al 

descuartizamiento de Túpac Amaru amarrado a cuatro caballos y ultimado 

bárbaramente”. (Porras, 1999: 263). 
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     Porque el teatro admite reinterpretaciones que, al modo de los vasos comunicantes, 

homologan la realidad con las situaciones planteadas en el escenario. Para ello solo hacen 

falta dos cosas, una obra acorde y la habilidad de un director escénico que sepa dirigir la 

propuesta argumental hacia los objetivos deseados. Al margen del drama indiscutiblemente 

“romántico” que viven los protagonistas El Ollantay plantea, de forma paralela, la ejemplar 

actitud de un individuo que, estando disconforme con el inamovible sistema que lo 

subyuga, reacciona oponiéndose a ello con honorable disconformidad. Durante la primera 

mitad del siglo XVIII Hispanoamérica empezó a conocer rebeliones como la de Paraguay, 

Cuba, Perú o Venezuela, todas ellas debidas a los abusos de la clase dominante y a los 

excesivos y asfixiantes monopolios que la península concedía a los gobiernos coloniales. 

La rebelión de José Gabriel Túpac Amaru coincide, casi al mismo tiempo, con la rebelión 

perpetrada por los comuneros de Colombia y, a pesar de que ambos movimientos no 

guardasen relación directa alguna, muchos indígenas del Virreinato de Nueva Granada 

comprometieron su lealtad con el monarca que, al igual que Tupac Amaru, prometía 

liberarlos del yugo español (Castelló, 1993). 

 

     Cabe en lo posible que Túpac Amaru no actuara en principio contra la corona española 

porque deseaba asegurarse, en un primer lugar, el apoyo de los jefes de su raza, todavía 

confiados en la magnanimidad del monarca español. De ser así, su objetivo inicial 

encaminado a establecer bajo su mando un nuevo estado del Perú, sin desvinculación con la 

metrópoli, habría respondido, más que ningún otro motivo, a una estrategia bien 

planificada. Sea como fuere, con el recrudecimiento de las condiciones la postura adoptada 

se llevó hasta el extremo. A todas estas revueltas les sucederán, como anunciábamos en los 

puntos 2 y 3 del capítulo II, las que, proponiendo un cambio de gobierno y reformas 

sociales más acordes con la realidad social latinoamericana, alcanzan a negar abiertamente 

la autoridad de España sobre el continente. En efecto, el siglo XVIII será un siglo plagado 

de rebeliones contra la corona española. Desgraciadamente los objetivos liberacionistas 

fueron reprimidos ferozmente por las autoridades y textos como El Ollantay pasarán a 

convertirse en manifiestos de literatura subversiva, comprometida con los movimientos 

ciudadanos que desde las colonias reclamaban su independencia. Esto es lo que, muy 

probablemente, vio Túpac Amaru II, persona culta e ilustrada, y ésta es la peligrosa 
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subversión que detectaron las autoridades españolas, materializada en un cambio capaz de 

compensar y reponer de forma conveniente lo que con tanta saña le había sido sustraído al 

pueblo de origen.   
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El presente estudio nos ha permitido analizar unas manifestaciones aborígenes cuyos 

elementos ceremoniales supieron adecuarse a unas circunstancias cuyos nuevos 

componentes impusieron un profundo proceso de aculturación que abarcó la totalidad del 

continente. Actualmente, estas formas escénicas forman parte de un núcleo religioso central 

al que se le han añadido algunos de los elementos constitutivos propios del teatro. Pero, a 

pesar de ello y por motivos suficiente explícitos, no podemos considerarlas teatro. En 

efecto, las claves que aglomera el parateatro amerindio proceden de dos naturalezas 

diferentes: La que significa todo hecho escénico y  la religiosa. 

 

A su vez, tan variopinta muestra, ofrece formas no canónicas de representación 

estrictamente teatrales relacionadas con la ceremonia religiosa. Los aspectos hieráticos y 

espirituales del teatro indígena y colonial americano dotan al mismo de unas características 

particularmente exclusivas que permiten incluirlo en las celebraciones de tipo paralitúrgico, 

pues calificarlo, de forma escueta, “teatro”, sería someterlo a una degradación tendente a 

negar cualquier tipo de vinculación con el misterio. Y si esto es incuestionable en El 

Güegüense, se hace tanto más definitivo en el Rabinal Achí. Se debe admitir, por tanto, que 

las formas escénicas aludidas son mucho más que meras representaciones teatrales y que su 

valor excede, con mucho, el literario. Muy escuetamente, estos serían los imperativos 

fundamentales que me empujan a hablar de representaciones paralitúrgicas. 

 

De las grandes obras teatrales americanas escritas en lengua aborigen contempladas en el 

presente trabajo, una, El Ollantay, debe gran parte de su categoría mítica a la sediciosa  

adaptación que el texto romántico posibilitaba en su doble lectura. Esta dualidad permitió 

encontrar claves históricas traspasando los límites de lo estrictamente literario, con lo que el 

argumento quedó convenientemente adecuado al momento que se quería precisar. De esta 

forma, las altas consideraciones que, con posteridad, ha recibido el texto han venido 

condicionadas, en gran medida, por unos acontecimientos gestados en ambientes políticos 

ajenos a su redacción, lo que nos obliga a reconocer que, en el caso del teatro, la puesta en 

escena puede provocar, en muchas ocasiones, situaciones que superan los presupuestos que 

se desprenden de los análisis estrictamente literarios. De hecho, cualquier propuesta 

escénica entraña nociones innovadoras cuya libertad mantiene o rompe, según sea la 
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tensión dialéctica aplicada, el vínculo inicial que, como punto de partida, ofrece todo relato 

dramático.  

 

A lo largo del presente recorrido hemos sostenido un esquema tripartito, pues existe una 

radical diferencia entre los dos primeros textos y el tercero, diferencia que he destacado 

como base del trabajo. Los valores religiosos del Rabinal Achí y los paralitúrgicos del 

Güegüense exigían un tratamiento diferente al que demandaba El Ollantay. A pesar de ello, 

las tres obras destacan y responden a una cuestión fundamental: La necesidad de conservar, 

defender y salvaguardar una identidad colectiva arraigada durante siglos, pero arrebatada en 

un breve período de tiempo. Aquí reside, por tanto, la denuncia que encubre la obra más 

emblemática del teatro nicaragüense cuando asume el conflicto bajo el aspecto de broma 

inocua. Y sobre el mismo punto descansa la hermenéutica del Rabinal Achí, cuyo mensaje 

encriptado necesita ser descifrado trascendiendo el plano de lo cotidiano. El ritual que 

conlleva su puesta en pie reafirma su procedencia cultural a través de un desconcertante 

compromiso espiritual.  

 

La permanente relación que ambas obras mantienen con el pasado y el presente, con lo 

religioso y lo pagano, así como con la tradición, transforma el género teatral, sacrificándolo 

como tal, en beneficio de una tradición que se niega a renunciar a sus señas de identidad. 

Con ello, los elementos que caracterizan toda propuesta dramática se ponen al servicio de 

los requerimientos que demanda la celebración religiosa. Por lo que la parte material 

perceptible o significante de los signos externos pertenecientes a determinado entorno 

semiológico cambian el valor conceptual de sus significados y transforman el referente en 

un metadiscurso, ampliando los límites de lo que, de forma ortodoxa, se entiende por 

“teatro de texto”. De este modo, la parte oral pasa a ocupar un aspecto evocativo que opera 

para facilitar la continuidad argumental del ejercicio escénico, aunque no importe 

demasiado que la continuidad del mismo se vea alterada. La particularidad innegable 

reside, entonces, en el indiscutible hecho de que, tal y como tradicionalmente se viene 

representando, estamos ante “otras” formas de entender y de hacer teatro. Y esto es así, 

porque las ceremonias recreadas se encuentran doblemente impregnadas de lo indígena y de 

lo mestizo, lo que las encamina por una vía cuya concepción escénica corre paralela al 
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hecho teatral endémico, aunque realizado y percibido de una forma más históricamente 

flexible. En cualquier caso, sus procedimientos vienen a enriquecer tanto los procesos 

teatrales al uso, como las sistematizaciones rituales ligadas al contexto católico. 

 

Si uno de los objetivos del presente trabajo era demostrar cómo la práctica ceremonial 

interviene sobre los fenómenos teatrales y parateatrales mesoamericanos dotándolos de 

sentido paralitúrgico, al tiempo que se ponía de manifiesto la mitificante manipulación de 

que ha sido objeto El Ollantay, por otro lado he tratado de clarificar una terminología cuyo 

empleo suele caer en la utilización incorrecta de los términos, lo que somete a la misma a 

un abuso arbitrario falto de la precisión deseable. Por tanto, será oportuno señalar que, a lo 

largo de todo el proceso, he venido utilizado la locución parateatro para designar, de modo 

específico, todas aquellas celebraciones de exhibición no paralitúrgica en las que la 

proyección de sus elementos busca centrar la atención del público, con indiferencia del 

motivo, del espacio en el que se desarrollan o de la complejidad que adquieran sus formas 

de expresión, sean éstas altamente elaboradas, o improvisadas sobre el terreno. 

 

Las conclusiones finales, compartidas o  no por otros autores, me han llevado a aportar una 

serie de contribuciones que considero útiles y oportunas. Por lo mismo, considero 

importante insistir en la significación que, para el presente trabajo, ha supuesto la 

investigación de campo, realizada in situ de forma continua, lo que ha propiciado que gran 

parte de la información expuesta proceda de las propias personas implicadas en la 

realización de los eventos. Semejante metodología ha enriquecido, en mucho, las fuentes 

escritas, proporcionando puntos de vista diferentes, pues, en numerosas ocasiones, los usos 

tradicionales se encontraban sujetos a la precariedad de los recursos. Al mismo tiempo, la 

exposición de los argumentos me ha servido para determinar cómo el sincretismo religioso 

ha configurado una tradición de carácter ritualista que, finalmente, garantizó y garantiza, al 

menos por el momento, la permanencia de tan exclusivos fenómenos teatrales. Que dichos 

fenómenos supieran inscribirse en el ámbito gravitatorio de las fiestas patronales me ha 

inducido a establecer la relación directa que existe entre los procesos históricos descritos, 

las adecuaciones religiosas que éstos provocaron y las tradiciones pluriculturales que 

pugnaron por garantizar su supremacía o, cuando menos, su supervivencia. A modo de 
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síntesis y con el fin de clarificar el contendido total de las opiniones vertidas, expondré las 

mismas mediante fórmulas escuetas: 

 

En Mesoamérica perviven, asociadas a los hechos escénicos, adscritas al folclore y casi 

irreconocibles, unas prácticas parateatrales y litúrgicas de corte colonial y precolombino, 

que, con ánimo de garantizar su persistencia, fueron alojadas por los naturales –aborígenes 

y mestizos- en el ámbito de una celebración religiosa. 

 

No obstante, la particularidad que presentan las obras paralitúrgicas se ha visto 

profundamente afectada por los cambios de mentalidad operados en las jóvenes 

generaciones que las heredan. La problemática se ha agravado desde que ambas fueron 

declaradas, por parte de la UNESCO, Patrimonio Oral e Intangible de la Humanidad. La 

declaración levantó falsas expectativas económicas que desataron una guerra entre las 

personas comprometidas con las celebraciones. En Nicaragua, ambas circunstancias han 

traído desafortunadas consecuencias, pues en Diriamba ya no hay un sólo grupo tutelado 

por el Mayordomo y por la Patrona, antiguos encargados de patrocinar el “baile” durante 

los días que abarcan las fiestas. Si denuncio el hecho es porque ésta fue la realidad que se 

podía encontrar hace apenas dos lustros, cuando visité por vez primera la ciudad. El grupo 

de promesantes comprometidos con el “baile” mostraba de forma pública su trabajo sólo 

durante la semana concertada en el calendario festivo, tal como ordenaba el compromiso 

religioso. Hoy en día es factible presenciar una puesta en escena en cualquier momento. 

 

Como consecuencia, el teatro paralitúrgico corre el riesgo de transformarse en la recreación 

de un culto que, despojado de todo sentido, sobreviva como curiosidad folclórica, pues, si 

se pierde el sentido ceremonial, las escenificaciones devendrían en puestas en escena de 

escaso nivel artístico. Relegado su interés al campo de la filología, lo habrá perdido todo en 

el territorio de la antropología. En efecto, sin negar otros valores, como hecho teatral 

escueto, el nivel de calidad de las representaciones ofrecidas por los promesantes de estos 

fenómenos paralitúrgicos es más bien escaso.  
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Aunque en mucha menor medida, similares circunstancias comienzan a incidir sobre el 

Rabinal Achí.  Es indudable que gran parte de ello responde al imparable proceso que 

tiende a desacralizar, de forma constatable e histórica, todo teatro ceremonialmente 

comprometido; lo hemos visto en occidente y lo estamos viendo en el teatro oriental. Pero 

también es indudable que la publicitación de los fenómenos investigados, la mayor 

proyección de los mismos y el consecuente aumento del turismo que todo ello provoca está 

acelerando la trivialización de los ceremoniales que venían asociados y, por tanto, del 

compromiso religioso que los actores siempre han mantenido.  

 

Concretamente, en el caso del Rabinal Achí, referenciar las liturgias que preludian su 

puesta en escena posibilita hablar de una actividad ritual cuyos orígenes son completamente 

ajenos a los sistemas religiosos actuales, lo que en ningún momento significa que el rito de 

sacrifico que la obra recrea no revistiese carácter sagrado para el espectador precolombino. 

Y no sólo el Rabinal, algunas de las manifestaciones parateatrales guatemaltecas y 

nicaragüenses que hoy en día sobreviven enmascaradas en el sincretismo de las formas y 

los credos fueron vividas, en su momento, como experiencia religiosa.  

 

Al igual que el Rabinal Achí, El Güegüense mantiene aspectos que lo vinculan de forma 

directa con la religión, si bien la pieza nicaragüense, como hemos manifestado en 

numerosas ocasiones, carece de la importancia cronológica y ritualista que hacen de la obra 

guatemalteca el mejor ejemplo teatral superviviente precolombino. A lo anterior, habría que 

añadir que, a pesar de que El Güegüense se halla inscrito en el marco de una celebración 

religiosa y de que sus actores son devotos promesantes, el sentido del texto -y por extensión 

el del autor anónimo que lo compuso- dista mucho de tener alguna vocación catequista o 

moralizante; antes bien se puede afirmar todo lo contrario.       

 

Cuanto más se distancie el sentido catárquico que conlleva el hecho de participar de forma 

espiritualmente comprometida en tan singulares eventos, mucho más cerca estará la 

ceremonia religiosa del folclore. Y como folclore, en medio de la nutrida amalgama de 

grupos concertados para la ocasión durante tan multitudinarias fiestas, los reducidos 

elencos que representan el Rabinal Achí y  El Güegüense no son precisamente los que más 
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destacan, a lo que habría que añadir una serie de problemas que, como representación 

escénica, los sitúa en desventaja frente al resto de colectivos que ofertan, al unísono, 

importantes y llamativas muestras del folclore nacional: 

 

A- Las barreras espaciales son uno de los inconvenientes más importantes, pues las 

obras se presentan al aire libre, en plazas y calles públicas abarrotadas de gente, 

lo que hace prácticamente imposible que los actores puedan proyectar la voz. A 

lo que hay que añadir que, en ambos casos, los actores varones, que son los que 

poseen los parlamentos, portan máscaras de madera ajustadas al rostro durante 

la completa duración de los actos.  

 

B- El ambiente festivo propicia, además, que constantemente se estén escuchando 

músicas dispares proyectadas mediante megafonía, bien de los vendedores 

ambulantes que anuncian sus mercancías desde los puestos de venta, bien desde 

la propia Alcaldía que, en determinados momentos, realiza actividades paralelas 

programadas. 

 

C- La competencia que se establece entre los diferentes grupos de danza a la hora 

de ocupar el espacio coincidente de la representación puede ser brutal. El 

conflicto se agudiza, de forma especial, en el espacio que configura los atrios de 

las iglesias, las gradas de acceso a las mismas y las explanadas frontales, 

desplazando los grupos más numerosos al resto de los participantes sin 

organización alguna.  

 

D- Los mercados adyacentes y el tráfico de personas que éstos convocan 

contribuyen a aumentar la sensación de caos en la circulación general. Tampoco 

el espectador ocasional ayuda lo más mínimo, pues el escaso atractivo visual 

que poseen los “bailes” instan a que, seducido por otras formas parateatrales, 

deambule de un lado a otro sin acabar de concertar las fronteras que, para la 

recepción del espectáculo, le proponen los actores de las obras.  
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E- En algunas ocasiones, los actores omiten o acortan sus intervenciones, bien por 

olvido, bien por falta de concentración, sin que ello les genere conflicto alguno.  

 

Quede claro que en ningún momento estoy reivindicando aquí una posible revisión de los 

signos teatrales involucrados; los promesantes del baile no son actores y, por lo tanto, no 

tienen por qué conocer el oficio. Al respecto, mi opinión es que la espontaneidad de los 

eventos debe mantenerse por encima de cualquier otro interés.  

 

Es evidente que el Rabinal Achí termina con un ritual de sacrificio, aunque rechazo la 

posibilidad propuesta por algunos autores de que al Varón de los Queché se le extraiga el 

corazón. Dicho sacrificio es particularmente importante, pues permite reconocer, en el 

marco de la celebración católica, una de las prácticas más debatidas del mundo religioso 

precolombino.  

 

La evolución que ha sufrido el ritual escénico explica la presencia de aspectos 

contradictorios; de esta forma, durante las representaciones actuales el último de los 

parlamentos se resuelve mediante un desplazamiento que separa al Barón de Rabinal del 

resto del grupo; al mismo tiempo éste lo rodea profiriendo gritos. Ningún gesto que 

acompañe la acción contribuye a clarificar qué está sucediendo, por lo que el espectador 

ocasional no puede interpretar el desenlace.  

 

Diferente tratamiento requiere El Ollantay, pues estamos hablando de una obra 

exclusivamente teatral cuyo reconocimiento se circunscribe al ámbito académico, literario e 

histórico en el sentido más político de la palabra. La tradición asegura que el propio líder 

revolucionario –Tupac Amaru II- se encontraba presente durante el estreno, porque el 

contexto histórico descrito coincidía con el contexto histórico al que sirvió. De hecho, la 

situación narrada guardaba enormes similitudes con las revueltas que conoció la Colonia 

durante el siglo. Con ello, los fines propagandísticos revolucionarios estaban servidos de 

antemano.  
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Basándome en la investigación realizada y apoyándome en las conclusiones anteriores, 

aporto las siguientes deducciones como contribución al conocimiento de este tema: 

 

1ª- La amalgama de danzas que acompañan las obras teatrales reseñadas durante la 

celebración de los festejos han perdido, de forma definitiva, el nexo que las mantenía 

unidas a sus ancestrales ritos, sin embargo, semejante disyunción no es óbice para que todas 

ellas coincidan en los espacios religiosos adyacentes designados, ex profeso, para tal fin. 

Especialmente significativa es la transición involutiva que afecta a la danza del Toro 

Huaco, pues, desde hace seis o siete años se permite la participación femenina en un ritual, 

probablemente guerrero, que, hasta ese momento, había permanecido exclusivamente 

reservado a los varones.   

 

Hemos demostrado que tanto el parateatro, como las liturgias escenificadas, los dramas 

litúrgicos, o el teatro paralitúrgico pertenecen a categorías definibles y perfectamente 

separadas, porque, a pesar de que las dos primeras formas señaladas sean hechos escénicos 

teatralizados, en ningún momento podemos clasificarlas como teatro. Por otro lado, a pesar 

de que el teatro religioso y el drama litúrgico busquen la progresión espiritual y el 

afianzamiento dogmático de los espectadores, ambos se encuentran inscritos en dos géneros 

diferentes dentro de las múltiples posibilidades escénicas que presenta el fenómeno teatral. 

Por el contrario, las obras teatrales que han sido motivo de esta investigación vienen 

indisolublemente asociadas a prácticas litúrgicas; tan extraordinaria singularidad determina 

que la consecuente puesta en escena que el espectador contempla durante la celebración de 

las fiestas patronales adquiera categoría de teatro paralitúrgico. Porque si el drama litúrgico 

se engarza dentro de la ceremonia religiosa formando parte indisoluble de ella, el teatro 

paralitúrgico gravita y depende de la ceremonia religiosa, pero en ningún momento llega 

formar parte de su liturgia 

 

2ª- Los aspectos ritualistas y antropológicos de las piezas teatrales analizadas no son 

menores que sus valores históricos y literarios, a lo que hay que añadir la particularidad que 

les brinda el hecho de que, no sólo hayan podido sobrevivir a la censura clerical sino que, 

además, se hayan sabido articular, como teatro paralitúrgico, en el engranaje de un 
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ceremonial católico. En el caso del Rabinal Achí no deja de ser significativo que la 

representación se direccione siempre hacia el Tun (el tambor sagrado) y no tanto hacia el 

público, o hacia la imagen de San Pablo –el patrono celebrado- cuando ambos elementos de 

culto –el Tun y la imagen del santo- coinciden en los Diezmos y en las Cofradías. 

 

Los presupuestos dogmáticos concertados mantienen activa, antes de cada representación, 

una experiencia religiosa cuya manifestación más viva se acoge a la privacidad que le 

brinda el interior de la casa del holpop. Dicho espacio, celosamente acotado, actúa como 

punto de encuentro de todos los implicados. Allí, la práctica de tan íntimo misticismo 

indica -así lo he podido comprobar- que las acciones litúrgicas descritas se insertan en la 

realidad teatral que encierra el rito maya, lo que rescata, en parte, la esencia y el sentido que 

nutren las creencias espirituales profesadas por algunos de los encargados de la 

representación. Pudiera resultar desconcertante que los actores del Rabinal Achí deban 

someterse a un periodo de purificación antes de asumir sus responsabilidades durante la 

semana conmemorativa que comprende las fiestas patronales. Semejante actitud deja de 

asombrar cuando se conoce la actual realidad rural latinoamericana; si bien es cierto que 

nada de todo esto acontece ya, tal como lo reconocieron algunos de los actores cuyos 

nombres me reservo por respeto a su intimidad. El hecho evidenciado delata un proceso 

involutivo que, lentamente, va socavando los valores paralitúrgicos de las obras. Frente a 

esta realidad algunos ancianos se lamentan de que las representaciones estén perdiendo su 

antigua importancia espiritual.  

 

Sin embargo, no todo se ha perdido. En el caso guatemalteco es esperanzadora la actitud 

que mantienen estos mismos ancianos, todos ellos vinculados desde antiguo con el baile. El 

interés y su reverencial proceder tal vez consigan imponerse a la inercia de los 

acontecimientos, lo que rescataría del adocenamiento unas prácticas que han sobrevivido, 

durante largo tiempo, a importantísimos procesos de aculturación.  

 

3ª- Al contrario de lo sucedido en Guatemala o en México, en Nicaragua no sobrevivió 

ningún texto literario precolombino. Los supuestos textos aborígenes que hemos reseñado 

en el presente trabajo fueron redactados con posterioridad a la llegada de los españoles, es 
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decir, durante la época de la Colonia, lo que incluye El Güegüense, de fundamentales e 

indiscutibles antecedentes hispanos. Y el mismo criterio podemos aplicar al Ollantay. 

Muchos especialistas han defendido una procedencia temprana acogiéndose a la 

problemática racial y clasista que presenta la obra nicaragüense, lo cual no es significativo, 

pues dicha problemática se mantuvo desde la Colonia hasta bien entrado el siglo XIX. Es 

más, lamentablemente, en amplios sectores de la población nicaragüense, semejante 

problemática continúa aún vigente.  

 

Con referencia a las reposiciones del Rabinal Achí y del Güegüense es necesario aclarar 

que el mal endémico y de más complicada solución procede de dos causas: Por un lado, de 

la falta de recursos y espacios que sitúen tanto los montaje teatrales como el esfuerzo que le 

dedican sus integrantes en el lugar que verdaderamente se merecen y, por otro, de la 

ausencia de compromiso religioso en algunos de sus componentes. Por tanto, sería deseable 

programar actividades que, implicando a los municipios afectados y a las autoridades 

competentes, conciencien y favorezcan actitudes que tiendan a valorar, tal como se está 

haciendo ahora, no sólo los aspectos literarios e históricos de las obras, sino también la 

importancia testimonial y antropológica que reside en la extraordinaria especificidad de los 

aspectos religiosos y ceremoniales que les son inherentes. 

 

4ª- La tradición asegura que el propio Túpac Amaru II se encontraba presente cuando 

estrenaron la obra peruana, lo cual parece probable. Al menos, ése es otro de los mitos que 

El Ollantay ha venido alimentando. El acontecimiento permitió que El Ollantay pasase a 

engrosar la lista de manifiestos literarios subversivos. No debe extrañar, por tanto, que, 

actualmente, tan glorioso pasado independentista opere como factor impulsor del prestigio 

de la obra. No obstante, tanto El Ollantay, como El Güegüense y el Rabinal Achí sirven 

para reforzar la idea de lo que es el teatro y de lo que pudo significar cuando las 

representaciones se encontraban ligadas a fenomenologías ceremoniales. 

 

Sin embargo, a lo largo de todos estos años, he podido observar cómo el reconocimiento 

que la UNESCO ha otorgado a las piezas mesoamericanas no sólo no ha sido beneficioso, 

sino que ha suscitado no pocos inconvenientes.  



 pág. 331 

  

Con anterioridad he aludido a la proliferación de grupos que, en el caso del Güegüense, está 

conociendo la ciudad de Diriamba. Hasta hace muy pocos años el vestuario de la 

representación oficial exhibía un atuendo que bien pudiéramos haber situado entre el siglo 

XVIII y principios del XIX, si bien es cierto que los bailarines no siempre se atenían a unas 

reglas estrictas. Con posterioridad al reconocimiento otorgado por la UNESCO, en el año 

2005, los grupos que están surgiendo restan importancia al criterio histórico que debieran 

mantener los trajes, depositándolo sobre aspectos más estilísticos, lo que termina situando a 

los mismos en épocas de difícil determinación.  

 

La libertad de creación artística es un derecho y, casi, un deber, pero si la promoción 

turística e internacional que dirige el Instituto de Cultura nicaragüense proyecta la idea de 

que se trata de una obra de mestizaje colonial, fusionada por tradición a las fiestas 

patronales de los pueblos que, históricamente, conocieron la representación, el visitante no 

debería encontrarse con grupos absolutamente heterogéneos donde las propuestas escénicas 

pueden abarcar cualquier tendencia. En este sentido, el Museo del Güegüense, sito en los 

bajos de la Casa de la Cultura de la ciudad de Diriamba, debería marcar una pauta 

generalizada.  

 

Por lo mismo, cuando después de estrenar la obra en el Teatro Nacional Rubén Darío 

(2006), la Alcaldía de Diriamba me invitó a mejorar la puesta en escena del grupo 

patrocinado por la ciudad, alegué que dicho proyecto no debiera ejecutarse porque el 

resultado escénico debería continuar inalterado en toda su compleja espontaneidad. Me 

mueve a ello el respeto a la pureza antropológica y etnográfica que poseen los montajes 

mesoamericanos y que todavía es posible contemplar. El hecho de que los ejecutantes sean 

promesantes del santo debería primar sobre el resto de intereses que se están despertando. 

Tratar de cambiar estos aspectos sólo serviría para manipular las obras hasta convertirlas en 

una deficiente puesta en escena de teatro callejero, si bien ésta es la dirección que 

actualmente están tomando los acontecimientos.  
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Para finalizar, dada la alta singularidad que presenta el teatro en lengua aborigen 

americano, especialmente el vinculado a las prácticas rituales y religiosas que se encuentran 

asociadas a la devoción católica y resumiendo los puntos expuestos, considero que sería 

deseable, por parte de los responsables correspondientes, abordar estas representaciones 

desde un renovado enfoque que potencie cierta indisolubilidad entre la ceremonia religiosa, 

la representación teatral y, en el caso del Rabinal Achí, también el rito, porque lo que el 

espectador percibe como ritual público, es una parte más de sus propiedades dramáticas.  

 

He tratado de trasmitir mi inquietud argumentando que la pertenencia a las tradiciones 

religioso-festivas americanas de las formas teatrales descritas no está garantizada, pues las 

nuevas tendencias y la penuria económica que deben enfrentar los grupos amenazan con 

convertirlas en lo que nunca antes habían pretendido ser. Los múltiples encuentros y la 

especial deferencia que estas formas teatrales me han despertado avivan el deseo de que la 

presente tesis represente una herramienta con la que comprender, en toda su complejidad, 

tan exclusivo y diferente fenómeno. Estructuralmente, estas obras se alzan contra el modelo 

teatral que se exhibe predominante en los escenarios occidentales. Si me he decidido a 

exponerlo de este modo es porque las piezas reseñadas aún no han roto sus vínculos con la 

ceremonia litúrgica que, de forma velada, encubre el teatro. 
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TITLE:  PSEUDO-LITURGICAL SYNCRETISM AND SCENIC REPRESENTATIONS 

ASSOCIATED TO THE RELIGIOUS FESTIVE TRADITIONS IN LATINAMERICA 

 

INTRODUCTION:  In Latin America survive, almost unrecognizable, associated to the 

scenic facts and attached to folklore, colonial style and pre-colonization pseudo-theatrical 

practices, almost guaranteeing its persistency, placed by the natives and mestizos in the 

surroundings of religious celebrations. This thesis analysis these native manifestations and 

how they were able to adapt to new elements such as European evangelization imposed as 

result of the violent conquest process they were subjected. These scenic shapes are part of 

the religious nucleus central to the elements added to the theatre elements. However, for 

evident reasons, they cannot be considered theatre. The scenic representations reached high 

complexity levels for us to be able to qualify them as theatre as it would mean to submit 

them to degradation denying them spiritual links to mystery. 

 

SYNTHESIS: Actually linked to the religious festivities in Latin America, the 

manifestations we are referring to, answer to two different origins: The theatrical 

representations and the religious representations. This happens because these festivities 

converge, simultaneously, non-canonical practices of pure theatrical representations with 

others of stronger spiritual aspects providing particular and exclusive characteristics. The 

fusion of both characteristics allow to qualify them, without any doubt, as representations 

‘pseudo-liturgical.’  

 

     Thus, the surviving Amerindian pseudo-theatre and pseudo-liturgical theatre maintain 

alive a relationship with the transcendental as they perpetuate mythical origins and 

ritualistic ordained in the middle of the religious experiences that took place in those pre-

colonial towns. Beyond mere theatrical representations the value of the plays exceed 

extensively the dramaturgical plays. And, if the phenomena are presented unquestionably in 

the Nicaraguan play – El Güegüense –, in the Guatemalan representation – Rabinal Achí – 

it becomes more definitive. Masked behind syncretism and creeds these representations 

were, at the time, lived as religious experiences.  
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     On the other hand, El Ollantay, written in Quechua (the native Inca language), the third 

biggest theatrical play in the Americas, addressed in this thesis, owes its category largely to 

the revolutionary adaptation of a text initially romantic. Even though the text allowed, 

without great difficulty, double meaning thus addressing the implicit intentionality the text 

adapted a Peruvian historic moment trespassing the pure literary limits. Thus, the story 

stayed adapted to the liberationist attempts that proliferated in the American continent 

during the XVIII century; although, the great value found on the text in the next couple of 

centuries the text was conditioned by historic events evolved from political discrepancies. 

Therefore, El Ollantay text meaning was manipulated in favor of certain social movements 

diverting the original intention by the anonymous author.  

 

     Although, all plays addressed in this thesis answer to the fundamental question: The 

need of conservation, defend and safeguard the identity rooted for many centuries in the 

towns under study. Therefore, the most important Nicaraguan theatrical play addresses such 

conflict under the appearance of an innocent joke. El Rabinal Achí offers a subliminal 

message demanding an understanding from the spectator to get closer to it overcoming the 

strictly routine. In effect, the ritual accompanying the scenes confirms the undeniable pre-

Hispanic origins of the text. At the same time, the hypothesis developed in the thesis 

manifest how the religious syncretism has created a tradition that warrants, at least until 

present, the survival of such exclusive theatrical phenomenon. The continuity of the same 

will be secured as long as they continue to take place within the festivities environment of 

the catholic commemorations, because thanks to them the permanent relationship between 

past and present, religious and pagan, work on these theatrical genres transforming them 

even to the core. To state the said theatrical representations exceed the strictly theatrical 

and transform in religious celebrations is not exaggerating.  

 

     As a result of all the above, another undeniable peculiarity is in the fact that we are 

before ‘other’ different forms of understanding and making theatre. This is because the 

scenic elements develop in parallel to the strict theatrical fact; at the same time the 

representations are addressed in an unorthodox manner, therefore, much more historically 

flexible. At the same time, the path followed during this investigation has allowed to clarify 
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a terminology used erroneously too frequently. However, the peculiarities we have pointed 

out have been affected by the mentality changes of young generations inheriting them. The 

declaration by the UNESCO, as oral and intangible heritage of humanity, by El Rabinal 

Achí as well as El Güegüense, raised false economic expectations releasing discrepancies 

among many of the people committed to the celebrations. This problem is most noticeable 

in Nicaragua, hence the pseudo-liturgics theatre subject of our study runs the risk of 

transforming itself into a cheap copy of a cult that once stripped of its true meaning will 

only survive as folkloric curiosity. Because, if we center our interest only in the field of the 

philology we will lose everything in the fields those representations have to offer to the 

investigative anthropology. In effect, without denying any other values, once the purifier 

and liberator senses are lost by participating spiritually committed in such singular events, 

the crude reality will be the quality level of the representations by the actors taking place in 

such pseudo-liturgics phenomenon will be, theatrically speaking, very scarce. In other 

words, the further the actors get distanced from the religious ceremony that offers them the 

reason to be closer to the spiritual mystery we will find ourselves in interesting plays from 

the folkloric perspective but inconsequential from the mythic or religious perspective. 

 

CONCLUSIONS: 

     1st- OBJECTIVES. One of the objectives of the this thesis was to demonstrate how the 

ceremonial practice have an effect on theatrical phenomena and Central American pseudo-

theatre studied giving a pseudo-liturgics sense, at the same time we pretend to put in the 

open the historic manipulation it was subjected El Ollantay. Concurrently, we have 

pretended to clarify a terminology usually employed incorrectly, submitting the same to 

abuse with lack of desired precision. Therefore, it is important to denote the significance 

and importance the investigation of this thesis took place in the countries the plays 

originated. As a result, most of the information presented comes directly from people who 

dedicate their lives and efforts to organizing the festivities. 

 

     2nd- RESULTS. The presentation of the theories contributes in determining how the 

religious syncretism has shaped a tradition of ritualistic nature, at least for now, 

guaranteeing the continuity of such magnificent, exclusive, and interesting theatrical 
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phenomena. Also, the thesis addresses the direct relationship among the historic processes 

mentioned, the religious adaptations they provoked, and the poly-cultural tradition has been 

established guaranteeing the survival of the pseudo-theatrical phenomena by melting them 

into the religious festivities territory. Lastly, the methodology followed to carry out the 

investigation work has enriched the written sources when at the same time the work 

contributed to determine the classifications, providing more perspectives than those already 

provided by historic and philological books. 
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