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RESUMEN 

La tesis hace un estudio de la primera obra teatral en el Perú independiente, Los Patriotas de 

Lima en la Noche Feliz, el 1 de agosto de 1821; y las posibles representaciones ideológicas que 

tuvo, analizando el contenido de obra, la función que tuvo en una coyuntura tan importante, y 

qué valores exaltaba. Con la interrogante principal, ¿cuáles fueron los elementos políticos e 

ideológicos presentes en la primera obra de teatro representada en el Perú independiente, en 

agosto de 1821?, se plantea los objetivos de identificar las características de aquella primera 

obra de teatro exhibida en el nuevo país, y establecer qué elementos ideológicos se 

representaron en dicha obra de teatro. Se planteó la hipótesis de que los elementos políticos e 

ideológicos presentes en la primera obra de teatro representada en el Perú independiente, fueron 

los de la construcción de símbolos de la nueva nación independizada. Se consideró el teatro 

como fuente histórica, utilizando la propia obra, en su texto escrito publicado en el mismo 1821, 

e identificado con una edición original en Lima, estudiada por Guillermo Ugarte en 1956, y 

publicada en 1960. En sus resultados, se define que en el contexto de crisis militar y política, y 

la necesidad de símbolos identificatorios nuevos, la obra de teatro Los Patriotas de Lima en la 

Noche Feliz fue un vehículo artístico de representación de la idea colectiva de la unión de países 

libres con un nuevo país recién independizado. La tesis concluye que los elementos ideológicos 

representados en la obra fueron el liberalismo y la unidad americana como primera expresión 

ideológica nacional, expresados en un espacio de sociabilidad de los nuevos sectores 

ciudadanos. 

 

Palabras clave: teatro, representación, ideología, ciudadanía  
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ABSTRACT 

This thesis studies the first play in independent Peru, Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz 

(The Patriots of Lima on Happy Night, August 1, 1821), and the possible ideological 

representations it had, analyzing the play's content, its role in such an important juncture, and 

the values it exalted. With the main question, ¿What were the political and ideological elements 

present in the first play performed in independent Peru, in August 1821?, the objectives are to 

identify the characteristics of that first play exhibited in the new country and to establish what 

ideological elements were represented in it. The hypothesis is that the political and ideological 

elements present in the first play performed in independent Peru were those of the construction 

of symbols of the newly independent nation. The theater was considered a historical source, 

using the play itself, in its written text published in 1821, and identified with an original edition 

in Lima, studied by Guillermo Ugarte in 1956, and published in 1960. Its results establish that, 

in the context of military and political crisis and the need for new identifying symbols, the play 

Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz (The Patriots of Lima on Happy Night) was an artistic 

vehicle for representing the collective idea of the union of free nations with a newly independent 

country. The thesis concludes that the ideological elements represented in the play were 

liberalism and American unity as the first national ideological expression, expressed in a space 

of sociability for the new citizen sectors. 

 

Keywords: theater, performance, ideology, citizenship 
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I. INTRODUCCION 

 

1.1. Descripción y formulación del problema 

La tesis de investigación desarrolla un estudio sobre la primera obra teatral en el Perú 

independiente, Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz, ocurrida cuatro días después de 

proclamada la independencia, el 1 de agosto de 1821; y las posibles representaciones 

ideológicas que tuvo. Escrita por un chileno miembro de la Expedición Libertadora, Manuel 

Concha, aquella obra constituyó el primer acto artístico y por tanto cultural ocurrido en el nuevo 

país. 

El interés por los temas de Historia de las Mentalidades, al haber llevado dicha asignatura 

en pregrado, y las lecturas de Historia Cultural posteriores, hizo que nos aproximemos a los 

contenidos y representaciones de las obras artísticas. Eso nos llevó al enfoque de la Historia 

Cultural, y en el caso de la obra de teatro que estudiamos, ello nos exigió investigar el contenido 

del texto, la función que pudo cumplir en una coyuntura tan importante y conflictiva, y qué 

valores exaltaba, en una ciudad que estrenaba gobierno y ciudadanía. Por ello, esta 

investigación parte de la propuesta de las actividades artísticas como fuente histórica, 

específicamente el teatro, que ha sido estudiado desde el punto de vista de las mentalidades, el 

imaginario y la Historia cultural en el Perú (Rengifo, 2004; 2007; 2010; 2013; 2014; 2015). 

Entonces, se ha analizado aquella inicial obra de teatro, recuperada en su totalidad de un 

original escrito el mismo año 1821 y estudiada por especialistas en arte (Ugarte, 1971; Ugarte, 

1974; Ísola, 2012). Así nos hemos acercado a los elementos ideológicos presentes en su texto, 

importante en sentido artístico, pero sobre todo histórico. Esto, siguiendo también los estudios 

que desde antes del 2021 formaron un conjunto de obras en relación a nuestro Bicentenario, no 

solo de la proclamación de la Independencia sino ante el Bicentenario de la Batalla de Ayacucho 

que constituye una fecha simbólica igual de importante que la anterior. 
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Esta tesis se desarrolla entonces, en seis partes. La primera describe la problematización, 

sus objetivos y sus hipótesis tentativas. La segunda, el Marco teórico referido al Teatro como 

fuente histórica y las representaciones, la tercera a la metodología en sus categorías y 

procedimientos, la cuarta a los tres resultados correspondientes a cada pregunta y objetivo 

específico: contexto, características de la obra y representaciones contenidas en ella. La quinta 

parte corresponde a la discusión de resultados, y la final a las conclusiones a las que se añaden 

recomendaciones. 

A partir de los antecedentes estudiados sobre el proceso histórico que enmarca el tema, y 

las fuentes revisadas, se ha planteado la siguiente problematización, en una interrogante general 

y tres específicas. 

 

1.1.1. Problema general 

¿Cuáles fueron los elementos políticos e ideológicos presentes en la primera obra de 

teatro representada en el Perú independiente, en agosto de 1821? 

 

1.1.2. Problemas específicos 

a) ¿Cuál fue el contexto político e ideológico en el Perú durante su primer año de país 

independiente?  

b) ¿Qué características tuvo la primera obra de teatro exhibida en el nuevo país, en agosto 

de 1821?  

c) ¿Qué elementos ideológicos fueron representados en dicha obra de teatro, la primera del 

Perú independiente? 
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1.2. Antecedentes 

En cuanto a la independencia, en nuestra historiografía hay que partir de Heraclio 

Bonilla y Karen Spalding, que en cinco ensayos reexaminaron la visión nacionalista del tema, 

planteando la hipótesis de una independencia concedida por los poderes imperiales europeos 

(1972). Esto fue seguido por estudios parecidos, pero también de obras aún más nacionalistas 

de escaso valor, como ‘Los Libertadores’ de 1971, de Virgilio Roel: el texto apareció en el 

tomo VI de ‘Historia del Perú’ de Mejía Baca en 1980 y, sin cambios, en 1986. Es una 

enumeración de motines y sublevaciones indias, diferenciando de manera elemental una 

ideología reformista y una insurreccional (Roel, 1986, pp. 61-76); pasando a las Juntas de 

gobierno desde 1814, y enumerando los proyectos federalista, separatista y liberal, desde 

Vizcardo y Guzmán hasta San Martín, y llegando finalmente a las campañas bolivarianas, 

definiendo todo como un proceso de liquidación del Antiguo Régimen español, y definiendo de 

manera elemental un proceso económico y social (Roel, 1986, pp 453-511). 

Sin embargo, también hubo estudios sobre la vida privada y las subjetividades, aunque 

con el marco de separación de España sin alejarse de la cultura occidental, construyendo un 

país mestizo en una época de transición política (De la Puente, 1992). 

Posteriormente se construyó un punto de vista de un proceso independentista de larga 

duración, con un periodo de autonomías regionales de 1808 a 1814, y uno de proyectos 

continentales militares (O´Phelan, 2001). Se añade también el papel de una temida participación 

denominada popular, de sectores bajos, sobre todo en la coyuntura de protectorado considerado 

‘dictadura’ en 1821 y 1822 (Montoya, 2002). Se planteó también el problema del poco interés 

de los sectores criollos en la independencia (Anna, 2003). En relación con lo anterior, se añadió 

la presencia de un sólido ejército realista dirigido por los propios virreyes y que tuvo apoyo 

indígena (Luqui, 2006), por lo que hay planteamientos de que hubo continuidad más que cambio 

del orden colonial en el nuevo Estado peruano (Bonilla, 2007). Esto se ilustra con el sólido 
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estudio de caso sobre el diario del comisionado de paz español Manuel de Abreu, que llegó a 

Perú en 1821 en medio de la pugna entre San Martín y el virrey La Serna, que muestra la 

estrategia realista y el apoyo de los criollos a la Corona (Fisher, 2009).  

En 2009, el argentino Pablo Ortemberg hace un primer estudio sobre el ritual político 

que significó la entrada de San Martín a Lima, analizando el tema de la construcción simbólica 

de la autoridad suprema (2009). Nos ha resultado muy revelador, y útil para nuestro estudio, 

sus referencias al teatro independentista: menciona a Los patriotas de Lima en la noche feliz 

(2009, p 76), y define al teatro como mecanismo para transmitir el mensaje de poder y confirmar 

la lealtad de una ciudad (2009, p 92). Considera que era un “edificio simbólico” que se 

levantaba en medio de viejos rituales de raíz colonial, donde además había que negociar el 

proyecto sanmartiniano con la clase dirigente de Lima (2009, p 107). Este estudio nos ha 

resultado muy útil, porque ya hace referencias al teatro independentista.  

Dos años después, en un siguiente estudio, igual de útil, Ortemberg aborda el tema de 

la participación de las mujeres en el ritual político limeño, es decir las celebraciones de 

acontecimientos, instituciones y autoridades de una comunidad política (2011, p 106). Y el 

teatro es la tribuna política donde personajes de ambos sexos reviven la entrada de San Martín 

a Lima: otra vez, refiere la importancia de Los patriotas de Lima en la noche feliz, que 

“interpretó” la victoria patriota difundiendo máximas morales y políticas de cómo debían ser 

un buen y una buena patriota, introduciéndose de esta manera la ideología liberal en el espacio 

doméstico (2011, pp 114-116). Concluye que los patriotas mostraron mayor reconocimiento a 

la mujer en la lucha independentista, y aunque se les excluyó de la política, tanto la mujer de la 

plebe como la dama de la elite fueron incorporadas como actoras de la nueva era (2011, p 121). 

En su último estudio, Ortemberg hace un balance de los rituales políticos presentes en 

Lima desde el periodo colonial, y que pasó a buscar un nuevo simbolismo de “ciudad de los 

libres”, reemplazando al rey por la patria, siempre manipulando símbolos y continuando el 
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ritual ahora republicano, inventando una autoridad central e imaginando un Estado-nación y 

una identidad nacional (2016). El referido autor ha sido una de nuestras principales referencias. 

Por otro lado, Carlos Contreras se aleja de la visión externa y de la crítica a la oligarquía 

criolla, planteando que hubo una élite local a lo largo de todo el siglo XIX que no consolidó la 

nación, pero sí planteó un desarrollo nacional (2015). 

El mismo año, Contreras y Luis Miguel Glave reúnen catorce estudios con los aportes 

de la historiografía de la independencia hasta ese momento, con todas las tendencias y en dos 

partes: el debate de la independencia concedida, y el proceso político (2015). Así, se definen 

tres posiciones historiográficas: el debate provocado por Bonilla y Spalding de la independencia 

impuesta e inconclusa (p. 11); la historiografía nacionalista anterior a 1971, oficialista y que 

insistía en una conciencia colectiva peruana (pp. 39-73); y las reflexiones posteriores de 

Basadre sobre la costa norte, de Flores-Galindo sobre las clases sociales, y de O'Phelan sobre 

una independencia no solo limeña sino regional; aunque las corrientes militares finales 

impusieron lo que Timothy Anna llama una libertad por la fuerza, y John Lynch una revolución 

ambigua (pp. 209-245). Entonces, se plantean una independencia concedida, frente a una 

independencia conseguida, y cuyo debate provocó el debate posterior y una nueva perspectiva 

que analiza la revolución política, a partir de la crisis española de 1808, estudiada por François-

Xavier Guerra, Antonio Annino y Manuel Chust; una nueva cultura política, según Brian 

Hamnett, John Fisher y Víctor Peralta; y la tesis de Glave de una república letrada, republicana 

según Carmen Mc Evoy; con una prensa muy politizada, según Daniel Morán. En síntesis, una 

independencia derivada de una revolución política, con causas externas y factores internos. Un 

texto con las tendencias historiográficas aun sin consenso, aunque planteando finalmente la 

necesidad de una historia conectada nacional y americana. 

Al año siguiente, dos autores opuestos continúan en el debate. Bonilla vuelve por tercera 

vez, ahora planteando la relación del proceso peruano con México, Charcas y el Atlántico, en 
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múltiples coyunturas regionales, y con un nuevo marco teórico: el conjunto del sistema colonial 

(2016). O´Phelan responde con una compilación de veinte estudios sobre la junta de gobierno 

de Cuzco de 1814, la de mayor permanencia temporal y mayor espacio regional en el periodo 

anterior a la independencia, y que identifica como autonomista y emancipador (2016a). La 

misma autora el mismo año publica nueve ensayos que insisten en este proceso autonomista 

previo a las campañas libertadoras, que unió lo local a lo regional y donde el Perú contribuyó 

al clima insurreccional pese al poder coercitivo representado por el bastión realista limeño 

(O’Phelan, 2016b). 

Un importante estudio sobre la independencia peruana se refiere a sus representaciones, 

y uno de sus primeros estudios es de Alex Loayza sobre la independencia peruana, no como 

objeto de investigación histórica, sino sobre cómo se la ha representado y recordado en la 

narrativa histórica y nacional del Perú republicano (2015). En su siguiente estudio, que es 

compilatorio, el mismo Loayza desarrolla este tema que es fundamental para nosotros: la 

representación de la independencia a través del análisis de las conmemoraciones y las 

representaciones artísticas, y de cómo una ideología determinada es representada con símbolos.  

Los libertadores y sus seguidores, el bando vencedor, se encargaron de registrar una 

versión heroica del conflicto, libre de ambigüedades y de hechos que podrían manchar 

su gloria, y definieron, además, los símbolos nacionales del Perú… no obstante, desde 

entonces y hasta la actualidad, las representaciones, las memorias y el discurso oficial 

sobre la independencia -que definen los símbolos, las fiestas cívicas y las figuras 

heroicas- fueron y son objeto de controversias y conflictos producto de dos hechos: las 

diferentes memorias … sobre la guerra; y las particularidades del discurso político y 

nacional que determinadas élites pretenden constituir (Loayza, 2016, p 9). 

La cita anterior es muy útil para nosotros. Posteriormente Loayza toma el concepto de 

representación de Chartier (1996, pp. 83-84). Dentro de la compilación de Loayza, el estudio 
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de Carlota Casalino es cercano a nuestro tema, la construcción de héroes patrios a partir de 

figuras que lucharon incluso antes de 1821, y que se convirtieron en ‘precursores’, gracias al 

proceso de construcción del héroe’ por parte de las llamadas ‘comunidades de culto’ a partir 

del caso concreto de la rebelión de Francisco de Zela de 1811 y su centenario en 1911 (en 

Loayza, 2016, pp. 103-134). A final habría una utopía de república, un reto de nación ante una 

conflictividad política, que sin embargo logró crear finalmente la república (McEvoy, 2017). 

El tema de la representación específicamente cultural, tras el estudio de Loayza, 

reaparece con Rojas, que explora el imaginario de los criollos liberales que dirigieron el proceso 

de independencia y la construcción del orden republicano, asignando lugares a los criollos, 

indios y “plebe”, a partir del ejercicio común de derechos civiles y políticos, aunque dicha 

“nación política” dejó sin lugar a la cultura andina, siguiendo los patrones culturales y políticos 

de la naciente Europa burguesa (2017, pp 13). En esta coyuntura, los criollos se 

autorrepresentaron como el grupo social al que le correspondía el ejercicio de la autoridad 

pública y un lugar prominente en la incipiente nación; aunque a diferencia de los criollos-

conservadores que afirmaron la “naturaleza” inferior del indio y de la “plebe”, los liberales 

vieron en la educación una fuerza trasformadora que convertiría a indios y plebe en individuos 

virtuosos y autónomos iguales ante la ley (Rojas, 2017, p 14). 

Nos interesa la siguiente cita:  

El análisis de representaciones y discursos resulta imperioso para comprender el diseño 

y la plasmación del régimen y de las instituciones estatales, pues estos no solo se 

fundamentan en el ideario liberal, sino también en un conjunto de imágenes y 

estereotipos culturales que otorgan un lugar específico a criollos, indígenas y “plebe” 

(…) las representaciones y los discursos culturales tienen consecuencias prácticas en el 

sentido de que ellos construyen y constituyen la realidad social: definen a sujetos y 
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grupos sociales, establecen divisiones, jerarquías y valores que otorgan sentido a la 

organización social (Rojas, 2017, p. 15). 

Este es un punto importante para nuestra investigación. Por otro lado, los procesos 

emancipadores regionales son vueltos a recordar, tanto el de Huánuco como los de Tacna de 

1811 y 1813, con el marco de la constitución liberal española de 1812 (Tamayo, 2017). Al lado 

de ello, se insiste en el papel peruano en la independencia, utilizando el término ‘revolución’: 

como un proceso regional, y no centralista, desde 1780 hasta 1826 (Chust y Rosas, 2018). 

Efectivamente, en la zona andina del Perú, las comunidades tuvieron una cierta participación 

armada, y documentación inédita muestra un primer gobierno patriota peruano en Tarma en 

1820, además de milicias civiles en los Andes centrales (Montoya, 2019; Montoya, 2020). La 

independencia fue efectiva también en Cajamarca, Chota y Cajabamba, también según 

documentación inédita (Espinoza, 2021).  

Se puede entender entonces una independencia como proceso de largo plazo: una etapa 

inicial de juntas de gobierno que buscaban diferentes grados de autonomía, y una etapa de 

emancipación y proyectos continentales que en el Perú fue particular, porque convergieron 

procesos regionales, las dos corrientes libertadoras y al mismo tiempo un gobierno patriota y 

uno realista en diferentes ciudades (O’Phelan, 2019). 

Chust y Rosas insisten en la palabra ‘revolución’: la independencia fue un proceso 

revolucionario, que provocó temores colectivos como herencia de los procesos francés y 

haitiano, esta vez acusando a indígenas y castas; el miedo continental ante las “revoluciones” 

en México, Caribe, los Andes y Rio de la Plata: crisis, guerra y revolución (2019). La 

historiadora Natalia Sobrevilla añade que mucho fue irreal, porque lo efectivo y real fue el 

resultado de la independencia, una temprana república cuya política tuvo dinámicas propias, de 

caudillismo y clientelismo, pero también de constituciones y construcción de la nación y del 

Estado republicano (2019). Sus dos siguientes textos son de 2021 y amplían el tema. Otro autor 
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añade que considera que la independencia fue el punto de partida para una vida independiente 

y un reto en busca del desarrollo, y de la descolonización real (Eslava, 2019). 

Una nueva mirada a las independencias aparece en 2021, tras el primer congreso 

bicentenario: estudios colectivos sobre el impacto del caso haitiano en los Andes, la iconografía 

y el arte independentistas, la arquitectura y vida urbana durante el proceso, y los destierros 

durante el mismo (O’Phelan, 2021).  

Sobrevilla continua con un estudio con una cronología renovada sobre el ingreso de San 

Martín a Lima, lo cual nos resulta muy útil, además de referir acerca de la simbología durante 

las luchas políticas y militares de 1821 (2021a, pp. 97-103 y 223). Por otro lado, hay nuevos 

enfoques en biografías con nuevas metodologías, incluyendo a mujeres y a biografías colectivas 

de sectores sociales considerados subalternos en medio de la independencia: una mujer, un 

montonero, un indígena, un artesano, un militar, un impresor; en una edición española (Rosas, 

2021b).  

Esta autora se centra más en el proceso independentista en una edición nacional, 

volviendo a una visión didáctica y básica donde nos coloca en la coyuntura de nuestra 

investigación pero recordando el contexto español: la llegada de San Martin cuando gobernaba 

el virrey Pezuela, la rebelión liberal en España que marcó el escenario político peruano (Rosas, 

2021a, pp. 78-79); el fracaso de las negociaciones en Miraflores, el motín que coloca un nuevo 

virrey, La Serna, el primero nombrado en América; en medio de más negociaciones, temores 

sociales, noticias y rumores, y el abandono de Lima por La Serna, lo que reconfiguró política y 

militarmente el espacio virreinal (Rosas, 2021a, pp. 80-82). Ante el vacío, San Martín ingresó 

a Lima, proclamó la independencia y estableció su protectorado en agosto de 1821, tomando 

medidas económicas y políticas, pero también culturales: creación de la Biblioteca Nacional, 

educación con el método lancasteriano de pedagogía cívica, y  
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…la necesidad de crear un panteón de héroes nacionales y perennizarlos en cuadros, 

monumentos y catecismo político patriótico… ese esencial tener símbolos patrios. 

Romper con España era sustituir el mundo simbólico y los rituales monárquicos por 

republicanos. Fiestas nacionales y cívicas, desfiles y símbolos: bandera, escarapela, 

himno (Rosas, 2021a, pp. 87-88). 

La cita anterior nos recuerda que, en medio del contexto político y socioeconómico, el 

marco simbólico e ideológico que se intuía en el siglo XIX, también era fundamental para la 

construcción de la nueva nación. Por ello, tan importante como el himno nacional fueron las 

artes como el teatro. 

El Bicentenario como coyuntura intelectual genera nuevos estudios. Sobrevilla (2021b) 

propone esta vez un estudio del proceso de creación de todos los Estados sudamericanos, ya no 

centrado solo en la independencia sino en un periodo que va del siglo XVIII a 1850, con un 

enfoque de historia ‘conectada’, las soberanías posteriores y las confrontaciones políticas 

caudillistas como consecuencia natural de las independencias. En este marco es donde 

encontramos otros enfoques, como el de superar la división entre realistas y patriotas, a partir 

del marco mayor del liberalismo metropolitano español y su implantación en América, como 

vimos en las dos obras de la autora Rosas (2021a y b).  

Otros estudios son compilaciones de numerosos autores, como un medio –sin 

novedades- para hallar la síntesis apropiada: en dos volúmenes y con 25 especialistas, se retrató 

por ejemplo la sociedad peruana en el momento de la independencia (Ramos, 2021). Igual es la 

compilación de 23 artículos sobre la expedición libertadora sanmartiniana, en sus actores, 

unidades y respuesta local, en un nuevo enfoque que entiende la Expedición Libertadora como 

un proceso multidimensional continental y micro histórico (Arrambide et al, 2021). Incluso la 

literatura volvió a enfocarse en el tema, con 21 relatos que a su vez construyen una novela 

colectiva que cubre 300 años, desde 1712 hasta el 2018 (Donayre, 2021). 
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La sexta edición de Historia del Perú Contemporáneo nos vuelve a recordar el debate 

ideológico antes y durante la independencia, en los proyectos de reforma de gobierno, además 

dejando de lado la “independencia concedida” y centrándose en la tensión entre fuerzas 

extranjeras y conflictos internos, añadiendo documentos nuevos (Contreras y Cueto, 2022). 

Todos los historiadores participan en esta coyuntura del bicentenario: se editan estudios de 

Agustín de la Puente sobre la independencia, en dos partes: el contexto, y la historiografía, 

afirmando que fue una guerra civil y un reformismo convertido luego en separatismo (De la 

Puente, 2022). 

También hay balances de todo lo publicado, con la conclusión de una sociedad peruana 

aun colonial, pero en transformación, por lo que se repite la hipótesis de que la independencia 

fue una guerra civil, una guerra de poder y una guerra de ideas, que involucró a todos los 

estamentos (Zuloaga, 2022). El papel ideológico, sobre todo del liberalismo, queda como una 

de las conclusiones generales que podemos obtener de todos estos antecedentes. Por último, se 

reeditó el clásico estudio sobre una “ciudad sumergida”, de clases plebeyas enfrentadas a una 

aristocracia y que pudo provocar una revolución que no ocurrió por la extrema fragmentación 

social y profundos temores sociales y culturales (Flores-Galindo, 2023). 

Después de los antecedentes sobre la independencia como hecho histórico, como 

proceso y como lucha ideológica, veamos los principales sobre el teatro como fuente histórica.  

Rengifo hace un primer estudio sobre la ópera como una manifestación artística que 

constituye una fuente histórica, en este caso sobre la época de Leguía (2004); de aquí parte el 

uso del teatro -y ya no la ópera- como fuente del periodo bélico de la Guerra con Chile (Rengifo, 

2010), y ampliará dicha propuesta al periodo posterior de la posguerra y la Reconstrucción 

Nacional, hasta 1888 (Rengifo, 2013). 
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En todas sus investigaciones, el teatro es una manifestación artística que ejerce un papel 

de vehículo de representación de las ideas dominantes, sobre todo de difusión de determinadas 

ideologías, como el patriotismo, la modernización o la nación como paradigma, en el caso del 

siglo XX (Rengifo, 2014). Rengifo volverá al caso del teatro en el siglo XIX: el arte como 

representación del ideal de nación en proceso de recuperación de la derrota en la guerra con 

Chile, y de sobrevivencia nacional (2015).  

Su último estudio es una visión general de un teatro peruano que denomina ‘histórico’, a 

lo largo de todo el siglo XIX. Define una primera etapa romanticista de 1845 a 1879, donde 

hubo obras como Rodil o Atahualpa; una etapa de recuperación y de teatro aristocrático de 1884 

a 1919 que intenta el desarrollo de una conciencia nacional, con obras como Los mártires de 

Arica, Hima-Sumac y Melgar; y una etapa modernizadora de 1919 a 1924 donde el régimen de 

Leguía intenta un proyecto político, con obras como Ollanta, El mártir Olaya, El Sol de 

Ayacucho y Tres épocas del Perú puestas en escena. Pero es un teatro del género 

específicamente ‘histórico’, que según el autor refleja, construye y recrea la percepción del 

pasado, en busca de una identidad nacional: el poder del arte como espacio para explorar el 

pasado del país (Rengifo, 2024). Sin embargo, no se refiere al teatro peruano en general sino a 

un género específico. 

Con todos los antecedentes referidos, se plantean a continuación los objetivos de 

investigación, tanto el general como los específicos. 

 

1.3. Objetivos 

1.3.1. Objetivo general 

Determinar los elementos políticos e ideológicos presentes en la primera obra de teatro 

representada en el Perú independiente, en agosto de 1821. 



21 
 

 
 

1.3.2. Objetivos específicos 

a) Definir el contexto político e ideológico en el Perú durante su primer año de país 

independiente. 

b) Identificar las características que tuvo la primera obra de teatro exhibida en el nuevo 

país, en agosto de 1821. 

c) Establecer qué elementos ideológicos fueron representados en dicha obra de teatro, la 

primera del Perú independiente. 

 

1.4. Justificación 

El estudio aporta a nivel teórico la relación entre el teatro y la historia, con el marco de 

dicho teatro como fuente histórica, y su uso como fuente de representaciones ideológicas. 

Ambos marcos conceptuales nos parecen importantes al relacionarlos. 

A nivel metodológico, se aporta un método de análisis de una obra artística, y su estudio 

como objeto que contiene símbolos de un determinado imaginario. El estudio de la primera 

obra de teatro del Perú independiente nos acerca al nacimiento de nuestro país. Eso se intenta 

comprender a través del análisis del contenido de una obra de teatro, donde podría estar una 

concepción de la futura república. En tal sentido, se buscó una fuente original, escrita pero 

también artística. 

Este tema y esta fuente son entonces los elementos más importantes de esta investigación, 

y son los que la justifican como un intento de reconstruir la visión de un medio cultural. 

También consideramos que no es una obra muy conocida, por lo que consideramos valiosa la 

información obtenida y las premisas de la presente investigación. Por tanto, consideramos que 

es un tema viable, pertinente y útil. 
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Finalmente, habiendo celebrado el Bicentenario de nuestra independencia el 2021, 

consideramos justificado el haber rescatado esta obra teatral, lo cual puede seguir siendo 

pertinente al acercarse el bicentenario de la Batalla de Ayacucho que selló nuestra 

independencia iniciada en 1821. 

 
 

1.5. Hipótesis 

Con los antecedentes, el marco teórico que se desarrolla en el siguiente capítulo, y las 

categorías que se detallan en el capítulo III, se ha construido de manera provisional las 

siguientes hipótesis. 

 

1.5.1. Hipótesis general 

Los elementos políticos e ideológicos presentes en la primera obra de teatro 

representada en el Perú independiente, en julio de 1821, constituyeron símbolos de liberalismo 

y americanismo, para la construcción cívica de la nueva nación independizada. 

 

1.5.2. Hipótesis específicas 

a) El contexto del Perú en su primer año de país independiente fue el de crisis militar y 

política, entre fuerzas que tenían elementos liberales, ante lo cual se buscó la construcción 

de símbolos identificatorios nacionales propios.  

b) La primera obra de teatro exhibida en el nuevo país, en julio de 1821, “Los Patriotas de 

Lima en la Noche Feliz”, escrita por el chileno Manuel Concha y representada cuatro días 

después de la proclamación de la independencia, se caracterizó por ser un vehículo 
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artístico de representación de la idea colectiva de la unión de países libres con un nuevo 

país recién independizado.  

c) Los elementos ideológicos representados en dicha obra de teatro, la primera del Perú 

independiente, fueron el liberalismo y la unidad americana como primera expresión 

ideológica nacional, un ‘americanismo’ expresado en el teatro como espacio de 

sociabilidad de los nuevos sectores ciudadanos. 
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II. MARCO TEORICO 

 

2.1. Bases teóricas sobre el tema de investigación  

Queremos analizar el caso de la primera obra de teatro del Perú independiente, desde la 

Historia Cultural, por lo que se relacionan los eventos artísticos con la posible representación 

ideológica. Por lo tanto, primero vemos el marco del teatro como fuente histórica, y luego el de 

las representaciones. 

 

2.1.1. El teatro como fuente histórica 

En una definición inicial del teatro, es un fenómeno artístico de comunión entre un 

público y un espectáculo viviente (D’Amico, 1954). Como todo arte, el teatro siempre ha sido 

socialmente condicionado, a partir de los sectores sociales y lo que buscan y crean en las 

manifestaciones artísticas (Hauser, 1975, p. 20). Lo anterior define la idea de que el teatro al 

tener vínculos directos con la sociedad, puede ser una fuente histórica, porque todo arte expresa 

la identidad de una colectividad o parte de ella (Arróspide, 1979, p. 428). A su vez, las Ciencias 

Sociales han propuesto el fenómeno de que el arte es además un tipo de producción simbólica 

(García Canclini, 1988, p. 53).  

Por tanto, el teatro es un hecho artístico del cual se necesita un concepto operativo 

funcional, es decir “una proposición que exponga con claridad las propiedades básicas del teatro 

y que puede ser usada siempre que se quiera explicar con suficiencia el fenómeno sin caer en 

simplificaciones ni en teorizaciones” (Ramírez, 2007, p. 16). Esta definición nos devuelve a la 

idea de que el concepto no debe olvidar que la base del espectáculo teatral es la identificación 

con los espectadores.  
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Un autor que ha construido definiciones operativas útiles es el teórico chileno Sergio 

Arrau. Este autor señala que ‘teatro’ hace referencia al espacio físico o sala, al texto literario u 

obra escrita, y a la representación o puesta en escena; y que lo primordial es la “representación”, 

más que el espacio o la obra que puede no ser puesto en escena (Arrau, 2010, p. 15). Así, define 

el teatro como “espectáculo en el que los actores representan ante el público la creación de un 

autor”; en la representación es donde se establece relación con la colectividad. Además, 

establece los vínculos del teatro con la pintura, escultura, arquitectura, danza y música, siendo 

ésta última la más ligada al teatro dramático, en una síntesis de las artes (Arrau, pp. 16-22). 

Desde su origen, el teatro fue un medio de difusión ideológica, desde que los griegos lo 

usaron para “mantener “un statu quo” a partir de la aristocracia, dividiendo al pueblo en actores 

y espectadores” (Gómez, 1989, p. 71). Así, las manifestaciones artísticas son vehículos de 

transmisión de ideologías y mentalidades, que no son opuestas, porque “todo se inscribe en el 

interior de la esfera de la ideología”, y por eso también constituyen fuentes para el estudio del 

pasado (Vovelle, 1985; Vovelle, 2003).  

Por tanto, el teatro puede ser una fuente, o un documento del pasado. Las obras teatrales 

difunden ideologías, siendo la ideología un sistema de ideas que expresa los intereses de las 

clases dominantes, y por ello son las ideas dominantes de cualquier época: se perciben en esas 

obras la sensibilidad colectiva, el imaginario, las visiones del mundo, lo que escapa a las 

realidades materiales, las subjetividades, lo que en conjunto se considera el objeto de estudio 

de la Historia Cultural (Burke, 2008, p. 112). 

Un autor que recoge todo esto en Historia del Perú es David Rengifo. Considera que la 

representación es la esencia del teatro, y que el término ‘espectáculo teatral’ cubre todos los 

géneros –drama, comedia, ópera-. Entonces, el teatro es “toda representación de un texto escrito 

que contiene una historia hablada o no, que se hace delante de una colectividad”; y que se 

caracteriza por:  representación hablada, lírica o gestual; texto no extenso para ser representado; 
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una colectividad como espectadora; ser un espectáculo, por lo que es teatro también la ópera, 

la opereta, las zarzuelas, las revistas; y el uso de la música. 

En su tesis de licenciatura, analizó la relación entre el gran éxito del reestreno de una 

ópera indigenista, y la política del presidente Leguía, así como las causas de su poca recepción 

en su estreno en 1900, reconstruyendo la historia de dicha ópera, desde los orígenes hasta el 

reestreno (Rengifo, 2004). Ahí se planteó, a partir de Chartier y otros, que los espectáculos 

artísticos en general son fuentes históricas de las mentalidades e imaginario de una colectividad, 

añadiendo el papel de la ideología oficial, la representación, el discurso ideológico y la 

existencia de un ‘teatro histórico’ (Rengifo, 2014).  

El mismo autor, en su tesis de maestría, desarrolla de manera mucho más sólida el uso 

del teatro como fuente histórica, analizando todo el teatro hecho durante la Guerra con Chile, y 

su impacto en el conjunto del teatro y su público, a lo que en conjunto llama ‘sociedad teatral’ 

(Rengifo, 2013). Propone que la guerra impulsó el teatro nacional, en dramas patrióticos, pero 

también comedias, que tuvieron una percepción determinada, del patriotismo al desinterés y el 

fatalismo en una sociedad en crisis y con un Estado-nación débil que solo articulaba a los 

ciudadanos de Lima.  

Finalmente, encontramos incluso un método de trabajo: el análisis de cada obra de teatro 

de tema histórico, y la identificación de un ‘teatro patriótico de guerra”, aquel cuyas obras 

tratan, en el contexto del conflicto, sobre la misma guerra (Rengifo 2007; Rengifo, 2010; 

Rengifo, 2015). Por último, se deduce de estas obras que el teatro usa símbolos en la forma de 

representaciones colectivas de ideas como la de Patria o Independencia. Más aun cuando hay 

que simbolizar rupturas o ideologías como el liberalismo.  
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Por lo tanto, se define al teatro como una representación artística que puede ser una fuente 

para el estudio del pasado de una sociedad, porque expresan el imaginario de un periodo de 

tiempo, representado de manera colectiva. Eso lo vemos en nuestra siguiente conceptualización. 

 

2.1.2. Las representaciones 

El término se originó en un concepto creado por Durkheim en 1898, como formas de 

conocimiento o idealización construidas de manera colectiva, socialmente y que no son 

individuales. Esta propuesta fue ampliada por Serge Moscovici al replantearlo como imagen 

colectiva mental y además simbólica surgida de las interacciones sociales (Moscovici, 1979). 

Luego añadirá que son formas de comunicar y explicar la realidad, “ideas y creencias originadas 

en la vida cotidiana (…) equivalen a los mitos y sistemas de creencias de las sociedades 

tradicionales; incluso son la versión contemporánea del sentido común” (Moscovici, 1981, p. 

181).  

Dichos símbolos sociales no son sólo formas de reproducir el conocimiento, sino que le 

dan sentido a la realidad social. Esto ocurre con dos procesos: “El anclaje, proceso de 

clasificación que nombra las cosas y cambia lo desconocido en algo propio; y la objetivación, 

transformar lo abstracto en algo concreto, realidad física e imágenes” (Moscovici, 1984, p. 212). 

Estos procesos forman las representaciones y definen la identidad de los grupos sociales, idea 

que es utilizado como enfoque en psicología, ciencias sociales y el estudio de las mentalidades 

(Ibáñez, 1988).  

El uso flexible de los términos ‘representaciones sociales’ y ‘representaciones 

colectivas’ es incluso útil, al poder incorporar otros términos como ‘actitudes’ o precisamente 

‘mentalidades’: …consideremos… lo no individual de las representaciones sociales, y que las 

actitudes son reacciones individuales al medio, mientras que las representaciones sociales 



28 
 

 
 

determinan dichos estímulos; construyéndose simbólicamente el medio social” (en Reyes, 

2009, pp. 311-312).  

Antes ya se habían superado las diferencias, como con el español Torregrosa: las 

actitudes tienen origen simbólico, e identifican grupos sociales, por lo que incluso se confunden 

con la ideología; pero 

…en algunos casos se destaca la interdependencia entre ideologías y representaciones 

sociales, en otros, se acentúan sus diferencias al indicar que la ideología legitima las 

creencias o comportamiento de un grupo social mientras que las representaciones dan 

sentido y explican la realidad social (1968, pp. 14-15). 

Por tanto, una representación colectiva es social, y tiene contenidos simbólicos que 

construyen una realidad o idea. Esto fue entendido muy bien por el historiador Roger Chartier, 

quien primero las llamó “utillajes mentales” que formaban un campo histórico. Esto lo hizo a 

partir de la lectura, que construía el sentido, “como un proceso históricamente determinado 

cuyos modos y modelos varían según el tiempo, lugares y comunidades… las verificaciones de 

un texto dependen de las formas a través de las cuales es recibido por los lectores” (1996, p. 

49). Se refería a los libros y lecturas antiguas, el primer campo al que aplicó el término 

‘representación’, iniciando la historia cultural de lo social; no solo el estudio de las clases 

sociales, sino también el de sus aspectos culturales, o será una visión mutilada, que olvida otros 

principios de diferenciación (1996, p. 51).  

Por eso deduce que la representación es una imagen presente que vale por un objeto 

ausente, en dos aspectos: signos simbólicos que se diferencian unos de otros; y que tienen dos 

condiciones para que se entiendan, conocer el signo separado de lo que representa, y conocer 

las convenciones o normas que relacionan ese signo con la cosa. Chartier construye entonces 

un concepto de representación:  
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[son] las operaciones de recorte y clasificación… mediante las cuales se percibe, 

construye y representa la realidad; a continuación, las prácticas y los signos que apuntan 

a reconocer una identidad social, a exhibir una manera propia de ser en el mundo (1996, 

pp. 83-84). 

La constatación lo lleva a proponer que los textos expresan una representación también 

de la diferenciación social, y que las obras y objetos producen un campo social de recepción. 

Al final, Chartier pone ejemplos útiles para nosotros: el teatro de Shakespeare en América del 

siglo XIX, el melodrama, el ballet y el circo, con un público no solo de la elite burguesa y 

letrada; “dispositivos de representación del mismo orden que los escritos… unos y otros 

apuntan a inscribir el texto en una matriz cultural que no es la de sus primeros destinatarios y 

permitir así una pluralidad de apropiaciones” (1996, p. 60). 

Aquí vemos que el teatro también hace representaciones colectivas donde un grupo 

social representa su imagen con símbolos, porque hay conceptos que necesitan ser explicados, 

como la Libertad o la Patria. Y durante la independencia, hubo que apelar a símbolos que 

reflejaran las rupturas, y las rupturas generan sensibilidades colectivas.  

Finalmente, el teatro es un vehículo de trasmisión ideológica que respondía a la sociedad 

que observa dichas obras. Una forma de estas representaciones, son las artísticas, y 

específicamente el teatro: “una obra artística y su creador no constituyen un espejo, sino un 

actor en el proceso de pensar (se) de un país, porque no sólo expresa, sino que construye 

imaginarios” (Hurtado, 2011, p. 20).  

Por último, Rolando Rojas considera que “las representaciones definen una realidad 

social, definen a los sujetos y grupos sociales, establecen jerarquías y tienen efectos prácticos 

al regular la conducta social” (Rojas, 2017, p. 28). Por ello este historiador peruano construye 

su propio concepto: 
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Entendemos por representación a la abstracción o traducción mental de una realidad 

exterior percibida por un sujeto -por ejemplo, la representación de una catedral es la idea 

de una catedral-. Esto significa que las representaciones constituyen formas, expresadas 

mediante el lenguaje, por las cuales los individuos perciben y dan sentido a la realidad 

social (Rojas, 2017, p. 29). 

Este último concepto es muy importante porque dicho autor lo relaciona directamente 

con el proceso peruano de la independencia, coyuntura que estudiamos. 

Podemos graficar todo lo anterior en una imagen. 

 

Figura 1 

Relación entre imaginario, representación, ideología y discurso 

 

Fuente: Elaboración propia a partir de Chartier (1996), Loayza (2016) y Rojas (2017). 

IMAGINARIO

Creacion de cultura 
y arte

REPRESENTACIÓN

Idealizaciones. Determinan 
las actitudes. Dan sentido y 
explican la realidad. Crean 
imagenes y símbolos que 

construyen la realidad. 

IDEOLOGÍA

sistema de ideas 
dominantes que 

legitima el 
imaginario

DISCURSO

textos 
intencionales, 
propaganda
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Con estas bases teóricas, entonces, vinculamos el teatro a la representación colectiva en 

un momento fundamental del país, y con el caso concreto de una obra teatral determinada en 

una fecha determinada. 
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III. METODO 

 

3.1. Tipo de investigación 

Como se ha visto en los capítulos anteriores, la investigación relaciona un periodo 

histórico con una obra artística y su contenido representado, por lo que es una tesis descriptiva-

analítica, sobre las categorías ‘independencia’, ‘teatro’ y ‘representación’, que responde a las 

preguntas de la problematización. 

 

3.2. Ámbito temporal y espacial 

Por lo referido en la problematización y los antecedentes, tenemos una investigación 

descriptiva y analítica, aplicando el procedimiento de análisis y síntesis, sobre un hecho 

ocurrido el 1 de agosto de 1821, que se investigó a su vez en los siguientes ámbitos: 

- Ámbito temporal: de agosto de 2022 a agosto de 2023. 

- Ámbito espacial: Ciudad de Lima. 

 
 

3.3. Variables e Hipótesis 

Siendo una tesis histórica, en este subcapítulo hay que referir categorías en lugar de 

variables. Por ello se ha elaborado el siguiente cuadro donde se indican las categorías y sus 

principales elementos conceptuales. 
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Figura 2 

Cuadro de categorías y aspectos conceptuales 

CATEGORÍAS DIMENSIONES Y ASPECTOS 

Independencia Independencia política Régimen 

Medidas públicas 

Obra de teatro Texto escrito Argumento 

Términos utilizados 

Representación Ideología Términos ideológicos en el mensaje 

 

Fuente: elaboración propia. 

 

Por lo tanto, tenemos una categoría independiente, la obra de teatro de 1821, y una 

dependiente, la representación ideológica de dicha obra de teatro. 

Con los antecedentes y el marco teórico referido en los capítulos anteriores, y con las 

categorías referidas con sus dimensiones, se construyeron las hipótesis de investigación que 

figuran en el punto 1.5 del primer capítulo (p 22). 

 

3.4. Población y muestra 

De los antecedentes, el marco y el cuadro de categorías, se considera que la muestra es 

documental, hemerográfica y bibliográfica. Por supuesto, el objeto central de estudio es la obra 

teatral Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz, en su texto escrito publicado en el mismo 1821. 

El texto, identificado con una edición original en Lima, fue estudiado sucesivamente 

por Guillermo Ugarte Chamorro en 1956, y en la copia mimeografiada que publicó en 1960 

lleva el subtítulo La primera comedia del Perú independiente (1960; 1974a; 1974b). Esto a su 

vez fue estudiado desde el punto de vista artístico por Alberto Ísola (2012) y existe una edición 

digital de uso público, que se coloca como Anexo A. 
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3.5. Instrumentos 

A las fuentes se les aplica como instrumentos las fichas bibliográficas y hemerográficas, 

y las fichas de análisis. Por tanto, la técnica principal de investigación es el fichaje, utilizando 

como instrumentos las fichas bibliográficas, de registro, textuales y de comentario; lo que se 

aplicó al consultar en los siguientes centros de información: 

− Sala de Investigaciones de la Biblioteca Nacional. Serie III, nº 2, piezas de autores 

peruanos, PB. 

− Hemeroteca de la Biblioteca Nacional. 

− Biblioteca Central y Hemeroteca de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. 

− Biblioteca de la Municipalidad de Lima.  

− Repositorio virtual de tesis de la Pontifica Universidad Católica del Perú. 

 

3.6. Procedimientos 

Con los instrumentos referidos se hizo el siguiente procedimiento: 

a) Se hizo una revisión historiográfica, con estudios históricos hechos sobre el 

contexto histórico de la independencia y de historia del teatro en el Perú. 

b) La investigación documental se hizo en centros de información ya referidos, al 

revisarse información sobre la obra de teatro referida. 

c) Del material bibliográfico y hemerográfico se hizo una transcripción, 

procesamiento y ordenamiento, según los objetivos de la investigación. 

d) Para el análisis, se aplicó el procedimiento de análisis y síntesis. Es una 

investigación historiográfica y documentada, por lo que hemos utilizado el método 

histórico.  
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e) Se organizó la investigación en tres resultados para ordenar los datos obtenidos: el 

marco histórico, la obra de teatro propiamente dicha y su posibilidad de 

representación ideológica.  

 
 

3.7. Análisis de datos 

El análisis aplicado se hizo sobre el texto de la obra de teatro referida de 1821, y su 

temática y contenido. A través de esto, se contrasta con las ideologías de la época, a partir del 

análisis bibliográfico, para demostrar en la Hipótesis.  

Entonces, el análisis correspondiente implica relacionar nuestros conceptos a los 

indicadores referidos, contrastando el resultado, con lo que se buscaba responder las 

interrogantes de la problematización. 

 

3.8. Consideraciones éticas 

Toda la información referida a las fuentes de obtuvieron de textos y estudios auténticos, 

y no falseados o tergiversados o apócrifos; y toda la información adicional bibliográfica y 

hemerográfica es auténtica y no creada o falsa. 

 

 

 

 

 

 

 

 



36 
 

 
 

IV. RESULTADOS 

 

En este primer resultado se define el contexto político e ideológico en el Perú durante 

su primer año de país independiente, en su dimensión de independencia política a partir de dos 

indicadores: el régimen, y las medidas públicas. 

 

4.1. El contexto político e ideológico 

El proceso de la independencia del Perú, muy debatido a partir de enfoques surgidos 

desde los años 70, con la idea de la independencia concedida por los poderes europeos (Bonilla 

y Spalding, 1972), también fue entendido como un proceso de cambios culturales e ideológicos 

(de la Puente, 1992). 

Fue un proceso extenso, con sus inicios en las luchas precursoras en las regiones andinas 

desde 1808 (O´Phelan, 2001; Montoya, 2002). Pero hubo un claro predominio de los sectores 

criollos, lo que explica el predominio del poder realista hasta 1824 e incluso un apoyo indígena 

a la causa real (Anna, 2003; Luqui, 2006). Entonces, hubo una cierta continuidad en el orden 

colonial del nuevo país (Bonilla, 2007); y el caso del comisionado de paz español Manuel de 

Abreu, que llegó a Perú en 1821 en medio de la pugna entre San Martín y el virrey La Serna, 

muestra la estrategia realista basada en el apoyo criollo a la Corona (Fisher, 2009). 

Lo anterior no se opone a la presencia de una élite criolla que quiso un desarrollo propio, 

aunque no construyera una nación (Contreras, 2015). El resultado han sido tres posiciones sobre 

la independencia: la concedida e inconclusa, la oficialista, y la regional (Contreras y Glave, 

2015, pp. 39-93); aunque historiadores como Anna y Lynch definen una libertad por la fuerza 

y políticamente ambigua (pp 209-245). Sin embargo, ya es claro el papel del liberalismo español 

y la crisis en la metrópoli desde 1808, que define una cultura política letrada, ilustrada con una 

prensa muy politizada. Entonces, es clara la influencia externa a nivel ideológico, donde el 
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liberalismo está presente en todo el continente (Bonilla, 2016). Es este liberalismo el que está 

presente en la junta de gobierno de Cuzco de 1814, que ya es autonomista (O’Phelan, 2016a); 

y que une lo local a lo regional en un clima antiespañol (O’Phelan, 2016b). 

El papel de la ideología liberal es fundamental en nuestro estudio: hay un predominio 

criollo a nivel social, pero la autonomía debía ser representada con símbolos propios, para la 

construcción de una nueva identidad (Loayza, 2015). A partir de conmemoraciones y 

representaciones artísticas, la ideología liberal construye una versión heroica libre de 

ambigüedades, definiendo los símbolos nacionales del Perú en un discurso oficial: símbolos, 

fiestas cívicas, figuras heroicas (Loayza, 2016, p. 9). Aquí hallamos el ejemplo el ‘precursor de 

la independencia’, Francisco de Zela en 1811 convertido en héroe desde 1911 (Casalino en 

Loayza, 2016, pp. 103-134). 

En el proceso de independencia, el concepto fundamental era el de Patria, aún más que 

el de República, imaginando un Estado-nación y una identidad nacional (Ortemberg, 2016). 

Sería una utopía de república, ante el desorden político, que sin embargo creó una república 

(McEvoy, 2017). Entonces, nos interesa la idea de Patria como ideología, porque está muy 

presente en la obra de teatro que estudiamos.  

Precisamente, los criollos liberales no solo predominaron en la independencia final, sino 

que construyeron un orden republicano. Es interesante el término ‘autorrepresentación’: los 

criollos se autorrepresentaron como el grupo social que dirigiría la política (Rojas, 2017, p. 14). 

El fundamento, dice Rojas, fue precisamente el ideario liberal, además de imágenes y 

estereotipos culturales, “…que otorgan un lugar específico a criollos, indígenas y ‘plebe’… las 

representaciones y los discursos culturales… construyen y constituyen la realidad social: 

definen a sujetos y grupos sociales, establecen divisiones, jerarquías y valores que otorgan 

sentido a la organización social” (Rojas, 2017, p 15). 
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Todo lo anterior lo encontramos en la obra de teatro que estudiamos. El papel del 

liberalismo es claro: la constitución liberal española de 1812 estuvo detrás de muchas rebeliones 

regionales en el interior del virreinato, desde 1814 (Tamayo, 2017; Chust y Rosas, 2018; 

Montoya, 2019; Montoya, 2020; Espinoza, 2021). Fue un proceso muy complejo y conflictivo, 

con una etapa de iniciales juntas de gobierno que buscaban diferentes grados de autonomía, y 

una etapa de emancipación y dos corrientes libertadoras, y al mismo tiempo un gobierno 

patriota y uno realista en diferentes ciudades (O’Phelan, 2019). 

Entonces, el liberalismo fue la ideología que estuvo detrás de la lucha militar, las 

constituciones sucesivas y la construcción del Estado republicano (Sobrevilla, 2019). El espacio 

natural del ideario liberal y de sus símbolos fueron los escritos, la prensa, y también las artes e 

incluso la arquitectura (O’Phelan, 2021). Es un marco muy presente desde fines del siglo XVIII, 

está en todo el siglo XIX y es fundamental para la construcción de la nueva nación. Por ello, 

tan importante como la prensa fue el himno nacional y las artes como el teatro. 

Esa ideología fue tan fuerte que se planteaba superar la división entre realistas y 

patriotas, a partir del marco mayor del liberalismo metropolitano español y su implantación en 

América (Rosas 2021a; Rosas 2021b). Como veremos, hubo una tensión entre el Perú virreinal 

en crisis y las tropas sanmartinianas, que eran extranjeras (Contreras y Cueto, 2022). El 

resultado fue no solo una guerra civil, sino una guerra de ideas, que involucró a todos los 

estamentos (Zuloaga, 2022). Además, con extrema fragmentación social y profundos temores 

sociales (Flores-Galindo, 2023). 

Fue con este complejo contexto político e ideológico, que se produjo la llegada de las 

tropas de San Martín al Perú. 

La expedición libertadora salió del puerto chileno de Valparaíso en agosto de 1820, 

desembarcando en Paracas en setiembre, lo que por cierto se publicó en la ‘Gaceta’ virreinal de 
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ese mes. El Virreinato estaba gobernado por Pezuela desde 1816, el penúltimo virrey; mientras 

en España la rebelión liberal había producido el ascenso de oficiales no nobles y además nuevas 

posiciones políticas. Sobre todo, las luchas políticas en la Metrópoli habían desembocado en la 

Constitución de Cádiz y en una nueva ideología predominante, el liberalismo (Rújula y Chust, 

2020). 

Este liberalismo afectaría el escenario político en el Perú, porque Pezuela recibió la 

orden metropolitana de restaurar aquella Constitución, y sus desavenencias llevaron a su 

destitución, por lo que La Serna debió aceptar el nuevo cargo, y aun con el ejército patriota 

cerca, continuó el problema entre los virreinales de la aplicación de la Carta liberal (Rosas, 

2021a, p. 79). 

San Martin envió al jefe militar Álvarez de Arenales a la sierra central, y al mismo 

tiempo la intendencia de Trujillo proclamó la independencia. Pezuela, aún virrey, estaba en una 

situación crítica, y buscó negociaciones, que fracasaron en Miraflores por la insistencia en la 

autoridad metropolitana; fue el motín de enero de 1821 el que nombró virrey a La Serna, el 

primero nombrado en América, y además por militares, siendo ratificado en la metrópoli. La 

Serna inicia sus propias negociaciones con San Martín, que también fracasan en Punchauca en 

mayo de 1821 (Rosas, 2021a, p. 80). 

Desde antes del desembarco, hubo una intensa campaña de propaganda de San Martin, 

sobre la independencia del Perú, lo que provocó temores en la elite ante una pretendida o 

imaginada subversión del orden social; aunque según Rosas el sentimiento real fue el opuesto: 

veían con buenos ojos a San Martin como garantía contra el desorden (Rosas, 2021a, p. 81). 

Mas que actividad política o social, había sobre todo circulación de noticias, rumores, lecturas 

de prensa y panfletos, además de discusiones; mientras en España se vivía el “trienio liberal”. 

La Serna decidió abandonar Lima, y eso produce un cambio en la autoridad virreinal, y una 

cierta idea de vacío de poder: La Serna salió de Lima el 6 de julio de 1821 hacia Cusco, y el 
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Cabildo de Lima decidió llamar a San Martín, ante un miedo de las elites hacia la plebe, lo que 

significaba que San Martín podía ingresar a Lima y hacerse cargo del gobierno (Rosas, 2021a, 

p. 82). 

Ante la salida de La Serna, el Cabildo, Consulado y corporaciones invitaron entonces a 

San Martín a tomar la ciudad, en medio de desórdenes el 9 de julio; San Martín desembarca en 

Chorrillos el 10 de julio y entra en Lima esa noche; el 12 pide llamar a Cabildo abierto, el 15 

los vecinos se pronuncian a favor de la independencia, suscribiendo una Acta abierta de 

Declaración de independencia; el 28 de julio fue la Proclamación, y el 2 de agosto fue creado 

el Protectorado (Sobrevilla, 2021a, pp. 97-98 y 223). 

Aquella Acta tuvo al final 3503 firmas, un dato de Alberto Tauro citado por Rosas: el 

28 de julio se proclamó la independencia. Por cierto, en los 15 días tras la proclamación, 43 de 

los 64 miembros del Consulado se fueron de Lima, además de la mitad de los nobles y la mitad 

de los miembros de la Audiencia (Sobrevilla, 2021a, pp. 102-103). El 1 de agosto se representó 

la obra de teatro que estudiamos. Ante un país ciertamente dividido, el 3 de agosto San Martin 

expidió un decreto donde exponía que tomaba el mando supremo político y militar como 

Protector (Sobrevilla, 2021a, p. 105). Por ello, para concluir la guerra, se estableció el llamado 

Protectorado provisional, que duraría de agosto de 1821 a setiembre de 1822. 

San Martin había tenido conversaciones y negociaciones con los realistas, y la dos más 

importantes -Miraflores en 1820 y Punchauca en 1821- fracasaron, fallando la resolución 

pacífica de la guerra y resultando imposible la conciliación, porque San Martín actuaba en 

nombre de países soberanos ante su ex metrópoli, como la Junta de Buenos Aires a la que el 

libertador respondía; España no aceptaba eso, y los llamaba gobiernos “disidentes” (Martínez, 

2014). 
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Sin embargo, el hecho de que negociaran en igualdad de condiciones mostraba que los 

patriotas eran un poder político, lo que fue percibido por la población, lo que deslegitimó a 

Pezuela primero, y obligó a La Serna a abandonar Lima, después (Rosas, 2021a, p. 84). En el 

Protectorado subsiguiente, el recién nacido gobierno tenía tres ministerios: Estado con García, 

Guerra con Monteagudo y Hacienda con Unanue); dándose en setiembre de 1821 el Estatuto 

provisional para los departamentos libres, la abolición de la mita y el tributo indígena, y la 

anulación de las aduanas internas. Sin embargo, también se decretaron los préstamos forzosos, 

comunes en tiempos de guerra, y los cupos a los comerciantes. 

Sin embargo, nos han interesado las medidas públicas de tipo cultural, de este 

Protectorado, el primer gobierno o autoridad del nuevo país independizado. San Martín decretó 

la creación de la Biblioteca Nacional, y la aplicación del método educativo lancasteriano de 

pedagogía cívica; sobre todo, era necesaria la creación de un panteón de héroes nacionales que 

además debían ser perennizados en cuadros, monumentos y un catecismo político patriótico 

(Rosas, 2021a, p. 87). 

Era esencial, entonces, la conformación de los símbolos patrios, algo que ya se había 

hecho en Buenos Aires y en Chile. “Romper con España era sustituir el mundo simbólico y los 

rituales monárquicos por los republicanos, con fiestas nacionales y cívicas, desfiles y símbolos: 

bandera, escarapela, himno” (Rosas, 2021a, p. 88). Hay que añadir que en esta coyuntura tan 

explosiva, hubo saqueos, derribo de estatuas monárquicas, carteles en las paredes y un deseo 

de San Martín de destruir los símbolos españoles; Lima celebró todo el fin de semana del 27, 

28 y 29 de julio; y hubo por todas partes banderas de Buenos Aires y Chile (Sobrevilla, 2021a, 

pp. 99-101). 

En ese sentido, prestemos atención al aspecto específico del teatro, porque hubo una 

medida excepcional tomada por el Protectorado el 31 de diciembre de 1821, día en que la 

Gaceta Oficial de Lima publicó el siguiente Decreto de San Martín: 
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Ministerio de Gobierno. El Protector del Perú. (…) dispone… un teatro fijo como el de 

esta capital, sistemado [sic] conforme a las reglas de una sana política… donde las obras 

no exceden los límites de la honestidad, es un establecimiento moral y político… Por 

tanto, declaro: El arte escénico no irroga infamia al que lo profesa. Los que ejerzan 

podrán optar a los empleos públicos (Ugarte, 1971; en Ísola, 2012, p. 13, subrayado 

nuestro). 

Este documento es importante desde el punto de vista de la Historia Cultural, y es 

considerado único en la Historia del Teatro latinoamericano del siglo XIX, porque demuestra 

la misión del arte dramático, el de ser “un establecimiento político”, porque el ideario liberal o 

al menos republicano -tal vez San Martín no era precisamente liberal- consideraba que el teatro 

era una tribuna civil y un espacio de debate republicano (Ísola, 2012, p. 14). 

La medida sanmartiniana muestra sobre todo la difusión y popularidad del teatro en 

Lima en 1821, y que ya había conciencia de que el teatro era considerado una tribuna de debate 

sobre la construcción del Perú independiente. El teatro puede ser entendido entonces como un 

espacio donde se reflejaba una sociedad, como dice Rengifo: las manifestaciones artísticas son 

una fuente histórica, no solo en el siglo XX (Rengifo, 2004), sino también en el siglo XIX 

(Rengifo, 2010; Rengifo, 2013). El teatro es una manifestación artística que ejerce un papel de 

vehículo de representación de las ideologías dominantes, sobre todo de difusión de 

determinadas ideologías, como el patriotismo, la modernización o la nación como paradigma 

(Rengifo, 2014; Rengifo, 2015). 

La aplicación de este marco a nuestro tema, la referida obra de teatro, se ha realizado en 

el siguiente resultado. 
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4.2. El teatro en el cambio de siglo 

En este segundo resultado se identifican las características que tuvo la primera obra de 

teatro exhibida en el nuevo país, en agosto de 1821, en su dimensión escrita a partir del texto 

como indicador principal. 

El teatro siempre fue desde sus orígenes un fenómeno artístico de comunión entre un 

público y un espectáculo vivo (D’Amico, 1954), pero como todo arte, el teatro siempre estuvo 

condicionado a partir de los sectores sociales, y lo que buscan y crean en las manifestaciones 

artísticas (Hauser, 1975, p. 20). Lo anterior define al teatro como un arte social, y también como 

una fuente histórica, porque todo arte expresa la identidad de una colectividad o parte de ella 

(Arróspide, 1979, p. 428).  

Las Ciencias Sociales han definido además que todo arte, como todo fenómeno cultural, 

produce símbolos colectivos (García, 1988, p. 53). En Historia, específicamente, se necesita un 

concepto de teatro que exponga sus propiedades sociales e históricas, a lo largo del pasado, 

como explicación del mismo (Ramírez, 2007, p. 16). Ese concepto no debe olvidar que la base 

del espectáculo teatral es la identificación con los espectadores que son un sector social en el 

tiempo.  

El chileno Sergio Arrau señala que ‘teatro’ hace referencia al espacio físico o sala, al 

texto literario u obra escrita, y a la representación o puesta en escena; y que lo primordial es la 

“representación”, más que el espacio o la obra en escena (2010, p. 15). Así, define el teatro 

como “espectáculo en el que los actores, representan ante el público la creación de un autor, y 

que establece relación con la colectividad; como lo hacen las otras artes, siendo la música la 

más ligada al teatro dramático” (Arrau, 2019, pp. 16-22). 

Hay que añadir que la sociedad influye en el arte, pero el arte no es un reflejo pasivo de 

la sociedad, por lo que debe estudiarse en su contexto social, político e ideológico; así, el 
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historiador francés Michell Vovelle consideraba que las manifestaciones artísticas son sobre 

todo vehículos de transmisión de ideologías y mentalidades, que no son opuestas, porque todo 

se inscribe en el marco común de la ideología (1985; 2003). 

Un autor que recoge todo esto es el historiador peruano David Rengifo. Considera que 

la base del teatro es su representación, y que el término ‘espectáculo teatral’ cubre todos los 

géneros –drama, comedia, ópera-; siendo este teatro “toda representación de un texto escrito 

que contiene una historia hablada o no, que se hace ante una colectividad”; y que se caracteriza 

por: representación hablada, lírica o gestual; texto no extenso; una colectividad como 

espectadora; y ser un espectáculo, por lo que la ópera, la opereta y las zarzuelas también son 

teatro. 

En su tesis de licenciatura, analizó la relación entre el éxito del reestreno de una ópera 

indigenista, y la política del presidente Leguía, así como las causas de su poca recepción en un 

estreno previo en 1900 (Rengifo, 2004). Ahí se planteó, a partir de Chartier, que los 

espectáculos artísticos en general son fuentes históricas de las mentalidades e imaginario de 

una colectividad, añadiendo el papel de la ideología oficial, el discurso ideológico y la 

existencia de un ‘teatro histórico’ (Rengifo, 2014). El mismo autor, en su tesis de maestría, 

retrocedió hasta el siglo XIX para definir al teatro como fuente histórica, analizando las obras 

hechas durante la Guerra con Chile, y su impacto en el conjunto del teatro y su público, a lo 

que en conjunto llama ‘sociedad teatral’ (Rengifo, 2013). Propone que la guerra impulsó el 

teatro nacional en dramas patrióticos, pero también comedias, que tuvieron una percepción 

variada desde el patriotismo hasta el fatalismo, en una sociedad en crisis y con un Estado-nación 

débil que solo articulaba a los ciudadanos de Lima.  

También propone un método de trabajo: el análisis de cada obra de teatro de tema 

histórico, y la identificación de un ‘teatro patriótico de guerra”, aquel cuyas obras tratan, en el 

contexto del conflicto, sobre la misma guerra (Rengifo, 2007; Rengifo, 2010; Rengifo, 2015); 
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el autor concluye que el teatro ha usado siempre símbolos colectivos de ideas como la de Patria 

o Independencia. Más aun cuando se simbolizaban rupturas, o ideologías como el liberalismo.  

Entonces, hay una representación colectiva, concepto que vemos en nuestro tercer 

resultado. Pero aplicando el marco referido, veamos un ejemplo previo en la coyuntura de las 

luchas de independencia en el Perú; antes del análisis de la obra de teatro. 

Antes de la llegada de las tropas sanmartinianas, hubo conspiraciones y conatos de 

rebeliones en el Perú virreinal.  Un caso es el de Francisco de Zela y la rebelión de Tacna, en 

1811. Es un ejemplo de conflicto y de construcción de un “héroe” como símbolo de una 

colectividad que busca su autonomía, como un ancestro que conforma una tradición con 

reconocimiento oficial y aceptación colectiva; y a diferencia de los alzamientos de Huánuco y 

Cusco, el de Tacna fue mucho más rápido en su construcción como símbolo nacionalista del 

‘primer grito independentista’ como mito de nacimiento de la República (Casalino en Loayza, 

2016, pp. 103-104). La sociedad tacneña creó, en este caso, la llamada “comunidad de culto”, 

que vincula a una colectividad con un héroe, el cual será honrado con su ritualización, 

volviéndose símbolo de la región o de todo el país (pp. 105-106).  

Sin embargo, Casalino refiere que el contexto de Zela fue el del proceso revolucionario 

español y en el triunfo liberal, y sobre todo de la figura del rioplatense Castelli, que buscaba la 

independencia de su país y del Alto Perú, incluidos Puno, Cusco y Arequipa; en comunicación 

con Castelli, Zela tomó el pueblo de Tacna en junio de 1811 esperando una irreal ayuda de los 

rioplatenses (Casalino en Loayza, 2016, pp. 110-112). Pero no olvidemos que ese alzamiento 

fue fiel al rey y participaron también criollos. 

El acto heroico de Tacna fue reconocido oficialmente muy temprano, con una norma de 

enero de 1823, cuando aún los españoles controlaban el interior del Perú; fue un Decreto del 

Congreso Constituyente que declaró a Tacna “Villa”, por ser la primera del Bajo Perú que dio 
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el grito de lucha en 1811; pero no se mencionaba a Zela, sino al pueblo mismo, es decir la 

comunidad; mucho después apareció el concepto de ‘Prócer’, con una comunidad de culto que 

hace que se mantenga vigente la memoria de un hecho que construyó un héroe local (Casalino 

en Loayza, 2016, pp. 116-117 y 133). 

Zela es un caso, entonces, de construcción de un símbolo. El hecho fue en 1811 y el 

proceso de simbolización empezó en 1823. Son fechas muy tempranas. Y hay un elemento 

ideológico liberal en el trasfondo del caso tacneño. Había una búsqueda de figuras 

representativas de la lucha por la libertad y el fin del virreinato peruano.  

En estos contextos históricos e ideológicos se produce el caso que estudiamos. 

Las tropas patriotas de San Martín ingresaron a Lima desde el 6 de julio de 1821, y San 

Martin en persona ingresa la noche del 12 de julio, según el testimonio del británico Hall y el 

periódico El Americano; aunque Miller en sus memorias, la Cronología de Margarita Guerra y 

Ugarte (1974a) dicen que fue el 9 (Santistevan, 2022, p. 813). Natalia Sobrevilla dice que fue 

el 10 de julio (2021a). 

San Martin debe negociar con la elite y con el pueblo, porque era consciente de que 

debe administrar el capital simbólico del hecho militar, para establecer límites en una urbe 

conflictiva. Por eso, en el lapso entre la entrada de las tropas y la puesta en escena de la obra, 

hubo medidas públicas de comunicación política: un cabildo abierto para las firmas de apoyo a 

la independencia, un arco arquitectónico efímero con una estatua de San Martin; y además más 

de cuatro días de celebración para la proclamación:  

El 27 de julio fuegos artificiales y música nocturna; el 28 de julio desfile, bandera patria 

con los estamentos sociales, proclamación de la independencia, repetición del acto en 

tres plazuelas y fiesta nocturna; el 29 de julio Te Deum; el 1 de agosto indultos, y 
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presentación de la obra Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz (Santistevan, 2022, p. 

814). 

El programa de esa noche probablemente incluyó la Loa en celebración de la jura de la 

independencia, en verso, donde la patria es un personaje, no hay acción dramática y hay en 

cambio alabanzas directas a San Martin (Santistevan, 2022, p. 809). 

Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz se presentó en el ‘Teatro Coliseo’ de Lima, y 

lo había escrito un tal ‘M.C.’, según el texto original conservado en su totalidad (Ver Anexo 

A). El estudioso del teatro peruano Guillermo Ugarte, en un artículo de 1956, dice que el autor 

era el arequipeño Miguel del Carpio (1960). El dato lo repite Ísola (2012, p. 6).  

Años después Ugarte se corrige e identifica como autor al escritor chileno Manuel 

Concha (1974a). El texto original apareció en una publicación sin fecha ni imprenta, publicada 

por editor anónimo, como se ve en el Anexo A. Fue recuperada en el siglo XX por Ugarte con 

un estudio preliminar (1974a; 1974b).  

El autor de la obra, Manuel Concha, llegó con toda seguridad a Lima como parte de las 

tropas chilenas que formaban el ejército libertador. Debió ser apresuradamente escrita, en el 

proceso de ocupación militar de la capital, porque narra hechos ocurridos a inicios de julio de 

1821, y la obra fue presentada el 1 de agosto. Fue escrita entonces en una veintena de días.  

Es una comedia dramática en dos actos. El primer acto de ocho escenas, y el segundo 

de diez. Hay trece personajes, ocho hombres y cinco mujeres, y todos tienen el prefijo ‘Don’, 

excepto uno, como veremos. Las páginas que se indican son de la obra original. 

El primer acto ocurre en una botica. En la escena 1, el personaje Lorenzo quiere ver a 

los patriotas que aún no ingresan a Lima. Manuel quiere que entren. Es el personaje principal: 

habla de ‘Pueblo’, ‘libertadores’, ‘tiranos’ y sobre todo ‘Patria’. De Justa venganza y de 

generosidad americana; añadiendo que debe haber Orden para que haya Patria (p. 2). Un 
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gobierno naciente, dice, “obliga a los ciudadanos a entera confianza, ciega obediencia… por 

el bien común… que coloca a una americano… cualquiera de ellos es nuestro compatriota”. 

En la escena 2, el personaje Hipólito habla del “pan de la patria” (p. 3), y Manuel añade 

que se pasa “de una dominación extranjera a un gobierno americano” (p. 4). En la escena 3, 

los personajes Pepa y Tomás prometieron no casarse “hasta ver la Patria libre” (p. 5). Esta 

escena tercera del primer acto es la más extensa porque se extiende desarrollando mensajes 

políticos en forma de referencias al pasado:  

Don Manuel: Cuando apareció Casteli [sic] millares de patriotas ansiosos… con 

Belgrano de nuevo… la sublevación del Cuzco, la pérdida de Chile… [hasta que] el 

Numen tutelar de la América… los buenos políticos no dudaron un punto la ocupación 

del Perú por el libertador… siguiendo sentimientos de los Estados de la Federación. 

Don Lorenzo: Nunca me irrité más cuando se perdió la acción de Ayouma [sic]. La 

Gaceta anunció la muerte de la Patria (pp. 6-7). 

Hay referencias al patriota rioplatense Castelli, y a la batalla de Ayohuma. Continúan 

refiriendo que a los españoles “se les escapa el mayorazgo de tres siglos”, unos “mayordomos 

con el nombre de Virreyes” (p. 11). Se usa todo el tiempo el término ‘Americanos’ donde están 

incluidos los peruanos.  

En la escena 4, el personaje Don Francisco llega diciendo que otro vecino, Don José, 

acaba de salir de una cárcel española, y se le llama “americano libre” (p. 13). En la escena 5 el 

personaje Doña Rosa habla de “la triste América en once años de guerra” y de Revolución, 

mientras Doña Pepa se pregunta “de qué ha servido a los jefes americanos ser generosos como 

Belgrano en Salta, cuando fueron luego muertos los Patriotas en Ayouma [sic] por Pezuela” 

(p. 15). 
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Como vemos, hay ya dos referencias a la batalla de Ayohuma, donde los realistas 

derrotaron a las tropas patriotas de Buenos Aires en 1813. Luego se añade una referencia de 

que don Manuel escribía “periódicos de Chile anunciados como remitidos de Lima…el mayor 

insurgente que hay en Lima” (p. 16). 

En la escena 6 llega Pancho, el único que no es llamado Don, que ha vigilado el puerto 

(p. 17). En la escena siguiente, llega don José, ya excarcelado, y se menciona que es chileno. Y 

que “ha sido liberado a condición de dejar Lima e irse a su país” (p. 18). 

En ese momento se oye una gritería, y en la escena 8 Manuel anuncia “Entró la Patria, 

por la Portada de Cocharcas. Una división de caballería, Granaderos” (pp. 19-20). Manuel 

anuncia “Vivan Chile y las Provincias unidas origen de nuestra redención” y pide a Don 

Lorenzo: “Saque su vandera [sic] el primer pendón patriótico en la Plaza” (p. 21). El primer 

acto culmina con la frase “En todos los Americanos se albergan los mismos sentimientos”. 

El segundo acto ocurre en la casa de Doña Rosa, donde se celebra el ingreso de las 

tropas de San Martín. Se habla del “pueblo tumultuado” [sic] y se cita por única vez al Perú (p. 

23). Aquí empiezan varias escenas de una subtrama basada en un malentendido: Pepa espera a 

su prometido Tomás, pero Tomás llega acompañado de una mujer, Luysa, despertando los 

“zelos” [sic] de Pepa (pp. 22-24). En la escena 5 don Manuel afirma que ya todos son Patriotas 

(p. 25). En la escena 7 Pepa se queja de Tomás, pero don Manuel revela que Luysa es en realidad 

su esposa y que ella estaba buscando a su esposo (pp 26-28).  

En la escena siguiente, don Hipólito empieza a describir el futuro: “La entrada de la 

Patria nos pone a cubierto de la indigencia” (p. 29), y “se presentarán los estados americanos 

a la faz del mundo”. Tomas anuncia que volverá al ejército patriota: “en tanto la Patria tenga 

enemigos, yo no debo separarme de mi deber”, y su prometida Pepa añade: la Patria es lo 

primero (p. 31). Ante ello, don Manuel considera: 
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… el primer deber de un americano libre, las virtudes patrias… nuestro trato con los 

xefes [sic] y autoridades debe ser sumisa… en el siglo de las luces… a griegos y 

romanos, los americanos los han excedido… Establecido el Gobierno americano y 

concluidas las disensiones… (pp. 32-34).  

En la escena 9, llega Don Salvador con la ‘Vandera’ [sic], añadiendo: “Soy patriota, 

pues siendo italiano, adopté el sistema de la América”. En la escena 10, decididos a celebrar, 

se sirve la mesa, doña Rosa invita, y ofrece vino si el que lo tome brinda una poesía a la Patria. 

El personaje Pancho, el único a quien no se le dice ‘don’, reconoce que es ‘barbario’ [sic]. 

En las sucesivas poesías, don Hipólito dice “solo hermanos… americanos” (p. 36), 

mientras Lorenzo habla de “Buenos Ayres, Colombia, Chile y Lima, eterna alianza entre los 

cuatro Estados”; Pepa brinda por los vencedores de Maypo [sic] y Chacabuco; Rosa por los 

oficiales de la Patria (p. 37); y don Manuel afirma que hay una Nación, “Buenos Ayres, 

Colombia, Chile, Quito… todo se baña en sangre americana… en esto comparece un genio 

invicto” (p. 38). Al final, todos cantan lo que denominan ‘La Canción’ y se saluda a la 

“Vandera” (pp. 39-40). 

Como se observa, casi no hay una trama o conflicto, y tampoco hay alguna intriga, salvo 

la confusión de celos en una pareja. Lo que hay, en cambio, son interminables discursos, por lo 

que la intención de esta obra no era el entretenimiento. Es un texto con una función patriótica, 

exaltando los valores cívicos de la población de Lima que aún no es ciudadana (Ugarte, 1971). 

Y además puede ser considerada una obra de propaganda a favor de la unión de los patriotas 

frente a un enemigo que ha abandonado Lima, pero está aún lejos de la capitulación, por lo que 

la guerra se anuncia aun larga (Ísola, 2012, p. 12). 

La importancia de esta obra de teatro como espacio de divulgación de ideas es 

innegable. Ya se mencionó que cuatro meses después de la representación de la obra, el 31 de 
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diciembre de 1821, San Martín dio su decreto donde se dignificaba la profesión de actor, 

marcando una diferencia con el periodo colonial, donde los actores, mal vistos como 

licenciosos, estaban impedidos de desempeñar puestos públicos; con aquel decreto se adjudicó 

a los actores un rol cívico al considerarse que contribuirían a la prosperidad del país (Ugarte, 

1977, p. 109). Es con aquella obra que nace el teatro republicano o teatro peruano propiamente 

dicho, y no con Frutos de la Educación de Felipe Pardo y Aliaga, de 1830, considerada como 

la primera hasta 1950 (Ísola, 2012, p. 15). 

Por ello es una obra importante por su carácter histórico, y a la vez por su contenido 

ideológico que analizamos en nuestro siguiente subcapítulo que contiene nuestro resultado 

final. 

 

4.3. Representación e ideología en la obra de teatro 

En este tercer resultado se establecen los elementos ideológicos representados en la obra 

de teatro Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz, la primera del Perú independiente; en su 

dimensión de representación, con el mensaje ideológico como indicador. 

Lima era una importante plaza teatral con el virreinato, aunque el teatro era visto como 

espacio solo artístico. Pero con el liberalismo, el teatro podía además ser una tribuna, y los 

libertadores no lo pasaron por alto, por ello el decreto sanmartiniano; el teatro podía ser un 

espacio de construcción de la identidad del nuevo país (Ísola, 2012, pp. 6-7). 

Pero el teatro además de ser espacio de debate y propaganda, podía realizar lo que 

llamamos representación, entendida como forma colectiva de construcción social de ideas a 

partir de imágenes colectivas (Moscovici, 1979; Moscovici, 1981). Esos símbolos dan sentido 

a la realidad, nombrando a las ideas y convirtiéndolas en algo concreto (Moscovici, 1984, p. 

212). Estos procesos forman las representaciones y definen la identidad de los grupos sociales, 
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en forma de mentalidades (Ibáñez, 1988). Son entonces representaciones sociales o colectivas 

que construyen simbólicamente el medio social (en Reyes, 2009, pp. 311-312).  

Se vinculan además con las ideologías, ya que mientras las representaciones dan sentido 

a la realidad, la ideología legitima las creencias del grupo social (Torregrosa, 1968, pp. 14-15). 

En historia, Roger Chartier estudió las representaciones sobre todo en los libros de los siglos 

XVI-XVIII, libros cuya lectura construía el sentido del grupo social (1996, p. 49). La 

representación era la forma cómo la lectura era recibida por los lectores, construyendo 

conceptos como imágenes mentales. Por eso deduce que la representación es una imagen 

presente que vale por un objeto ausente, como símbolos que hay que conocer y además entender 

las convenciones que los relacionan: así, la representación es una operación de relación con la 

que se percibe, construye y representa la realidad; sus prácticas y la identidad de un grupo en 

el mundo (Chartier, 1996, pp. 83-84). 

Chartier añade que las representaciones entonces construyen una imagen de la sociedad, 

de las diferencias sociales, y de la identidad; y eso ocurría a través de los libros, del teatro de 

Shakespeare en América del siglo XIX, del melodrama, del ballet e incluso del circo; “como 

dispositivos que inscriben un texto en una matriz cultural que no es la de sus primeros 

destinatarios” (1996, p. 60). 

También el teatro contiene representaciones colectivas, o símbolos donde un grupo 

social representa ideas que necesitan ser explicadas: la Libertad, la Patria. Y en el mismo 

momento de la independencia, hubo que apelar a símbolos ideológicos porque “una obra 

artística y su creador constituyen un actor en el proceso de pensar(se) de un país, porque no 

sólo expresa, sino que construye, además, imaginarios” (Hurtado, 2011, p. 20).  

Para la coyuntura especifica de la independencia del Perú, hay que profundizar en dicho 

proceso como representación, para analizar finalmente la obra.  
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El bando patriota registró una versión del conflicto, definiendo los símbolos nacionales 

del Perú, dice Loayza (2016, p. 9). Pero es innegable que fue un proceso cuya etapa final tiene 

origen externo, por lo que su representación ha sido conflictiva en la narrativa histórica y 

nacional (Loayza, 2015).  

Y nos recuerda a Chartier, para quien las representaciones son formas cómo se percibe 

y construye la realidad, formando una memoria social con la que la sociedad interpreta su 

pasado (en Loayza, 2016, p. 11). En el Perú, se trataba de construir símbolos patrios en 

reemplazo de los monárquicos, en un nuevo país hegemonizado por una elite (Loayza, 2016, p. 

13). Al mismo tiempo, la independencia fue definida por ejércitos extranjeros, lo que creó 

conflictos y por eso hubo una historiografía nacionalista desde los inicios del siglo XX, hasta 

llegar al Sesquicentenario y el intento de una historia oficial nacionalista, y finalmente al siglo 

XXI donde no se olvida a los libertadores extranjeros, pero se privilegia a los sectores populares 

(Fonseca, en Loayza, 2016, pp. 81-102). 

En lo anterior, las representaciones están presentes. Como vemos que hay una ideología 

presente en la obra de teatro que estudiamos, nos interesan las representaciones ideológicas, 

sobre todo en relación al liberalismo; porque como dice Rolando Rojas, más que extranjeros o 

peruanos, fueron liberales los que dirigieron el proceso de independencia y la construcción del 

orden republicano.  

Aquellos liberales tuvieron que “imaginar y asignar” un lugar a los criollos, indios y 

“plebe” en la naciente sociedad poscolonial. Concibieron una nación política cuyo elemento 

vinculante era el ejercicio común de derechos civiles y políticos por ciudadanos educados, 

conscientes de la cosa pública (Rojas, 2017, p. 13). Era una construcción ideológica, una 

representación:  
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… los criollos se autorrepresentaron como el grupo social al que, debido a su educación 

y su consciencia política, le correspondía el ejercicio de la autoridad pública y un lugar 

prominente en la incipiente nación…[pero] a diferencia de los criollos-conservadores 

que afirmaban que la “naturaleza” inferior del indio y de la “plebe” era inmutable y, por 

lo tanto, debían ser excluidos de la esfera pública, los liberales veían en la educación 

una fuerza trasformadora que convertiría a indios y plebe en individuos virtuosos y 

autónomos  (Rojas, 2017, p. 14). 

Son representaciones sobre el régimen y las instituciones del ideario liberal, con 

imágenes y estereotipos culturales que “construyen y constituyen la realidad social: definen a 

sujetos y grupos sociales, establecen divisiones, jerarquías y valores que otorgan sentido a la 

organización social” (Rojas, 2017, p. 15). El liberalismo hacía esto, y como ideología ilustrada 

en el siglo XIX planteaba adquirir atributos como una profesión u oficio, ser contribuyente y 

jefe de familia, etc. Ese era el ideal de 1821: un liberalismo que tenía doctrina, pero también 

ideales y símbolos, aunque tras la independencia se formaría una nación excluyente. Es la 

modernidad, dice Rojas: la de las élites liberales, o criollo-liberales que asumieron la capital 

como sede desde la cual intervenir y transformar el mundo andino y urbano-popular (Rojas, 

2017, p. 16). 

Pero hay que referir que en el Perú había pocos criollos liberales, y los liberales serían 

los patriotas en general de las campañas libertadoras. Aunque al final los criollos de Lima a los 

que refiere Rojas rechazaron toda heterogeneidad social. Nos interesa, sobre todo, que “los 

liberales consideraban que la educación, la participación en la economía mercantil y el ejercicio 

del sufragio irían generando ese tipo de individuos” (Rojas, 2017, p. 17). Podemos adelantar 

que esto puede ser visto en la obra de teatro Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz. 

Ya vimos en nuestro marco teórico que las representaciones, finalmente, construyen una 

determinada realidad social: definen a los sujetos y grupos sociales, establecen jerarquías y 
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tienen “efectos prácticos” regulando la conducta social; son una abstracción que traduce una 

realidad externa (por ejemplo, la representación de una catedral es la idea de una catedral), a 

formas expresadas mediante el lenguaje, para dar sentido a esa realidad social (Rojas, 2017, pp. 

28- 29). Y añade: “el imaginario son las producciones literarias, artísticas y culturales, es decir 

determinada catedral en determinada novela o pintura; el imaginario es creativo y la 

representación es reproductora… cuando esto se lleva a un texto intencional, es un discurso” 

(Rojas, 2017, p. 29). 

Entonces, aplicando este último término, entendemos que el resultado del imaginario 

liberal durante la independencia, es que hubo un discurso criollo. Uno de los frutos es Los 

Patriotas de Lima en la Noche Feliz que realiza la representación a través de un imaginario 

artístico, pero también con un discurso ideológico.  

Aquí quiero mencionar que Rojas considera que la independencia fue guiada por un 

discurso criollo, el grupo “natural” para asumir la conducción del gobierno. Dicho discurso se 

sustenta en la idea de ser los “hijos del país”, poseedores de la educación y la preparación 

política para manejar los asuntos de Estado, los cuales no pueden dejarse en manos de 

“extranjeros” o de los grupos sociales subalternos (Rojas, 2017, p. 37).  

Sin embargo, esto ocurrió como respuesta a la hegemonía política del grupo de San 

Martín y Monteagudo con el Protectorado, que dejaba como secundarios a los criollos limeños. 

Aquí es donde ocurre el fenómeno que nos interesa:  

… para legitimar su gobierno, los patriotas “extranjeros” echaron mano de discursos e 

imágenes que presentaban a los limeños como individuos de un exiguo desarrollo del 

pensamiento a favor de la libertad y dominados por los placeres sensuales, motivo por 

lo cual habían sido renuentes a involucrarse en las revoluciones independentistas que 

sacudían a Hispanoamérica (Rojas, 2017, p. 38). 
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Fue este el contexto ideológico en el cual se planteó la obra de teatro. En su texto, y en 

su mensaje final, se encuentra lo anterior. Lima era un símbolo del Perú colonial, y a su 

población iba dirigida la obra de teatro, para proponer un ciudadano diferente a la de la urbe 

donde estuvo la corte virreinal (Rojas, 2017, p. 39). Los libertadores sabían que en Lima el 

virrey movilizaba estamentos y corporaciones de la sociedad en desfiles que eran una 

representación teatralizada del orden colonial; y que al mismo tiempo había prácticas de mezcla 

social, racial y de género, como en los carnavales; los viajeros como el inglés Basil Hall, quien 

estuvo en Lima por 1821, describen una Lima sensual, indolente, donde las corridas de toros 

eran el ejemplo más evidente de la corrupción moral (Rojas, 2017, pp. 40-44). 

Por ello, los patriotas liberales debían responder con otro tipo de representación, para 

difundir el discurso liberal. En el imaginario de los patriotas hispanoamericanos, Lima era un 

escollo para la liberación del continente. Por ello, se necesitaba un nuevo ciudadano. Para 

lograrlo, se requería la educación cívica, la enseñanza del patriotismo, con el objetivo final de 

construir una esfera de opinión pública, al menos en el espacio urbano. Por supuesto, esto se 

logró excluyendo a todos los sectores subalternos como indios o negros. Una nación imaginada 

por los liberales basada en las leyes, la educación y los decretos (Rojas, 2017, pp. 135-136). 

Hemos referido todo lo anterior para aplicarlo a la obra de teatro que estudiamos. Como 

hemos visto, Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz se representó en la noche del 1 de agosto 

de 1821, una sola vez, en medio de las celebraciones por la proclamación de la independencia 

del Perú. Su autor fue el chileno Manuel Concha, que formaba parte de las tropas de San Martín.  

Hemos visto en nuestro segundo resultado que en la obra hay 13 personajes, y todos, 

hombres y mujeres, son ‘don’ o ‘doña’, excepto uno: Pancho; diferencia que se percibe desde 

la primera página, en la lista de personajes (ver Anexo A). 



57 
 

 
 

Desde la primera escena, se usa el término ‘patriotas’ al lado de los ‘libertadores’, y 

aparece el término ‘generosidad americana’, al lado de la frase ‘Orden para que haya Patria’ 

(página 2 de la obra). El personaje principal, que monologa a lo largo de toda la obra, Don 

Manuel, refiere que debe haber un ‘gobierno republicano’ dirigido por ‘un americano, nuestro 

compatriota’; añadiendo que ello significaría ‘pasar de una dominación extranjera a un gobierno 

americano’ (p. 4). 

Se considera a las tropas de San Martin ‘el ejército de la Patria’ y se igualan los hechos 

en Alto Perú, Cusco y Chile: es la Patria y es América a la vez (p. 6). Se consideran en conjunto 

‘los Estados de la Federación’; y la derrota de los rioplatenses en Ayohuma se consideró ‘la 

muerte de la Patria’ (p. 7). Además, al sufrimiento de los peruanos en el virreinato lo consideran 

‘americanos en pleito con los españoles’ (p. 11). Siempre se usa el término ‘americanos’ para 

hablar de los peruanos, y don José, que ha estado encarcelado por los realistas, es llamado ‘un 

americano libre’ (p. 13).  

La escena cuarta, donde se utilizan casi todos los términos referidos, es muy larga, 

mucho más que las otras, porque sirve para la divulgación de este ideario. En dicho ideario, 

llama la atención que no se usa el término ‘Perú’. Es la triste América la que ha sufrido, y a los 

jefes patriotas se les llama ‘americanos’, igualando a todos de la misma manera. De don José 

se dice que probablemente es chileno, porque los realistas pusieron como condición de su 

excarcelación que se vaya a su país, y ello no marca ninguna diferencia (p. 16-18).  

En la que consideramos la escena central, la octava y última, don Manuel refiere que 

‘entró la Patria’, es decir los patriotas, logrando la libertad americana: dan vivas a Chile y a las 

Provincias Unidas ‘origen de nuestra redención’ (pp. 19-20). Luego se le dice a don Lorenzo 

que saque una ‘vandera’ considerada ‘el primer pendón patriótico’, bandera que por cierto no 

se describe (p. 21). 
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Entonces, encontramos que todos son considerados americanos, y no hay una referencia 

al Perú. Todos son considerados compatriotas. Este fenómeno, que vamos a llamar 

‘americanismo’, es un ejemplo del liberalismo de la época. Los peruanos no son diferenciados 

de rioplatenses o chilenos, y por ello es visible que no se menciona al Perú como entidad 

especifica sino una sola vez. 

En el acto segundo, en cambio, encontramos otro elemento ideológico. Al producirse la 

entrada de las tropas patriotas y empezar las celebraciones, es doña Rosa la que describe al 

pueblo -se entiende que el limeño- como “tumultuado”, término que puede referirse a 

‘tumultuoso’. Al mismo tiempo, es aquí donde por única vez se habla del Perú (p. 23). Se 

considera la casa de doña Rosa como el espacio ‘donde mandamos los Patriotas’ (p. 25), en 

medio del malentendido amoroso y de celos. Aquí el personaje de don Hipólito describe el 

futuro de América y no del Perú de manera específica: La entrada de la Patria nos pone a 

cubierto de la indigencia… se presentarán los estados americanos a la faz del mundo (pp. 29-

31). En ese momento don Manuel, que es casi el vocero de la ideología liberal y de las tropas 

llegadas días antes, refiere: 

… el primer deber de un americano libre, las virtudes patrias… nuestro trato con los 

xefes [sic] y autoridades debe ser sumisa… en el siglo de las luces… Que a griegos y 

romanos los sustituyesen los americanos, los han excedido… se ha establecido el 

Gobierno americano y concluidas las disensiones (pp. 32-34).  

En la escena novena el personaje don Salvador llega con la ‘vandera’, que no se describe 

en el texto en ningún momento ni se refieren sus colores, aunque solo se dice que es ‘vicolor’. 

Este personaje, además, se define como patriota, como todos los demás, al mismo tiempo que 

reconoce que es italiano pero que ‘adopté el sistema de la América’. 
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Por último, el personaje don Lorenzo, en una frase no muy clara, llama a otro personaje, 

don Tomas, con el adjetivo de ‘tucumano’ (p. 35). 

En la escena final del segundo acto, ocurre la celebración a la nueva Patria, con versos 

de varios personajes. Hipólito, Lorenzo, Pepa y Rosa, pero sobre todo don Manuel, hablan con 

términos escritos al uso: americanos, Buenos Ayres, Colombia, Chile, Quito y Lima; 

vencedores de Maypo y Chacabuco, todos ‘oficiales de la Patria’, considerada ‘una Nación’, 

culminando con “los americanos” (pp. 37-38). 

En la última página, luego de cantar ‘La Canción’, se aclama a la Patria. Aquella 

canción, no era el Himno Nacional, el cual fue ejecutado por primera vez recién el 23 de 

diciembre de 1821, cuatro meses después de esta obra de teatro. 

Entonces, aunque hay una canción nacional, se ha mencionado al Perú solo una vez. En 

cambio, se menciona varias veces a Lima. Hay entonces una visión que llamamos americanista, 

pero dentro de la ideología liberal. Al considerarse que la obra teatral está divulgando la 

ideología liberal de una nueva identidad patriota, dicha identidad no se contradice con todos 

aquellos países. El Perú está incluido en esa imagen, en esa representación. En esas dos primeras 

décadas del siglo XIX, todos eran americanos en oposición a España, y las identidades 

nacionales no se difunden. Por eso Buenos Aires y Lima, urbes con sectores sociales que están 

construyendo sus naciones. 

Se dijo en el segundo resultado que casi no hay trama, ni intrigas ni conflicto. Solo 

discursos interminables que no se declamaban para entretener: es propaganda para la unión de 

todos los patriotas, pero sobre todo una obra ideológica que busca la agitación política, 

planteando el modelo de comportamiento que se espera de los nuevos ciudadanos.  

Santistevan considera que no era una obra de propaganda: solo la elite criolla que no ha 

huido de Lima es la que asiste, es una obra larga y tediosa, y su propósito era la de representar 
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a los nuevos ciudadanos de la nueva patria (2022, p. 209). Los personajes, efectivamente, no 

son ni aristocracia ni plebe, son criollos que la obra exige que deben ser patriotas; son los 

blancos, de la elite o no, y que estaban haciéndose a sí mismos esa noche (Anna, en Contreras 

y Glave, 2015, pp. 137-168). 

¿Qué busca entonces la obra? La ideología representada es un liberalismo americano. A 

través de un diálogo ordenado y racional, se aleja del virreinato, y difunde las ideas del nuevo 

orden:  

Libertad política; sin castas, pero con control; y economía de libre mercado. No se 

cambia de sistema, como se deduce de lo expresado por Don Manuel en las páginas 2 y 

4 de la obra… ciudadanía y patriotismo en nueva ética. Llama la atención el esfuerzo 

de los personajes para definir la patria: un sentimiento igualador, unificador, aunque 

también con límites (Santistevan, 2022, pp. 812-813). 

Este autor añade que la obra reconstruye no la proclamación de independencia del 28 

de julio, sino la entrada de tropas ocurrida varios días antes, no por lo ajustado del tiempo sino 

porque “se busca la emoción original, fundamental, el momento o conmoción que valida las 

ideas por catarsis en espacios domésticos (botica, casa) y en el propio Coliseo” (Santistevan, 

2022, p. 815). 

Volvamos a referir que la obra se presentó en el Coliseo de Lima, un espacio físico y 

simbólico que tenía forma de herradura porque “se iba al teatro a ser visto, hubo esa noche una 

elite criolla, además de blancos no de la elite -de los que habla Anna- y algunos de la plebe 

(Santistevan, 2022, p. 818). Por ello podemos suponer que el público que asistió a esa única 

representación, estuvo separado: las autoridades militares en los palcos, los criollos en la platea, 

y los demás sectores en lugares altos como aquellos que luego se conoció como ‘cazuela’. A 

partir de varias referencias, podemos incluso construir una imagen. 
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Figura 3 

Esquema del Coliseo de Lima. Antiguo Corral de Comedias. Luego Teatro Principal. 

 

Fuente: Elaboración de la autora a partir de Ortemberg (2009, 2011, 2016) y Santistevan (2022). 

 

Por tanto, aunque no se contradice con la ideología americanista que hemos identificado, 

también el teatro era una representación que planteaba un discurso de jerarquías y exclusiones. 

Vemos que se excluye a españoles, aristócratas y religiosos, pero también a indios y esclavos. 

Los sectores conflictivos. Santistevan indica hasta tres casos, que indicamos en usa sola cita 
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Primer caso, Pancho, el único que no es Don, como se entiende en las páginas 25 y 26 

de la obra. Ocupa un lugar bajo en jerarquía, le dicen ‘tú’ y pocas veces… tal vez es 
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de una nueva conducta ciudadana, o subalterno; solo se le pide describir la calle y la 

‘vandera’.  

(…)  

Segundo caso, los criados, en la página 36 de la obra. La patria los incluye en un lugar 

subordinado y silencioso. No celebran, sirven a la celebración. Esta es la exclusión 

social más importante, el pueblo con mayúscula (página 19 de la obra), o población 

(página 20 de la obra). Pero “la plebe se ha contentado con entrar en las pulperías y 

tomar licor… el pueblo tumultuado (sic) nada respeta” (página 23 de la obra)  

(…)  

Tercer caso, la expectativa negativa del pueblo, se sella su ausencia. En la escena nueve 

del segundo acto, don Lorenzo al traer la ‘vandera’ se dirige a los de fuera de escena 

diciendo “no cabemos todos dentro” (página 35 de la obra). Era necesario mostrar la 

exclusión, por su función simbólica: el pueblo no va a invadir el espacio de la patria, el 

orden inaugurado (Santistevan, 2022, pp. 819-822). 

Por todo lo anterior, entonces, hay que añadir que la ideología representada en esta obra 

teatral es un liberalismo americano pero criollo. No exactamente el liberalismo europeo, sino 

el liberalismo de los criollos americanos. Por eso el personaje de Pancho es excluido al no ser 

llamado ‘don’, no se considera parte de la celebración. Ciudadano, pero si es mulato, es 

subalterno. 

Además, los símbolos representados no son aún peruanos. No hay todavía un Himno 

Nacional, que se ejecutó recién el 23 de diciembre de 1821, cuatro meses después de esta obra 

de teatro. Tampoco hay bandera nacional, porque fue diseñada el 18 de julio y fue mostrada por 

primera vez el 28 de julio; en la obra entonces se usó otra, que fue una ‘convención’ cargada 

de significado (Santistevan, 2022, pp. 824-825). Es decir, una representación. Y es imposible 
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que el personaje de Don Lorenzo tuviese escondida la bandera como la del 28 de julio. Debió 

ser una interpretación, probablemente la bandera del modelo anterior. 

Entonces, finalmente, es con estos elementos representados en esta obra con la que nació 

el teatro peruano propiamente dicho, y no con Frutos de la Educación de 1830, como se creía 

antes. Todo ello fue escrito por el chileno Manuel Concha. Es claro que era liberal, y redactó 

un texto que contenía todos los elementos de esa ideología. En el mismo, todos son americanos, 

incluido él. No olvidemos que otro limeño en la obra, el personaje de don José, en realidad es 

chileno sin dejar de ser limeño. 

Está documentado que Manuel Concha siguió escribiendo obras de teatro. En 1826 

escribió La Virgen del Sol y el triunfo de la naturaleza, de la cual no se ha conservado el texto, 

y El Mercurio Peruano apenas señala que el drama se desarrolla en Quito “en el reinado de 

Atahualpa” (27 de noviembre de 1828, El Mercurio peruano). Luego escribió La Conquista del 

Perú o Muerte del Inca Atahualpa, que sí se conserva en su totalidad. Ambas se representaron 

al público en 1828, y ya no eran comedias sino más bien dramas (29 de agosto de 1829, El 

Mercurio Peruano, en Rengifo, 2014).  

Esto muestra que Concha siguió escribiendo, y en Lima, donde fue considerado 

textualmente como ciudadano peruano, sin llamarlo ‘chileno’ (28 de noviembre de 1828, El 

Mercurio peruano,). Aquí tomemos una idea final de Rengifo: los americanos en los años 

iniciales independientes eran considerados ciudadanos, sin distinción de nacionalidad, y en los 

primeros años de existencia republicana el nacionalismo fue más americanista que local 

(Rengifo, 2014). 

Según Ugarte, decenas de notas en la prensa limeña lo acreditaron como uno de los 

pocos dramaturgos de la época inicial, y además de los más prolíficos, “ardoroso patriota que, 

en piezas y odas teatrales, así como en artículos periodísticos firmados con las iniciales M.C. 
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celebraba constantemente los más grandes sucesos cívicos peruanos y americanos” (Ugarte, 

1984, p. 16). 

También está documentado que se consideraba ciudadano americano. En una carta del 

29 de diciembre de 1830 en el periódico limeño Miscelánea, contestando los ataques del inglés 

Thomas Lance (¡) a su nacionalidad chilena, Concha señaló que ser chileno era su mejor blasón, 

y concluía con un verso: Pero, aunque en Chile Nací, También me nombro peruano, Soy 

colombiano y porteño, brasileño y Mejicano, boliviano, Cisplatino, Y en fin Centroamericano. 

Pero no soy chapetón contrario a vuestra opinión (en Ugarte, 1984, p. 16). 

Ugarte lo llama periodista y a la vez uno de los más grandes animadores de la vida 

teatral limeña. Y ya vimos que, como todo patriota de la época, era liberal ilustrado y de 

imaginario americanista.  

Aparte de Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz, sus otras dos obras conocidas son 

además los primeros dramas históricos peruanos, con el tema de la conquista como origen de 

la identidad peruana; buscando desligarse de un pasado colonial que no se podía exaltar 

abiertamente en la construcción de la identidad peruana inicial, y sin embargo tampoco se podía 

obviar.  

Ya se dijo que no se conserva la segunda obra referida, pero si la primera, La conquista 

del Perú, del género de la tragedia. La obra muestra la conquista llena de abusos españoles, 

pero que no alcanzan a Pizarro –que condena a sus propios hombres- ni al rey de España -que 

ignora las brutalidades de la conquista. Cuando Pizarro se opone a la muerte de Atahualpa, 

pedida por Riquelme y Almagro, Pizarro tiene sentido ético, quitándosele el papel de ambicioso 

que posteriormente se le atribuiría y acusando a sus compañeros: “Insaciable sed de oro tienen, 

a mí solo me compensa la gloria”. El cura Valverde es también negativo. En un diálogo, 

Almagro dice: “Si el inca va a España, será honrado, y con su riqueza ganará al rey y al Consejo, 
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sabrán de las crueldades, seremos deshonrados si no damos muerte a este rey” (Concha, 1826).   

Rengifo entiende que en la conquista hubo también buenos españoles porque en Lima 

de 1828 aun vivían muchos españoles o personas de ascendencia española. La obra termina con 

las palabras indignadas de Pizarro ante la ejecución de Atahualpa: “Bárbaros, cobardes, un 

regicidio contra un rey benigno, su sangre clama venganza, yo lo Vengaré. Ninguno gozará 

del fruto infame de la conquista”. Esta obra se representó el 12 de octubre de 1828, aniversario 

del “Descubrimiento de América” (11 de octubre de 1828, El Mercurio Peruano, N° 349). 

Es la primera obra teatral del Perú Republicano en utilizar argumentos luego muy 

repetidos en las obras de teatro referidas al tema de la conquista en el siglo XIX: incas fatalistas, 

Pizarro justo, Riquelme y Almagro como crueles, y Valverde villano debido al anticlericalismo 

común en los liberales ilustrados cono Concha. 

Ya es otra coyuntura muy distinta a la de 1821. Ahora se intenta tomar el elemento 

incaico pero el elemento criollo es excluyente: los criollos de Lima no toman elementos de la 

tradición andina para ningún proyecto nacional (Quiroz, 2012, p. 371).  

Había pasado la coyuntura libertadora, se mantenían los símbolos liberales, pero 

predomina la tradición hispana. Un rechazo mayor al elemento andino vendrá después, dice 

Rengifo, además de indicar que una sola vez se usa la palabra Nación, con mayúscula, y referido 

a la Nación española, donde Pizarro defiende a Atahualpa y Almagro responde: a un bárbaro 

jamás se guardan fueros: al interés de la Nación y al nuestro conviene aniquilarlo.  

La nación es el territorio del reino, aún no hay una identificación de las raíces históricas 

de la nación peruana, pues las palabras “peruano” o “Perú” no se mencionan. Y aunque no se 

usan los términos ‘patria’ o ‘pueblo’, sí el de “Imperio” para referirse a los incas, e incluso se 

menciona a la deidad inca Pachacamac. 
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Manuel Concha falleció en España en 1866. Aparte de Los Patriotas de Lima en la 

Noche Feliz, de 1821, sus otros dos dramas, de los cuales casi no hay constancia, son tragedias 

de personajes que podemos considerar ‘peruanos’, a los cuales añade el tema histórico. Pero 

son sobre todo ‘americanos´, manteniendo un pensamiento ideológico liberal criollo. 

Por último, hagamos una comparación con otro símbolo cívico ya mencionado, 

construido exactamente en la misma coyuntura, el Himno Nacional. Esto nos ilustrará no solo 

el proceso de construcción de símbolos en un discurso ideológico, sino el papel de ese 

Americanismo temprano.  

El compositor del Himno peruano, José B. Alcedo, vivió entre Perú y Chile, y fue 

estudiado por primera vez por el historiador chileno Eugenio Pereira, en una obra de 1941 de 

título llamativo, Orígenes del arte musical en Chile, de 1941; además que según los antiguos 

estudios de Raygada, los registros de la vida de Alcedo están en la parroquia de San Lázaro en 

Santiago de Chile y en la Catedral de Santiago de Chile (1954, 1956). 

Nacido en 1788 en Lima, se formó en las órdenes religiosas bajo el modelo musical 

clásico del siglo XVIII, sobre todo Haydn y Mozart (Izquierdo y Rondón, 2009; Vega, 2020, 

pp. 107-108). Cuando la Independencia del Perú trajo la necesidad de elaborar un discurso 

patriótico, eran necesarios nuevos símbolos patrios, y consciente de esto San Martín convoca 

un concurso el 7 de agosto de 1821, solo seis días después de la representación de la obra de 

teatro que hemos venido estudiando. La convocatoria fue publicada en otro símbolo cultural 

forjado por San Martín, la Gaceta de Gobierno de Lima Independiente, N°11, página 46 del 15 

de agosto de 1821, y disponía la composición de una Marcha Nacional; ganó Alcedo, con versos 

de José de la Torre Ugarte, según la Gaceta del Gobierno, número 30 del 13 de abril de 1822, 

y hubo un apurado estreno según la Gaceta del Gobierno, número 20 del 15 de septiembre de 
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1821, página 92. Se estrenó en el Teatro Municipal el 24 de septiembre de 1821. Se llamaba 

‘Marcha Nacional’, y pasó luego a llamarse ‘Canción Nacional’. 

Luego ocurre un hecho poco estudiado, Alcedo decide en agosto de 1822 asimilarse a 

las tropas chilenas donde recibe el grado de Músico subteniente, participó en varias campañas 

y dio instrucción musical a la tropa, decidiendo en 1823 vivir en Chile, donde fue docente en 

academias, conventos y bandas militares, en 1835 ingresa al coro de la Catedral de la capital 

chilena y en 1846 fue nombrado maestro de capilla de la catedral de Santiago (Claro, 1979, p. 

18). Hizo misas y villancicos, además de contribuir al panorama musical chileno como 

religioso, docente, periodista, teórico; y compositor de música patriótica que incluyó himnos, 

loas, marchas y música instrumental y una obertura de título significativo, La Araucana. 

Regresa al Perú dos veces, en 1829 mientras era docente y director de bandas militares chilenas, 

quiere ser maestro y pone anuncios en el Mercurio peruano en febrero (Raygada, 1954, p. 40). 

Regresa a Santiago y el segundo viaje fue en 1841, siendo miembro de la Cantoría de la Catedral 

desde 1833. Publicó en El Comercio del 9 de marzo de 1841 una sentida nota donde refiere: 

“La canción nacional que el General San Martin la adoptó entre muchas que parecieron en 

aquella lid o concurso musical: la chicha y otros trozos que, aunque son del menor tamaño han 

merecido común aprecio” (en Raygada, 1954, pp, 42-43). Sin éxito, regresa a Chile y en 1847 

vuelve a ser Maestro de Capilla de la Catedral, cargo que ejerció diecisiete años. Regresa al 

Perú en 1864, edita su Himno Nacional ese año, y fallece en 1878 (Raygada, 1954, p, 101).  

Alcedo había titulado su obra principal como Marcha, pero ello responde a la demanda 

del concurso y no al contenido, además de ser popularizada así por el mismo San Martín desde 

1821. Poco antes de la muerte de Alcedo, su Canción Nacional se había alterado en un Himno 

Nacional, por obra sobre todo del músico italiano Claudio Rebagliati que estuvo en Chile en 

1857 y en 1863 pasa a Lima; lo que demuestra que hubo amistad entre los dos músicos 

(Raygada, 1954, pp. 148-150).  
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Entonces, vemos aquí la construcción de otro símbolo ideológico, de otro instrumento 

de representación de un discurso cívico, y de contenido liberal. El autor es un compositor 

peruano que al mismo tiempo se enrola en el ejército chileno, y luego vive y logra su vida 

profesional en Chile. Es la época del Americanismo en donde era, entendemos, ciudadano de 

América y al mismo tiempo de dos países.  

También podemos añadir que el Himno Nacional es, como el teatro, otro símbolo 

ideológico, otra representación cultural con contenido político. Eso es demostrado por el 

proceso de cambios en la ‘Marcha Nacional’ para establecer un Himno Nacional definitivo: la 

obra de 1821 tuvo solo cuatro estrofas (Raygada, 1954), pero Alcedo escribió seis, donde se 

inserta una primera estrofa diferente que irónicamente, es la más cantada en 200 años: “Largo 

tiempo el peruano oprimido/La ominosa cadena arrastró”. Esta estrofa no salió del imaginario 

colectivo, era parte de una canción más antigua que la Marcha, una de las tantas canciones 

cantadas antes de la proclamación de 1821 y que se encuentra en El Álbum de Ayacucho, 

recopilado por el capitán de caballería José Herrera en 1862. Luego se definió la letra, porque 

parte de su contenido era rechazado, y en fechas tan posteriores como 1901 se convocó a 

concurso, ganando los versos de José Santos Chocano entre 37 concursantes, pero los versos 

no quedaron para la posteridad pues el sentir popular estaba con los anteriores, los de José de 

la Torre Ugarte con la modificación de la estrofa apócrifa “Largo tiempo el peruano oprimido". 

Esta versión quedó definitiva para los peruanos, respetaba el coro inicial e incluía la estrofa 

apócrifa como la primera y así se cantó todo el siglo XX. 

Finalmente, Carlos Raygada ha encontrado 57 diferentes partituras impresas entre 1840 

y 1951, de distinta forma musical1, distribuidas como originales, donde predomina desde 1840 

 
1 El 2011 el investigador Darío Mejía descubrió que en la obra Ethnic Music de Richard Spottswood figuraba que 

el tenor Arthur Adamini grabó el ‘Himno Nacional del Perú’ en New York en 1897. Buscó la grabación diez años 

y halló el disco original en 2021 en la Biblioteca del Congreso de EEUU. Solicitó una copia digitalizada. La había 

grabado el referido tenor, sin la primera estrofa, supuestamente apócrifa. Inicia con la segunda y luego entona el 
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la Marcha Nacional del Perú” (Raygada,1954, p. 100). Por tanto, en 1821 se llamó Marcha 

Nacional, de acuerdo a convocatoria, estreno y difusión en la Gaceta del gobierno; en 1822, 

Marcha patriótica, en artículo de la Gaceta de Gobierno y Canción Nacional, a partir del 

decreto de difusión; y en 1857, Himno Nacional del Perú. Su nacimiento fue legamente, el 7 

de agosto de 1821 con la Convocatoria para la composición de la Marcha Nacional en La 

Gaceta del Gobierno de Lima Independiente N°11, página 46 del 15 de agosto de 1821. El 15 

de setiembre de 1821 hubo extensión del plazo para el Concurso, y en abril de 1822 el Decreto 

de difusión de la Marcha Nacional firmada por Torre Tagle por orden de Bernardo Monteagudo 

en La Gaceta de Gobierno n°30. 

Finalmente, el Himno como símbolo se construyó como otro vehículo de representación 

de la idea colectiva de unión de los países libres con el Perú como nuevo país independizado. 

Y mientras en la obra de teatro estudiada los elementos ideológicos representados fueron el 

liberalismo y la unidad americana, en el Himno es la Libertad y la identidad.  

Por último, es evidente el importante papel del Protectorado sanmartiniano en el origen 

de ambos instrumentos de divulgación ideológica, que resultaron símbolos nacionales así 

construidos. La obra de teatro Los patriotas de Lima en la Noche Feliz y el Himno Nacional 

cumplieron ese papel, exactamente en los mismos meses de 1821. 

 

 

 

 
coro. La plataforma virtual Fonoteca Bicentenario guarda otras versiones antiguas de nuestro himno grabadas entre 

1904 y 1926. Entre ellas, la de la Banda del Primer regimiento de artillería en 1911, la primera de una banda 

peruana. “Se grabó en Lima y el disco se imprimió en New York”, dice Jhoseline Porcel, de la fonoteca, “según 

el investigador Gino Curioso”. La fonoteca tiene en archivo 17 versiones del himno nacional (Mendoza, Raúl. El 

himno más antiguo. Domingo de La República, 28 julio 2024, p 26). 
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V. DISCUSION DE RESULTADOS 

Con respecto a nuestro primer resultado, los antecedentes nos han mostrado que, desde 

el punto de vista ideológico, los patriotas independentistas eran liberales, y entre los realistas 

españoles también había un sector liberal (Rosas, 2021a). Pero mientras el liberalismo español 

era ilustrado de origen europeo, el liberalismo americano estaba al servicio de las elites criollas. 

En ese sentido, las manifestaciones artísticas reflejaron eso, junto a la literatura y otras artes. 

Ugarte (1971) ya había estudiado los primeros textos del teatro peruano, donde la obra inicial 

es Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz. En este sentido, estamos de acuerdo con Ísola 

(2012) en que, en medio de las guerras de independencia, el teatro como todo espacio cultural 

contenía en primer lugar mensajes de propaganda ideológica. 

En nuestro segundo resultado coincidimos con Rengifo, quien en sus sucesivos estudios 

plantea de manera correcta lo anterior: si el teatro es un espacio de divulgación de ideologías, 

entonces es una fuente histórica. Rengifo ha estudiado las obras de teatro peruano del siglo 

XIX, desde el periodo del Guano hasta la Reconstrucción Nacional (2007, 2010, 2013, 2015), 

y en la República Aristocrática y el Oncenio de Leguía (2004, 2014). Este autor ha sido entonces 

nuestro principal referente. 

El tercer resultado nos lleva a discutir de manera mucho más profunda a varios autores. 

Se coincide con Loayza (2015) en que el proceso peruano de la independencia constituyó un 

conjunto de hechos no solo políticos sino también culturales y de representaciones simbólicas. 

Esto nos parece inicial importante. Por otro lado, Rojas (2017) añade elementos que se deben 

discutir. 

Es correcto que los criollos eran el sector que logró la hegemonía en el nuevo país 

independiente, y que debían manejar los asuntos del nuevo Estado, después de la ayuda militar 

de los extranjeros. Pero en la coyuntura de 1820 y 1821, el conflicto entre “hijos del país” y 
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“extranjeros” no era visible. La contradicción era, según este autor, que los extranjeros no eran 

considerados peruanos, pero los indios y plebe sí lo son, y sin embargo eran excluidos (Rojas, 

2017, p. 37). Eso fue una contradicción muy posterior, cuando surgió el rechazo al Protectorado 

por parte de los criollos liberales. En este sentido, coincidimos plenamente con Rojas cuando 

dice que fueron los patriotas “extranjeros” quienes debieron proponer representaciones y 

discursos de educación cívica, a partir de la ideología liberal ilustrada, para que como nuevos 

ciudadanos se legitimen para autogobernarse (Rojas, 2017, p. 38).  

También coincidimos con la idea de que los patriotas extranjeros entendían que les 

correspondía dirigir la lucha de liberación y condujeran la política. Por eso usaron mecanismos 

culturales como el teatro, la prensa o la pintura; en una ciudad que había sido sede virreinal y 

donde la monarquía había usado también representaciones colectivas, como recepciones, 

desfiles, y el propio teatro (Rojas, 2017, pp. 39-40). Fue contra esta imagen o estereotipo del 

limeño indolente que se propuso difundir la idea o mensaje de civismo y ciudadanía, ya que 

aquella imagen era parte del imaginario de los patriotas hispanoamericanos, Lima era un escollo 

para la liberación del continente. 

Sin embargo, hay que añadir que el estudio de Rojas se refiere al proyecto liberal criollo 

posterior a 1824, cuando se construyó un Estado criollo excluyente. Pero en el periodo inicial 

de 1821, el conflicto con los extranjeros aun no existía, y la ideología liberal ilustrada de libertad 

era predominante y se divulgó esos años iniciales entre la elite limeña a la que había que 

“educar” en la nueva ciudadanía. 

Rojas nos recuerda que el discurso criollo liberal construyó una nación excluyente, pero 

con el argumento ideológico del ejercicio común de derechos civiles y libertades políticas; la 

base del liberalismo. Ello finalmente no se aplicó, y el discurso liberal criollo no ingresó en el 

espacio andino, en el periodo posterior a 1824 (2017, p. 135). Esto fue aún más excluyente 
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durante el caudillismo. En este punto, Rojas se refiere a la nación imaginada por los liberales 

criollos de la elite peruana a mediados del siglo XIX.  

Sin embargo, la obra de teatro que hemos estudiado pertenece a un liberalismo diferente, 

al ilustrado de raíz europea llegado con las tropas de San Martín: más idealista, basado en 

conceptos como ‘Patria’ o ‘América’ que se deben representar con símbolos para hacer 

entendibles. Y los patriotas sabían de la utilidad del teatro, por ello lo utilizan como vehículo 

para transmitir un discurso ideológico. 

Viendo la obra de teatro propiamente dicha, no estamos de acuerdo con el autor Ísola, 

cuando considera que Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz se escribió con una voluntad de 

crear un nuevo teatro. Eso no ocurrió. Creemos que fue un hecho mucho más coyuntural e 

inmediato. Pero, por otro lado, fue una obra con una ideología muy concreta. Santistevan la 

considera la obra inaugural del teatro republicano, lo que es más correcto, así como que es una 

obra que imagina un Perú cívico y criollo (Santistevan, 2022, p. 308). 

Por ello, un autor a tomar en cuenta y que consideramos muy importante es Pablo 

Ortemberg: identifica correctamente que el ingreso de San Martín significó un ritual político 

basado en símbolos, y a Los patriotas de Lima en la noche feliz como un vehículo ideológico 

con el cual negociar con la elite limeña (Ortemberg, 2009, p. 76). En estos rituales añade a la 

mujer como elemento importante, en ceremonias, y sobre todo en el teatro, que queda señalado 

como la tribuna política fundamental para divulgar máximas morales y políticas liberales 

incluso en el espacio doméstico (Ortemberg, 2011). Finalmente, los rituales políticos de todo 

tipo y sus símbolos reemplazaron al rey por la patria (Ortemberg, 2016).  

Finalmente, complementando a Santistevan, en el centro de este teatro ideológico está 

el liberal criollo americano. La obra Los patriotas de Lima en la noche feliz contiene todos los 

conceptos de un liberalismo diferente al constitucional español, porque buscó adecuar el 
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discurso liberal de los patriotas a la elite limeña, idea de Santistevan con la que estamos de 

acuerdo. Pero hay que añadir que, así como contiene elementos excluyentes, contiene sobre 

todo el conjunto del imaginario simbólico de un americanismo lleno de imágenes y conceptos 

éticos unificadores. 
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VI. CONCLUSIONES 

Luego de obtener nuestros resultados y de la discusión correspondiente, se han 

alcanzado las siguientes conclusiones. 

a) El contexto en el cual el Perú alcanzó su independencia política, fue el de la crisis militar 

del bando monárquico, producto del ingreso de las tropas libertadoras en Lima, a la vez que 

las tropas virreinales intactas salían de la misma ciudad hacia el interior. El ejército 

sanmartiniano llegaba del sur y muchos de sus dirigentes eran de ideología liberal; pero 

entre los realistas también había muchos liberales. En esa coyuntura, los patriotas tomaron 

medidas administrativas que luego se articularon en el Protectorado, donde no solo hubo 

disposiciones políticas y económicas sino también de carácter cultural para construir 

instituciones nacionales. 

b) El Decreto sobre la actividad teatral, que dio San Martin en diciembre de 1821, reflejaba 

una visión liberal ilustrada de los libertadores. El teatro era visto desde inicios del siglo 

XIX como un vehículo de difusión de nuevos valores y de ideología. Al mismo tiempo, el 

liberalismo era la ideología predominante en el continente, incluso entre los españoles que 

habían apoyado la Constitución de Cádiz. En ese marco ideológico, es ilustrativo que la 

primera obra de teatro que se representó en el país recién nacido, haya sido escrita por el 

chileno Manuel Concha, que formaba parte de las tropas recién llegadas, Los Patriotas de 

Lima en la Noche Feliz. La obra se montó en un espacio público limeño, solo cuatro días 

después de la proclamación de la independencia. Aquella fue la obra inaugural del teatro 

del nuevo país independiente, y aunque no intentó crear un nuevo teatro, fue la primera 

obra en hablar del país emancipado con términos ideológicos liberales y republicanos. 

Dicha obra fue un vehículo artístico de representación de la idea colectiva de la unión de 

países libres con el nuevo país recién independizado.  
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c) Sobre todo, Los Patriotas de Lima en la Noche Feliz constituyó la primera representación 

de la idea colectiva de la unión americana en el teatro peruano. Sin embargo, más que hablar 

del Perú, los elementos ideológicos representados en dicha obra de teatro fueron el 

americanismo y la unidad continental. La identificación con lo ‘Americano’ era incluso un 

criterio de nacionalidad, y por lo tanto, la primera expresión ideológica nacional expresada 

en el teatro fue el liberalismo clásico basado en valores universales, más que el 

nacionalismo. No se dirigía a nuevos sectores ciudadanos, que aún estaban en formación, 

sino a los sectores sociales criollos que debían formar un nuevo país y que debían aprender 

nuevas conductas cívicas y políticas. Solo se habla del ´Perú’ una vez, en la página 23 de 

la obra, porque aún no están definidos los Estados nacionales. Es por ello que se habla de 

Buenos Aires o Quito, y sobre todo de Lima, pero no se habla del ‘Perú’. A eso se debe 

también que tampoco se describiera una bandera nacional en particular. Los símbolos así 

propuestos de la nueva nación independizada son americanos, continentales más que 

nacionales o regionales, y se iniciaba así la representación de un ‘Pueblo’ criollo formado 

por los sudamericanos. Este imaginario se abandonó después, y el teatro peruano luego se 

articuló alrededor del Costumbrismo, pero en aquella temprana obra que no tuvo 

continuación, un conjunto de conceptos forman el imaginario liberal, con un discurso 

propagandístico, pero sobre todo ideológico. Este discurso no buscó deliberadamente crear 

un nuevo teatro, sino que quiso divulgar la necesidad de una nueva ética en apoyo al nuevo 

ejército, a la causa patriota y a los valores cívicos de un ‘Americanismo’ ilustrado que el 

público peruano recién conocía. Este discurso ideológico teatral luego fue superado por el 

costumbrismo nacional. 
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VII. RECOMENDACIONES 

a) Siendo el tema de la Independencia, actual en el año del Bicentenario, y fundamental para 

la formación académica y profesional y de nuestra identidad, se recomienda el estudio de 

las manifestaciones culturales referidas a la Independencia. 

b) Acerca del fenómeno del teatro como espacio ideológico, se recomienda la difusión y 

socialización de los hechos investigados y su reflexión correspondiente, tanto en 

conferencias de divulgación como en talleres, cursos de historia y de cultura; así como en 

actividades sociales y académicas. 

c) Asimismo, a las instituciones académicas de nivel superior se recomienda a largo plazo el 

desarrollo de asignaturas no solo electivas sino obligatorias de Teatro e Historia del Teatro.  
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ANEXO A 

 

OBRA DE TEATRO LOS PATRIOTAS DE LIMA EN LA NOCHE FELIZ (1821) 
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