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Resumen: En la segunda mitad de 1960 llega a Espafia la pelicula y obra teatral Marat/Sade. Su
autor, Peter Weiss (1916-1982) empieza a ser una figura clave en el panorama cultural europeo. En
este articulo se dan las claves de la recepcion mediatica de su drama y se atienden a algunos
aspectos poco 0 nada mencionados por la critica entre 1960 y 1980, como son sus implicaciones
estéticas y sus deudas con la historia del arte.
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1. Introduccién

L_a reflexién sobre el espacio y tiempo en Marat/Sade, no queda exclusivamente limitada a un analisis

filologico del drama. La union de los multiples &mbitos espaciales y temporales, se hace inteligible para el
espectador desde coordenadas estrictamente formales. Con ello, tratamos de reforzar una idea del teatro
figurativa, es decir, un teatro que “existe” en una configuracién extra-textual. Los analisis de la pieza teatral
no pueden quedar cefiidos exclusivamente a restrictivos campos de especializacion, si bien, ello no niega el
valor de ninguno de los mismos.

Muy al contrario, consideramos que el texto de Weiss participa de una tradicién cultural que, como se
tratard de apuntar, no afecta exclusivamente a los dmbitos literario o socio-politico. Por ello, preferimos
emplear el término “obra” para referirnos a ella. Dos de los estudios mas importantes al respecto en lengua
castellana, capitales para estructurar la documentacion e interpretaciones que hasta la fecha se han hecho son:
Creacion artistica en el Marat/Sade de Peter Weiss. (Una aportacion al problema del malentendido critico)
de José Maria Taberner Prat [1] y Drama y Narracion: el Teatro Documental de Peter Weiss de Maria de la
O Oliva Herrer [2].

Ambos trabajos profundizan en aspectos muy concretos y, uno mas que otro, dejan entrever el hueco que
queda por rellenar, esto es, un detallado andlisis de los codigos y fuentes estéticas en que Marat/Sade nace y
se desarrolla. Esto ofrece, a su vez, dos vias de acceso para la estructuracion y comprensién del trabajo
propuesto: por una parte el contexto de su gestacion y, por otra parte, las relaciones con una tradicion cultural
que afecta, y mucho, a los problemas estéticos del arte contemporaneo.

Para el primer punto, el del proceso creativo, han de cotejarse aquellos factores que lo abonan, empezando
por los que mas interesan para este trabajo (donde comienza el interés por la pintura en Weiss). El segundo
aspecto, se plantea como un trabajo especulativo necesario, sin el cual se hace dificil concluir el por qué de la
importancia de este andlisis. Dicho punto es aquel formado por la obra grafica de Weiss, quien, a nuestro
juicio, es antes que escritor o dramaturgo, pintor. Se conservan decenas de ilustraciones diseminadas en sus
libros de notas, la mayor parte de ellas inéditas o pendientes de analisis. Lo mismo sucede con sus pinturas,
las cuales se prestan a una relectura y revalorizacion a raiz de los nuevos métodos discursivos. Asi mismo, no
existe ninguna aproximacion en castellano a dicha obra pictérica, cuando deberia ser lo contrario, ya que asi
nos lo apuntan, por lo menos, tres factores fundamentales:

1° La repercusion (como decimos, no solo textual o "dramatdrgica” en sentido estricto) de que se hacen eco
los medios de prensa ante el estreno de la obra.

2° La influencia que dicha recepcion tiene en el &mbito especifico de la critica teatral (fundamentalmente,
revistas especializadas).

3° La permeabilidad existente entre los discursos explicativos de la Historia del Arte y los discursos
explicativos del hecho teatral.

El estudio de la dimension estética y grafica del Marat- Sade, no puede completarse ni entenderse si una
valoracion de otras obras de su autor. En este punto, hay que hacer mencion de dos novelas "autobiograficas"
importantes, sin las que no se comprende el posicionamiento, siempre peculiar, del fenémeno teatral como
fendmeno estético: La estética de la resistencia e Informes [3]. El primero no s6lo es una obra plagada de
referencias a la Historia del Arte, sino que ademas, como sera explicado, se gesto en el Unico viaje que Weiss
hizo a Espafia. Por su parte, Informes, se presenta como una compilacion de textos donde el autor reflexiona
sobre el cine, el teatro, la literatura y el arte. En definitiva, entendemos que sin ambos textos no pude
documentarse el pensamiento estético de Peter Weiss.

Por dltimo (y como eje central de nuestra aportacion), hay que entender cdmo el estreno de Marat/Sade en
la Espafia de los afios sesenta (tanto en su version cinematogréafica como teatral) supuso un hito en el seno de
los inmediatos nuevos métodos analiticos del hecho artistico y estético [4]. Veremos con ello, considerando la



pieza de Weiss como obra de arte, como las creaciones empezaban a estar desligadas fisicamente de sus
autores, pero éstos, sin embargo, no tanto de sus obras.

Los limites del hombre, las supuestas lineas divisorias entre la vida y el arte, interesan a Weiss desde muy
pronto. Su trayectoria vital, su biografia y los documentos a la vista, ofrecen la posibilidad de estructurar su
pensamiento estético. Como los fotoepigramas de Bertolt Brecht [5], Weiss hace un uso "expositivo" de
maltiples imagenes. Su prosa, sus referencias continuas a la Historia del Arte, disponen un collage donde
cada parte aparece minuciosamente descrita y donde la Historia acontece como una enumeracion de hechos,
mediante los cuales, el espectador debe elegir.

Su probada vinculacion con el Expresionismo y el paulatino abandono del mismo, insertan su pensamiento
estético en un plano especifico, sino especial. Uno de los primeros testimonios ensayisticos para el
pensamiento contemporaneo al respecto es el de Susan Sontag [6].

Sontag, sélo un afio después del estreno en Londres de la version de Peter Brook [7], es la primera en
entender, haciéndose eco de la recepcion que tiene en la opinion publica, que Marat/Sade es una "experiencia
sensorial" [8]. Pero para desarrollar este punto, Sontag, no se escuda en una argumentacion estrictamente
escenografica, ni se detiene a valorar la plastica neoclasica que impregna los cuadros del drama.

No obstante, el propio juicio de Sontag, no parte siquiera de la contemplacion directa del objeto de su
analisis, pues las noticias que tiene del mismo, le llegan a través de contactos personales y la propia prensa y
revistas del momento con las que colabora [9]. De hecho, su extenso comentario, se publica en 1965 en
Partisan Review y hace referencia a la produccion que Peter Brook presenté en Londres un afio antes. Si el
teatro no es sélo texto, su estudio no es s6lo tarea de fildlogos, ni su creacion, por tanto, exclusiva labor de
escritores:

"El arte del director es un arte material, un arte que opera con los cuerpos de los actores, los
decorados, las luces, la musica. Y cuanto Brook ha conjugado es particularmente brillante e
inventivo: el ritmo de la escenificacion, el vestuario, las escenificaciones de mimo en conjunto.
En cada detalle de la produccion, uno de cuyos elementos mas notables es la clamorosa y afinada
musica (de Richard Peaslee) que utiliza campanas, cimbalos y 6rgano, hay un material de
inventiva inagotable, un incansable mensaje a los sentidos. Y sin embargo, hay algo en el abrupto
virtuosismo de los efectos de escenificacion de Brook que ofende. Para la mayoria de las
personas, parece soterrar el texto. Pero quizé no sea éste el problema.

Y no es que sugiera que Marat/Sade es simplemente teatro de los sentidos. Weiss ha provisto
un texto complejo de una literatura superior, que exige una respuesta. Pero Marat/Sade exige
también ser considerado a nivel sensorial, y sélo el prejuicio mas inflexible sobre lo que el teatro
debe ser (en particular el prejuicio de que una obra de teatro debe ser juzgada en Gltimo analisis
como una rama de la literatura) subyace a la exigencia de que el texto escrito, y por consiguiente
hablado, de una obra de teatro debe responder de todo el drama" [10].

El testimonio de Susan Sontag es un testimonio cercano a la pieza teatral. Cercano, también, a dos maneras
de analizar su dimension. Por una parte, Sontag se hace eco del fenémeno que supone en la década de los 60
la obra de Weiss y, por otra, reconoce que sus elementos van mas alla de ese tiempo concreto.

La dualidad es precisamente la clave de la obra. Desde el propio titulo y la confrontacion dialéctica de
Sade y Marat, hasta las propias lecturas, siempre dobles, que se dan como interpretaciones posibles.
Marat/Sade es mucho mas que una obra de teatro.

Segln Sontag los argumentos de los distintos personajes (sus ideas) se socavan entre si. El Unico, pero
también interrumpido, hilo argumental establecido por Weiss es, a priori, la figura del Pregonero (o
Ausrufer). Este realmente no hace sino pautar el ritmo (como decimos, ya de por si, quebrado) de los
acontecimientos dramaticos. Dichos acontecimientos, recuérdese, transcurren en tres planos cronolégicos
solapados: el perteneciente al plblico que ve la obra (1964 o 2010), el de la obra en si (1808) y el de la
funcién que representan los locos (1793) [11]. ¢Qué hilo conductor intercala o vincula los tres dmbitos
temporales? ;Repite Weiss esa relacion de espacios maltiples en su obra gréafica?

Sontag llama la atencion sobre ese punto, subrayando el caracter visual de la pieza. Y lo hace apoyandose
en la propia materia dramatica, que no es otra que aquella que permite hacernos olvidar el texto, difuminar
incluso la propia labor del autor-escritor. Esto introduce otra cuestion fundamental ya reflejada por otros
investigadores: la relacién del autor con la obra. ;Es un drama de director?



Otro aspecto importante es el marco de la pieza: la locura. El hecho de utilizar la locura en el arte es un
deseo de trascender a la misma [12]. Dice Sontag: "La eleccién del comportamiento "demente" para
argumento y tema del arte es, por ahora, la virtual estrategia clasica de los artistas modernos que desean
superar el "realismo" tradicional, es decir, la psicologia" [13].

Cuando la percepcién se altera y modifica la realidad, el sujeto se convierte en loco. Se ve confinado en un
lugar donde, paraddjicamente, la mente es libre. En sociedad, integrado en la vida cotidiana, el sujeto
participa de una estructura limitada, cefiida por el cinturén de la légica, la razén y lo esperado. En cautiverio,
la psique es libre.

Ese caracter de percepcion distorsionada es el que precisamente convierte la obra en un espectaculo. Dicha
espectacularidad logra trascender la época y desligarse en gran medida de lo que por entonces se etiquetaba
bajo tal denominacion. La distorsion y la ruptura de la unidad de accion, reescribian la pura visualidad de la
pieza para convertirla en un perfecto objeto especulativo y reflexivo. Desde su evidente abandono de la
vraisemblance [14], encontramos una recreacion de Marat alejada y descontextualizada, en la que opera la
disparidad de tiempo y espacio.

El triunfo de la plastica en la obra de Weiss se debe precisamente a un delicado manejo de esos elementos
espectaculares. Por ello, el trabajo de la puesta en escena del texto sea, segun esta argumentacion, un trabajo
no tanto del dramaturgo como una responsabilidad y un resultado del director de escena. Sin duda, sobre él ha
de recaer el peso de toda la critica, porque a él se debe el convertir las palabras en espectaculo. He ahi la
importancia de la correcta adecuacion y disposicion de las herramientas de trabajo (los actores, la luz, el
sonido).

Si entendemos que Marat/Sade es un documento histérico, lo es, mas que por las épocas que intercala, por
la recepcion que tiene en el momento de ser contemplado, asi como por las dudas que plantea a prop6sito de
la Historia misma. La prensa y la critica reciben la obra en este sentido, y lo prueban los documentos y
testimonios hemerogréaficos de la época [15].

2. Documentos en Espafia

La revista Primer Acto. Cuadernos de investigacion teatral, dedic6 gran parte de su ndmero 102
(correspondiente al mes de septiembre de 1968) [16] al estreno de la version teatral de Marat-Sade. En dicho
nimero encontramos dos referencias importantes que pueden ser tomadas como sintesis de los articulos
publicados al respecto. Por un lado encontramos la resefia que firma José Monledn [17], "Notas a un estreno
muy importante” y, por otro, el propio testimonio del escendgrafo Francisco Nieva como autor de los
decorados de la version espafiola a la que nos referimos y cuyo titulo es "Los motivos de una interpretacion
plastica del Marat-Sade".

Si bien, la primera fuente, ha de ser utilizada como testimonio analitico, critico y especulativo del montaje,
la segunda, debe ser entendida como apunte de un autor hacia su obra, explicacion de la misma. A su vez,
ambos documentos evidencian no sélo la dimensién y repercusion socio-politica de un texto en un momento
concreto, sino que manejan ademas un discurso inevitablemente grafico que se conecta fundamentalmente
con una larga y reconocible tradicidn estética espafiola.

Todo ello, nos ayuda a definir mas los puntos de conexion entre la mirada alemana (Weiss nace en
Alemania) y la mirada espafiola. Se definen asi, transvases de identidad entre el drama barroco aleman y el
teatro barroco espafiol, dos mundos disueltos, en este caso, en la propia figura de Peter Weiss que, como
decimos, deja claro en muchos de sus documentos traducidos al castellano su fascinacion por el mundo del
sur. Testimonios que, como ya se ha indicado, recuperan o rememoran a partir de la Espafia de posguerra, la
vision de aquella otra negra Espafia de finales del siglo XI1X [18].

2.1 Notas a un estreno muy importante [19]

José Monledn ofrece aqui una buena panoramica del estreno. Coincide con el resto de medios a la hora de
comentar, por ejemplo, la juventud del espectaculo. Pero no convierte ese factor en una mera anécdota
periodistica, muy al contrario, la utiliza para subrayar lo que de nuevo tiene la obra frente a la tradicion.

Dicha contraposicion no queda, ni mucho menos, cefiida a una vaga cronificacion festiva y espectacular. El
publico es otro, pero lo es fundamentalmente porque la obra de Weiss exige un nuevo posicionamiento del
espectador ante la obra de arte.



"Habia muchisima gente joven, que presagiaba los muchos nuevos espectadores que
aguardaban a esta obra en Espafia. Y los actores andaban metidos entre el patio de butacas. Y se
decian cosas que al espectador le parecian nuevas y graves. Y, con bastante frecuencia, el
escenario se quedaba en penumbra mientras toda la luz era lanzada sobre el puablico. Todo tendia,
en definitiva, a hacer de aquel estreno un acto vivo, desceremoniado. Y asi fueron de
desceremoniados los clamorosos aplausos finales, a los que la compafiia correspondié con un
saludo escueto y sin reverencias" [20].

Monledn insiste en una lectura de la pieza abierta, siendo consciente de que se trata de una sintesis de
propuestas [21]. A este respecto, no aflade nada novedoso ni relevante, pero si matiza algo que es
fundamental a la hora de ubicar o no el trabajo de Weiss cerca de alguna escuela o tradicion: la sintesis de
estilo. Dicha "sintesis estilistica", seguin sus palabras, "nace de una correlacion operada en el campo superior
de la filosofia, la cultura y la politica” [22]. Como se indicara, entendemos que s6lo el arte (o cierta
sistematizacion del mismo) es capaz de establecer esa correlacion.

Tanto la biografia de Peter Weiss, asi como determinadas lecturas de su obra en conjunto, tienen un
incuestionable peso politico. En la Espafia de los afios sesenta, la conciencia social y estética viene
determinada precisamente por una vida politica omnipresente, de forzosa y peculiar imagen [23]. Se hace
necesario, por ello, matizar algunos aspectos que, sin ser el motivo central de nuestro trabajo, forman parte de
ese ineludible contexto popular [24].

Como el resto de las artes, el teatro se veria salpicado por una urgente necesidad de renovacion. La
responsabilidad social y una idea de compromiso con la accion politica [25], determinaron la adhesion de
muchos de sus grandes artifices a posiciones ideolégicas contrarias al régimen franquista [26]. Subversion de
las estructuras sociales y liberacion del individuo, se establecian asi como las dos cabezas mas visibles de la
lucha progresista. Dicha polaridad fue la que, precisamente, alimentd y condiciond en buena medida la
recepcion estética de Marat/Sade.

El extrafiamiento, la interrupcion y alteracion del lenguaje pléstico en muchas de las obras de artistas
espafioles durante los sesenta, contamina a estos otros ambitos donde necesariamente se produce un
encuentro de disciplinas. No hay que pensar (y Monleén lo deja claro) que el fenémeno Marat/Sade es un
fatuo eclecticismo oportunista, ya que su manejo de las citas historicas y de los paradigmas de la conciencia
visual occidental son, precisamente, un reactivo ante la pasividad del espectador.

La clave del éxito de la obra de Weiss, no esta, segun este punto de vista, anclada exclusivamente a una
sociedad que emplea el arte para mejorar la vida, sino que se transforma en arte para disolverse en ella.
Marat/Sade no puede existir sin el publico ni la contradiccion que hay en su planteamiento inicial.
Precisamente por eso, sus elementos constitutivos (partiendo ante todo de su autor) transforman lo
heterogéneo en un pretexto para plantear un "arte otro". Ese manejo de la cita no es, por tanto, una cuestion
que deba quedar exclusivamente vinculada para los historiadores del arte con los discursos (ya canénicos) de
la posmodernidad.

En el caso espafiol, se hace necesario matizar de qué manera se reinterpreta la obra de Weiss, y muchas de
esas claves de recepcion del montaje vienen dadas en la resefia que firma José Monledn en octubre de 1968.
Tanto él, como la mayoria de la prensa madrilefia y catalana de aquella década, coinciden en establecer que
Marat/Sade fue posible (y comprensible) en Espafia, gracias a su director y actor principal, Adolfo
Marsillach, y a su escendgrafo Francisco Nieva.

Seria conveniente poder aclarar cémo y por qué ambos decidieron o fueron propuestos para llevar a cabo
un proyecto de tal magnitud a todos los niveles (osado, incluso, dada la coyuntura socio-politica de la Espafia
de aquellos afos), pero consideramos, dado el enfoque de nuestro estudio, que debe explicarse, sobre todo,
por qué motivo sus funciones fueron tan elogiadas incluso fuera de nuestras fronteras.

Oscar Cornago, desde el CSIC, en su trabajo sobre la vanguardia teatral espafiola [27], ya sugeria en su
apartado dedicado a la obra de Peter Weiss el papel relevante de Marsillach y Nieva [28]. Como sera referido
més adelante, queda muy bien matizado en su texto ese supuesto "valor de espectacularidad” del Marat/Sade,
pues existia en la obra "una concepcidon vanguardista de la interpretacion no subordinada al texto
dramatico" [29] Aunque tal afirmacion no es novedosa desde una dptica estrictamente documental (ya se
pronuncié muy bien al respecto Susan Sontag), si resulta interesante desde un punto de vista interpretativo
[30]. Posiblemente sea uno de los dramas méas extra-textuales de la historia del teatro asi como uno de los
acontecimientos mas decisivos a la hora de explicar y definir uno de los asuntos mas t6picos de la identidad
espafiola contemporanea: el encuentro entre vanguardia y tradicion.

Como ya indicamos, fue Susan Sontag quien mejor expuso la singularidad estética del Marat/Sade al
afirmar que se trataba de una obra irresuelta [31]. No obstante, la valoracion de Oscar Cornago confirmaria la
vigencia en Espafia del testimonio de Susan Sontag dentro de los nuevos caminos interpretativos y
metodoldgicos de la Historia del Arte. No hay que olvidar que Sontag, al igual que Marsillach y Nieva, recre6



buena parte de su aproximacion a la dimension compleja del texto de Weiss mediante la contemplacion de la
pelicula homonima de Peter Brook. Quiza por todo ello, por ese caracter necesariamente filtrado y re-creado,
la obra de arte denominada Marat/Sade corria peligro de ser "otra cosa" 0 "s6lo una cosa".

Obviamente, un regreso a la pura textualidad de la obra para establecer sus caracteristicas de tradicion y
ruptura invalidaria la tesis aqui defendida. La mayor parte de las investigaciones publicadas en castellano al
respecto, dejan siempre un eslabén perdido por una, a priori, cuestion elemental que pasa por alto debido a su
evidencia: la percepcion.

Como sucede con las obras de arte "puras”, estrictamente plasticas, no todo queda vinculado al intelecto
racional y positivista (y esto ha de ser valorado a la hora de su estudio y catalogacion). EI enfoque propuesto
por Oscar Cornago, tiene muy en cuenta las cronicas que, como las de Monledn y otras que a continuacion
seran referidas, buscan una definicion exacta y cientifica de esa peculiaridad estética que supone el
Marat/Sade de Weiss y que, ain hoy, lo hacen vigente. No obstante, la Gnica manera de estructurar y validar
el peso estético de la pieza y, en concreto, su cercania al imaginario visual espafiol, es tratando de vincularlo
a sus procesos Yy directrices.

José Monledn, aporta algunas cuestiones relevantes al respecto en su nota critica al referirse a la
escenografia de Francisco Nieva:

"Nieva se apoya en su propia imaginacion, en su demanda de una escenografia activa,
cocreadora, y, también, en la tradicion barroca espafiola. Su aportacion al "Marat-Sade", por
ejemplo, contribuye decisivamente a diferenciar la versién espafiola de otras extranjeras. A veces,
se siente uno inclinado a pensar que sobran objetos, que debiera ser una representacion mas
desnuda, més austera, mas dura y méas pobre. Otras veces, el atrezzo parece justificado desde la
surrealidad de muchas de sus dimensiones. Asi, por ejemplo, la evocacion que hace Marat de su
infancia estd sujeta a un extrafio elemento que convierte a los personajes rememorados en
mufiecos de pesadilla. Y otro tanto cabria decir de las cabezas cortadas, o de la carreta, o del
animal abierto en canal que cuelga junto a la cabeza de Napoledn.

Son elementos barrocos que, en su conjunto, dan a la obra una atmdsfera determinada,
inevitablemente asociada al barroquismo gallego de Valle Inclan. A esa especie de naturalismo
transfigurado que nos exige que las cosas se "vean", y, al mismo tiempo, que se vean deformes,
irreales" [32].

Cabe que nos preguntemos, a la vista del testimonio de José Monledn, si Nieva reinterpreté y adecu6 "al
gusto espafiol” la obra de Weiss o si algunos de todos esos elementos asociados a lo espafiol estaban ya en la
propia naturaleza estética del texto. Llama poderosamente la atencion que una obra considerada
revolucionaria y, en cierto sentido, dirigida a un publico, como apuntamos, avido de cambios inminentes
(joven), se sirviese en su aparato escenografico de clichés asociados a una identidad tépica, tradicional y
desfasada. Desde esta perspectiva superficial, pudiera parecer que la dramatizacién del texto y su pléstica
final, no tuvieron otro objetivo que consensuar al pdblico (viejo y joven). Por ello, hay que matizar qué uso
especifico se da a todos esos elementos extra textuales y qué posibles transformaciones sufren todas esas
referencias a la Historia del Arte y la cultura espafiola que, a su vez, reinterpretan y recrean (citan) un hecho
historico tan "visual" y dramatico como fue la muerte de Jean-Paul Marat a manos de Charlotte Corday el 13
de julio de 1793.

2. 2 Los motivos de una interpretacion plastica del Marat/Sade [33]

Otro documento de referencia dentro del marco estético y mediatico de la obra, es aquel escrito por el
escendgrafo Francisco Nieva. El autor nos explica aqui el sentido de los figurines y decorados que elaborara
para la puesta en escena de Marsillach. Se trata, por tanto, de un testimonio de primera mano sobre un artista
que habla de su obra.

Ese grado auto-referencial no debe, sin embargo, confundirnos, ni mucho menos, inducirnos, hacia
determinadas lecturas sospechosamente poco “objetivas" y, por tanto, refutables, asi como tampoco debe
entenderse como una excusa por parte del escendgrafo hacia alguna critica (y las tuvo) [34] a su
interpretacion plastica del Marat/Sade.

Constituye, a nuestro juicio, la opinién dada en el ambito espafiol que mejor se acerca a esa naturaleza
"extra-textual" del drama de Peter Weiss, a la vez que lo incluye en una justa linea de interés dentro de la
identidad visual espafiola. Dicha perspectiva, como tal, estableceria un posicionamiento y haria posible, asi,
explicar sus elementos constitutivos [35].

El primer obstaculo para Francisco Nieva a la hora de afrontar el reto que suponia en la Espafia de aquellos
afios la obra de Weiss, era "clarificar” su ya de por si peculiar singularidad estética. Se corria el riesgo, como



vemos, de convertir el Marat/Sade en una nueva Verbena de la Paloma o en algln tipo de zarzuela goyesca
(en el peor sentido del término posible) [36]. Nieva conocia, en efecto, las versiones de Peter Brook para
teatro y cine asi como la version del Piccolo Teatro de Milan [37]; acusaba en ellas, como de inmediato
referimos, una escasa implicacion plastica: "En calidad de espectador siempre he notado la falta en todas
ellas de una verdadera recreacion plastica del texto" [38].

Nieva no era, ni mucho menos, el profeta de una nueva manera de ver y entender a Peter Weiss. Existen en
sus reflexiones estéticas para la obra algunos elementos inevitablemente complacientes y adecuados a una
pautada espectacularidad que tiene en cuenta al pablico a quien va dirigida. Ese es el motivo por el cual en el
articulo que manejamos, se opt6 por disponer a doble pagina, como contraste, sendas fotografias del montaje
de Marsillach y del montaje del Piccolo Teatro milanés; cada par de imagenes, subtitulado con una frase pie
de foto, podia hacernos entender que la version espafiola era mucho mas amplia y "rica" [39] frente a la
italiana que se suponia mucho mas "lineal y esquematica" [40].

Marat/Sade en el Piccolo Teatro de

Milan

Marat/Sade en el Teatro Espanol

Hay que recordar que el montaje de Marsillach fue siempre nominado como "el Marat/Sade del
franquismo" [41] y no exclusivamente por haber sido estrenado en el Gltimo tercio de la dictadura, sino por
haber padecido también su censura [42]. Aunque fue tachada por ciertos sectores conservadores, como ya se
dijo, de obra ruidosa y con escaso interés dramaturgico, tuvo que sufrir algunas revisiones que habrian de
mutilar algunas escenas [43]. Sobresale por tales circunstancias el trabajo de Nieva que, como es l6gico,
estaba obligado a convertir ciertos simbolos de la escena en simbolos hondamente enraizados en lo espafiol,
pues la censura merecia algin tipo de compensacion después de permitir semejante evento.



Nieva se posiciona quiza, por todo ello, de un modo extrafio y ambigio (pero fiel a Weiss) a la hora de
describir su propio trabajo asi:

"En suma, este decorado ha sido concebido con la libertad que el propio Peter Weiss procura a
quien lo interprete, y en este caso yo he seguido tres o cuatro vertientes. La primera de ellas, cierta
fantasia de las carceles de Piranesi fundiéndose con el tenebrismo de Goya y Solana y, en Gltimo
término, con la grisalla neoclasicista de David y de Ingres, que es lo que méas destaca en los
figurines. Estos locos encendidos de pies a cabeza son también la parte triste e intimidante que
para un espiritu de hoy tiene el neoclasicismo académico francés. Quise que estos personajes
fuesen angustiosos fantasmas del pasado. Fantasmas de los suefios idos de Marat, formando un
empolvado bajorrelieve.

La vaca desollada que al final aparece es la sola carne viva que he querido introducir en el
cuadro. ¢Qué viene a hacer una vaca desollada en un cuarto de bafio del hospital de Charenton?
Viene a romper los limites y a fundirnos definitivamente en el horror de la carniceria en que la
vida nos sume a veces. La sangrienta autodevoracion que significa el mundo de las ideas, de los
cuerpos, de los individuos..." [44].

El testimonio de Francisco Nieva deja claro que el Marat/Sade maneja una amplia y ambigua "imagineria"
estética, como decimos, incluso tépica. Dicha visualidad o extra-textualidad tiene, a su vez (y sin embargo),
una doble naturaleza, ligada, respectivamente, al ambito cultural aleméan y espafiol. Por ello, su clave del
éxito no es Unicamente su ya referido impacto socio-politico, es decir, que no concierne exclusivamente a una
problematica puramente histérica o sociol6gica. Confirma el lugar destacado que tiene el arte en la segunda
mitad del siglo XX donde, como evidencian estas tentativas pseudo-tedricas y auto-criticas, Tradicion y
Vanguardia han de dar paso a una nueva manera de contar la Historia del Arte. Es el teatro, la puesta en
escena de los textos, el espacio que mejor explica todos esos (a veces) difusos lugares de nadie.

Francisco Nieva sabe que el Marat/Sade es inexplicable desde la mera enunciacién o enumeracion de
hechos acontecidos. EI mismo texto de Weiss deja claro (como dice el propio Nieva, "desde todo el uso de
sobre-entendidos de que se vale") [45] que lo que contemplamos jamas sucedi6 asi. Se adelanta, por tanto, a
lo que posteriormente estudiara David Roberts en los setenta y recientemente, de un modo mas sistematico y
estructurado, la fil6loga espafiola Maria de la O Oliva en su trabajo citado.

2. 3 Habla Marsillach

Una de las primeras entrevistas referenciales concedidas por Adolfo Marsillach con motivo de su esperado
estreno es la que se publicd en el Diario Madrid el 3 de octubre de 1968 [46]. Marsillach aclaraba al
comienzo de la entrevista que su empefio fundamental era "que el espectaculo no se comiera al texto, sin
perder plasticidad" [47]. Afiadia a ello que la dialéctica entre sus protagonistas, no tenia por qué declinarse a
favor de uno o de otro; sin embargo, era claro a la hora de establecer conexiones con trabajos que habia
utilizado para su propuesta, a la vez que justificaba los polémicos "excesos" estéticos de su montaje. Al
respecto:

—¢Cuéntos montajes conoce?

—La pelicula, el teatral de Paris y el de Estocolmo. El de Paris no me gusto: era excesivo,
gratuito. El sueco, muy bueno, pero excesivamente frio para nuestro temperamento. El mio esta
mas cerca de Goya [48].

Hans Rosthorn escribe para la revista insula en noviembre de 1968 una resefia que titula "Un Marat-Sade
goyesco" [49]. Dicho titulo, algo ir6nico, no enmascara, sin embargo, algunos aspectos que deben ser traidos
a mencion. El primero de ellos tiene que ver con la valoracion que hace del montaje, que coloca a la altura de
sus predecesores europeos; el segundo, atafie a como el espectador ha de recibir la obra, esto es, a su
dimension espectacular: "Todos los criticos espafioles del Marat-Sade han hablado en primer lugar de la
obra, dedicando muy pocas lineas a lo que tal vez en este caso concreto es mas necesario destacar: el
espectaculo en si mismo como tal. Y como la critica ha juzgado en general con mucho acierto la pieza
literaria misma, prefiero destacar en este articulo el lado espectacular del estreno. Pues hay que decir muy a
las claras que esta puesta en escena en cuanto a direccion (Marsillach) y ambientacion (Nieva) alcanza y
sobrepasa en cierto sentido el teatro de mejor calidad que se hace fuera de espafia”. Afiade, inmediatamente
después: "Vuelvo a decir que esta puesta en escena es, a mi juicio, la mas importante de las que se han hecho
hasta ahora del "Marat-Sade". Al menos es, creo, la mas interesante y atrevida, pues los espafioles han
espafiolizado esta obra de Weiss, implantdndola en un mundo grotesco y fantasmal. Este meditado
expresionismo entre el blanco y el negro - una oleada de grises finalmente matizados que alcanzan la
fantasmagdrica calidad del color en la pintura negra de Goya - concede a la obra una pasmosa profundidad
de doble fondo. El expresionismo a lo Marsillach casa muy bien con la revolucién de Weiss (...) Después de
todo esto, uno tiene que preguntarse seriamente: ¢Como una obra para la que Espafia aparentemente no
estaba preparada; como un tipo de teatro ignorado hasta ahora por el espafiol medio, pudo hacerse tan



enormemente popular en tan poco tiempo? El que haya resultado tan afortunada esta primera confrontacion
del gran publico espafiol con las mas nuevas formas tanto del teatro como de la puesta en escena se debe sin
duda alguna al acertado instinto con que Marsillach y sus colaboradores han logrado servirse de la
tradicion espafiola para incorporar al mundo hispanico todo lo nuevo y desacostumbrado que puede haber
en la concepcién de Weiss, poniendo para ello en juego uno de los méas primitivos y salvajes estratos del
alma ibérica. A fin de cuentas, el toreo, o la vida del incansable Burlador de Sevilla tampoco vienen a ser
algo muy diferente de un "happening" esperpéntico” [50].

2. 4 Historiadores del arte y critica teatral: Cossio, Camén Aznar y Joan Abellan

El Marat/Sade dentro del ambito espafiol, se toca muy de cerca con la Historia del Arte en otra referencia
periodistica que consideramos importante y especial, tanto por el enfoque de su contenido como por la forma
expositiva del mismo. Se trata de dos articulos aparecidos en una Unica pagina del diario ABC [51] firmados,
respectivamente, por dos paradigmaticas figuras de la historia del arte espafiol como son Francisco de Cossio
y José Camon Aznar. Nos interesan por varias razones:

En primer lugar, ambos textos aparecen editados a un mismo nivel, uno junto al otro, ocupando la misma
pagina; en segundo lugar, el tratamiento que se da a sus contenidos, sugerido por el titulo de cada uno de
ellos, no parece establecer una clara diferenciacion entre lo que pudiera ser una “critica de arte" y/o una
"resefia de un espectaculo teatral” [52]. Ambos puntos, aparentemente rebuscados, no hacen sino derivar en el
tercer aspecto (y mas importante) de la cuestion que proponemos: su valor referencial.

En "Sobre un arte viejo" [53] Francisco de Cossio habla sobre el arte de su tiempo y lo vincula con un
escepticismo que, segun él, se aduefia de sus contemporaneos. Acusa en sus palabras una necesidad de
renovacion histdrica, social, politica y estética, lamentandose de la falta de "novedad" que existe en aquellos
artistas que supuestamente se adscriben a tal nomenclatura y que, ciertamente, no hacen sino repetir los ya
caducos espiritus renovadores de los primeros treinta afios del siglo XX. Reconoce y cita por boca de August
Compte, como las civilizaciones y los distintos momentos histdricos tienen un proceso evolutivo para
finalmente acabar en una etapa de decadencia que ha de conducir a la muerte [54].

Cossio pone en entredicho también el valor real que tiene en los sesenta la supuesta revolucién de las artes,
una revolucion que tuvo su momento y que ahora se ve inmersa en una ambigua y extrafia nebulosa de
oscuridad y confusién. Pero, ¢a qué se debe tal pesimismo? ;Pueden darse soluciones a sus planteamientos en
un dmbito teatral que, por cierto, cada vez se fusiona mas y mas con esos "oscuros” ambitos del nuevo arte?
¢Explica la obra de Peter Weiss la complejidad estética que encierra el arte espafiol (o europeo) de aquellos
afios?

Deben extractarse necesariamente algunas de sus palabras, para tratar de contestar a dichas preguntas o,
por lo menos, para intentar vincularlas con algunas hipotéticas soluciones que, necesariamente (y segun
nuestro planteamiento), iran siendo dadas.

"(...)La publicidad hace los genios, la misma Prensa, y no digamos la televisién, fabrican
noticias. Es noticia lo extrafio, lo anormal, lo escandaloso. En fin, que a fuerza de excentricidades
hemos llegado donde hemos llegado. Todos estos extremismos tuvieron su origen,
principalmente, en Paris, en donde, en general, se fabrican celebridades. A fuerza, pues, de
excentricidades hemos llegado a estos extremos, que tienen no poco de ca6ticos.

Todas estas originalidades tuvieron su origen, principalmente, en Paris, donde se puede decir,
ensayar y hacer todo porque lo puede digerir todo. Pero esta cocina se indigesta a los cerebros
subdesarrollados. Quiza esta posicion de genios improvisados la inici6 el Romanticismo sin tener
en cuenta que el hombre es una continuidad. Hay que romper con el pasado; la nueva filosofia
existencialista va contra el principio de continuidad. EI hombre empieza y acaba en si mismo.
Vinieron los simbolistas, el cubismo, el expresionismo, el surrealismo, lo abstracto..., y todo esto
se ha quedado viejo, porque se hacia hace cincuenta afios. Desde entonces no se ha hecho nada
nuevo. Hace muchos afios, el italiano Marinetti, en su manifiesto futurista, pedia que se quemasen
todos los museos y todas las bibliotecas del mundo. (Qué malestar es este? ;Qué les pasa a los
hombres de nuestro tiempo? Acceso de la locura de unas generaciones sin esperanza(...) " [55].

La idea de hablar de locura para definir el estatus del arte de los sesenta es, sin duda, recurrente. Pero el
tema del texto no es, sin embargo, novedoso. El debate sobre el lugar del arte nuevo es algo que preocupa a la
critica de arte europea desde antes incluso de la Guerra Civil. En Espafia, es especialmente a partir de los
afios de Posguerra cuando se instauran regularmente los debates sobre la supuesta eficacia de continuar
repitiendo las formulas de los ismos de los primeros afios del siglo. No obstante, el arte espafiol, tras sufrir la
inevitable epidemia provinciana y anquilosada de los afios cuarenta, renace para colocarse a la altura de todo
aquello que, por lo menos, se viene haciendo en los paises vecinos.



Las palabras de Francisco de Cossio son un ejemplo de como la historiografia, entiende y traduce eso que
la obra de Peter Weiss nos ensefia, es decir, eso mismo que el arte (en este caso una obra teatral) padece.

Por su parte, el texto de José Camon Aznar, "'Los locos enloquecidos[56], complementa de alguna manera
esta vision que dos historiadores del arte de finales de los sesenta tienen de la pieza de Weiss. Una vision que
por especifica, desentrafia como ningln otro testimonio buena parte de esa importancia “extra-textual” de una
obra que, como venimos insistiendo, responde no sélo a las inquietudes méas candentes de la cultura, sino que
posibilita nuevos modos de aproximarse a los fundamentos estéticos que la acompafian.

Camoén Aznar establece una relacién quiza excesivamente poética y romantica con la obra de Weiss al
aludir a Don Quijote [57], pero no por ello miente en su empefio de ver en Marat/Sade una serie de
planteamientos que van mas alla de un exacerbado sentimiento revolucionario juvenil.

El parangdn modernidad-locura [58], como decimos, no es nuevo ni ha de asombrarnos, pero si adquiere
tintes especiales a la hora de mencionarse en Espafia. La locura fue siempre un recurso para todos aquellos
autores interesados en ofrecer ficciones o rupturas con un determinado cddigo. Fue también un arma
arrojadiza contra todos aquellos artistas que antes y después de la Guerra Civil, se decantaron por los caminos
de la no figuracion y la nueva modernidad. No es nuestro objetivo revisar dicha cuestion, pero vemos cdmo
incluso en 1960 siguen vigentes concepciones romanticas a la hora de tratar de explicar unos fenémenos que,
bien como procesos, bien como resultados, ofrecen dificultades a la hora de ser catalogados.

Las alusiones a la genialidad o la paranoia (dentro de lo estrictamente documental) por parte de criticos e
intelectuales de finales de los sesenta, evidencian una urgente necesidad en lo que a renovacion discursiva se
refiere. Manifiestan, asi mismo, la deuda para con la critica de arte espafiola de los afios treinta y, sobre todo,
de la inmediata posguerra, pues al igual que aquella, siguen refiriéndose a lo nuevo como un eco
distorsionado del pasado. En este sentido, las palabras de Cossio y Camon Aznar, prueban, si no la caducidad
de ese tipo de criticas, si al menos la existencia de una tension entre las obras de arte y los anlisis que de
ellas se estan haciendo.

La obra de Weiss, al confrontar lo que tradicionalmente se ha entendido como viejo y como nuevo, perfila
una posible solucion a todo este tipo de discursos. Quizé sea porque la naturaleza de la obra de Weiss, es
doble. Su importancia es tal porque s6lo existe como resultado, como forma (abierta), desde una doble via: su
naturaleza como arte y su naturaleza como "obra para ser contada".

Tampoco, las puestas en escena que de ella se hacen en décadas posteriores, refutan este planteamiento. A
las novedades interpretativas y de puesta en escena por parte de directores y escendgrafos, es decir, a ese
caracter espectacular, se unen novedades especulativas y analiticas que no hacen sino insistir (con mucha méas
"distancia" y precision) sobre esos aspectos ligados al arte. Dichos aspectos son evidentes, en primera
instancia (al igual que en los sesenta), en el uso terminolégico empleado a la hora de referirse a la obra [59].

En este sentido, es la critica teatral catalana quien mejor se encarga de estructurar (ya en los ochenta) la
dimension conceptual (estética, simbdlica y plastica) de Marat/Sade; es entonces cuando Joan Abellan i Mula
[60] publica para la revista Pipirijaina el texto titulado "Marat-Sade para los desapasionados afios
ochenta"[61], donde no sélo analiza una de las mas famosas versiones de aquellos afios, sino que se ocupa de
desentrafiar buena parte del "verdadero™ sentido del espectaculo. Es en aquel texto donde también se alude
(de un modo sintético pero rigurosamente analitico), al Peter Weiss pintor y cineasta, y donde, asi mismo, se
habla de él no ya como militante del marxismo revolucionario, sino como autor-creador que "tiene ya a sus
espaldas una prehistoria artistica considerable" (en el sentido de que cuando estrena Marat/Sade es ya un
dramaturgo maduro que conoce bien, practica y teéricamente, las artes) [62].

Joan Abellan es el primero (dentro de las publicaciones especializadas en critica teatral) en dar
universalidad e intemporalidad a la plastica escénica y dramatlrgica de Peter Weiss. Su andlisis, permite que
comprendamos como la pieza no es ya (como apuntd David Roberts) un ejercicio efectivo post Mayo del 68
[63], sino la referencia viva de un escritor que se dedica a pintar mucho antes de decantarse por la escritura, y
que logra, gracias a ello, una puesta en escena muy personal [64]; ya no hay un texto que ha de inspirar unas
iméagenes, sino unas iméagenes (una conciencia historico-visual, si queremos) que han de alentar un texto por
escribir [65].

"Cuando Peter Weiss es descubierto por los grandes directores y aplaudido por el gran publico, sus
innovaciones teatrales, dramatlrgicas, estdn fuertemente ligadas a sus antecedentes literarios,
cinematograficos, pictéricos y de artes gréaficas" [66]. El analisis de Abellan, pone de relieve, desde las
primeras lineas, el elemento visual. Sélo a través de ese elemento visual, extrafio y aparentemente
incoherente, se llega a concluir que la historia de los locos de Charenton, acaba siendo la historia del propio
autor.

Joan Abellan nos apunta que, segin Michel Bataillon [67] (el traductor mas importante de Peter Weiss en
Francia junto a Jean Baudrillard [68]), termina por ser indivisible el binomio vida-obra en Peter Weiss, hecho



que viene confirmado en el propio seno de sus escritos, sus pinturas y, como no, sus obras de teatro. Tal y
como nos indica Abellan, citando a Bataillon, el proceso creativo de Weiss se basa en una formula de tension
y colapso, formula, en definitiva, que suele presentarse a la hora de tratar de ilustrar la Historia o hacer de los
siempre supuestos hechos histéricos, arte: "Toda la historia personal de Peter Weiss, inseparable, al fin y al
cabo, de la historia, ha estado marcada por dos fuerzas antitéticas. La tendencia a la fusion, a la integracion
y la tendencia a la disociacion, a la objetivacion™ [69].

Esas fuerzas en conflicto, como siempre se dijo, provienen de su condicion de exiliado, de su biografia.
Pero més alla de la anécdota biografica, de la manida interpretacion del hijo de Israel que huye en busca de
una "Tierra Prometida", nos interesa subrayar como esa condicién de ajeno, es justamente la conciencia del
individuo moderno y, especificamente, la conciencia del teatro en el siglo XX. Obsérvese, sin embargo, por
las palabras del articulo al que nos referimos, cdmo su Marat/Sade responde a otra cuestion (esta vez si,
estrechamente asociada al objeto estético) como es la determinaciéon de modernidad en base a la cercania o
lejania de la mirada: la distanciacién. Dice Abellan: "En la distancia que separa el ojo del observador del
objeto observado, o sea, el sujeto del objeto, se fundamenta el sistema de toda la obra de Peter Weiss, tanto
de su prosa, como de su grafismo, de su teatro y de sus escritos periodisticos. El exilio del propio seno del
mundo es la fuente de esa objetividad casi cientifica, cuyo sentido se ird modificando, a medida que su yo
interior descubra poco a poco que puede incidir en el mundo, en la realidad". Peter Weiss logra esa
"objetividad cientifica" mediante la objetivacion pléstica de los acontecimientos historicos, que se presentan
incompletos, despojados de sus propios testimonios para ser "puramente” entidades plasticas.

Joan Abellan sabe que la Unica técnica capaz de reunir toda esa historia despojada, reducida a sus restos, a
sus emblemas y simbolos, es el collage. Se refiere a él incluso como "género grafico" [70]:

"El principio del collage y en cierto modo también el montaje cinematogréafico, dirige toda la
construccion de "Marat-Sade"”. Realmente, "Marat-Sade™ no tiene nada que ver con un drama
historico, nada en comdn con la ficcion épica compuesta de etapas, de cuadros sucesivos. Para
"Marat-Sade", Weiss crea una estructura arbitraria totalmente artificial, una convencién" [71].

El Marat/Sade sobrevive en los afios ochenta gracias ese "pleno sentido™ grafico. Esa caracteristica lo
transforma en un fenémeno complejo y afecta tanto a su enunciacién como a su recepcion. ¢Puede entenderse
esta obra sdlo a la vista de los documentos? ¢Se puede dar en ese sentido un nuevo valor a la nocion de
"teatro documental"? ¢Explica el Marat/Sade cierto futuro de los desarrollos epistemolégicos del arte
contemporaneo? ¢ Ejemplifica el fin de la vanguardia?

3. Marat-Sade dentro de ""otro" discurso de la posmodernidad

A la vista de todo lo expuesto, entendemos que el Marat/Sade ocupa un lugar preeminente dentro de la
critica cultural y estética de finales de los afios sesenta. Supimos con ello, que es en esa década cuando
culminan muchas de las tendencias que a partir de 1940 replantean, con mayor o menor acierto, lo que por
entonces se entendia por Tradicion. El hecho teatral, como tal, era mucho mas que una mera diccion de un
texto acompafiado de gestos mas o menos expresivos. Ello produjo una doble reaccion: por un lado, se
desarrollé un tipo de teatro "fiel" a sus elementos mas antiguos (texto y accién) y, por otro, se investigd en un
tipo de teatro permeable al resto de manifestaciones artisticas. Como se ha visto, el matrimonio sociedad-arte,
permitié que esta segunda modalidad de teatro acabase siendo mucho mas que una mera convivencia entre
disciplinas, pues incluso, a nuestro juicio, sirvié para dar voz a las propias obras de arte.

El Marat/Sade de Peter Weiss si fue, en ese sentido, un testimonio vivo de lo que entonces estaba
sucediendo, pero jamas fue un documento historico de lo que, por otra parte, jamas sucedié en una institucion
mental llamada Hospicio de Charenton. Asi, su valor para con la Historia del Arte, no estribaria tanto en la
disposicion de los elementos artisticos que maneja (que también), como en el modo de interactuar con esos
elementos y, sobre todo, su condicion de "estado de una cuestion”.

Hace falta aclarar, ante todo, qué queremos decir con esto. Primeramente, ese caracter de "estado de una
cuestion”, alude a que el Marat/Sade de Peter Weiss es la confluencia de buena parte de las problematicas
planteadas a lo largo de todo lo que entendemos como Arte Contemporaneo. Esa confluencia, esa, si
queremos, disposicion de citas, obligé en el &mbito espafiol a recibir la obra como un hecho sin precedentes
que, como se dijo anteriormente, traia toda una carga semantica nada extrafia para la conciencia visual
espafiola. lgualmente, ese replanteamiento de las cuestiones paradigmaticas de la Historia del Arte
(dispuestas a lo largo de toda la plastica de la obra como un inmenso collage), fue poco o nada aprovechado
por parte de la historiografia espafiola, a excepcion, ya en los afios setenta y ochenta, de contados articulos
aparecidos en prensa especializada y la todavia vigente tesis del Profesor José Maria Taberner-Prat, ya
mencionada.



Es evidente, que el Marat/Sade fue una tentativa para, incluso, como decimos, redescubrir los discursos
historicos y, como no, para relanzar lo que ya seria un capitulo de una por entonces balbuceante “teoria otra
del arte posmoderno”. A raiz de la publicacion de la tesis doctoral de Taberner Prat (la primera en
sistematizar las influencias estéticas y plasticas del Marat/Sade), aparecieron trabajos de relevancia al
respecto que hoy encontramos recogidos en titulos tan imprescindibles como Modernidad y posmodernidad
[72]. Aunque no se trata de un documento inédito, aporta (como material cientifico que es), una interesante y
clarificadora lectura sobre lo que supone o puede suponer la obra de Peter Weiss dentro de la siempre
polisémica modernidad estética.

Uno de esos trabajos relevantes es "Marat/Sade, o el nacimiento de la posmodernidad a partir del espiritu
de la vanguardia" [73]. En él, David Roberts, iniciaba su discurso citando el fracaso de la revolucion de Mayo
del 68 a proposito del famoso texto de Peter Biirger Teoria de la vanguardia [74]. Comentaba Roberts: "Si
las revueltas de finales de los sesenta fracasaron y la utopia de la revolucion cultural se desintegro, la vieja
cuestion del fin y los fines del arte seguia en pie. Y esta es la pregunta que formula Biirguer: ¢Cual es la
funcion del arte en la sociedad contemporanea, una vez que el proyecto de la vanguardia de cancelar la
separacion, la alienacion del arte y la vida se ha vuelto doblemente histérico, visto desde el prisma histérico
del 682" [75].

Los planteamientos expuestos por Roberts en relacién con Biirguer, no rebuscaban una adecuacion a la
problematica que suscitaba por si misma (como obra de arte) la pieza de Peter Weiss. Més bien veian en ella
y, a raiz de ella, una nueva "autonomia estética” en la que el artista, por estar disuelto en su obra, impedia
establecer, a priori, una catalogacion a su trabajo o supuesto "estilo".

Roberts citaba la idea de Adorno segun la cual ya habia terminado el momento de practicar filosofia, y
recordaba como, segun Biirguer, habia acabado también el momento de practicar poesia. ¢Debia existir algin
patrén, alguna estructura, que permitiera hablar de "estética” en el seno de un arte nuevo, fragmentado y
aparentemente heterogéneo? Roberts entendia en su texto que la Vanguardia proponia una revision del arte en
la que los "valores normativos" eran sustituidos por "valores funcionales”, hecho que, segln su reflexion,
vendria a confirmar (ya durante los sesenta) la vigencia de un patron que, en lugar de decirse adscrito a una
normativa, era directamente la norma misma pues, en definitiva, al hablarse de funcionalidad, se estaba
hablando de sentido, vida y sistema: sociedad.

Es Birguer quien, también, plantea por primera vez la cuestion de la tematizacion de las obras de arte a
raiz de la lectura del primer volumen del texto que Peter Weiss publica en 1975, La estética de la resistencia.
Segun David Roberts, para Birguer aquella obra de Weiss ejemplificaba una respuesta a la problematica
antes mencionada del supuesto lugar de la estética normativa constituyendo, asi, "una salida interesante para
el impasse en que se halla la reflexion estética”. Al hilo del argumento de la novela, Biirguer deducia que se
producia una "tematizacién" de las obras de arte que los protagonistas iban contemplando, pues en ese acto,
las "hacian suyas" y las acomodaban a sus circunstancias vitales, esto es, las consumian. Roberts respondia a
Birguer planteando (y esto es lo que queremos subrayar de todo el asunto) que el elemento posmoderno no
debia reducirse a factores como apropiacion, cita o modificacion [76].

Para aproximarse a ese uso de la imagenes, a esa acumulacion de formas reconocibles, Roberts introducia
lo que segun él habrian de ser dos conceptos fundamentales: produccion y recepcion. Entre ambos (decimos
nosotros) se situaria el extrafiamiento producido por una experiencia estética que tiene valor por si misma. Es
decir, que sdlo entenderemos el fenémeno artistico Marat/Sade, si buscamos qué tiene de estético en sus
origenes y de que modo o modos se filtra esa estética en el consumidor de la obra. De ahi que consideremos
basico el andlisis de su recepcion mediatica.

Pero, sin duda, la mayor insistencia de Roberts, es aquella que atafie al componente auto-reflexivo de la
pieza, un componente que, por cierto, tiene mucho que ver con esa extra-textualidad mencionada. La obra de
arte no ha de desaparecer cuando la autoria se difumina en ella. Es curioso, sin embargo, cémo en el caso
concreto de Marat/Sade el autor se convierte en parte de su obra mediante la figura del Pregonero (Ausrufer),
aunque no por ello la obra deja de ser autosuficiente.

Hay un extrafiamiento por parte de la obra, dentro de la obra, asi como un extrafiamiento fuera de ella,
producido por ella. Los locos olvidan frecuentemente su papel y necesitan ser apostillados por el Pregonero.
Segun Roberts, siempre se termina por dudar qué lugar ocupa la representacion, qué plano estad mas cerca del
espectador (;el de los locos?, ¢el de los actores que son locos?, ;el de los actores que hacen de locos?) [77].
Dicho proceso de superposicion de realidades, termina por revelar, como sucede en la pintura, la propia
materia pléastica, que mirada muy de cerca, siempre acaba por ser un didlogo consigo misma que, como el
drama de Weiss, conduce a un irrevocable laberinto de ensimismamiento. En este sentido, los propios
personajes del drama son, en si mismos, una confrontacion de racionalizacion y destruccién [78]. Méas que
nunca, es y debe ser la Historia del Arte la encargada de explicar todo este intrincado encuentro de unidades
[79].

David Roberts no conocié el montaje de Marsillach, ni se interesd seguramente por los aciertos plésticos y
discursivos de Francisco Nieva, pero sus palabras confirman que tanto el director como el escendgrafo



espafiol, se hallaban en una nada desdefiable interpretacion visual de Peter Weiss. Interpretacion que como
indicAbamos, adquirié entidad en los medios especializados de la época.

Brecht y Artaud, omnipresentes en la confrontacion Marat-Sade, dinamitaron desde la literatura y la
dramaturgia (y en el caso del segundo, también desde la pintura) la barrera arte-vida. La ruptura de unidades,
los trasvases de espacios, obvios por un lado, pero decisivos por otro, nos hacen entender la especificidad que
hay en la dialéctica entre los protagonistas. ;Se limita esa dialéctica a superponer las distintas lineas espacio-
temporales? ;Qué sucede cuando los distintos planos de realidad interfieren? "La realidad interna y externa
forma la Unica fantasmagoria en que las esferas politica y psicolégica se encuentran en términos del
siguiente compuesto: la relacion y la interferencia entre las ideas y la accién, la teoria y la préctica, la
mente y el cuerpo. Tanto Sade como Marat son racionalistas y materialistas que intentan liberar al hombre
de su determinacion por la naturaleza social y humana" [80].

1974 es, a la vista de la reflexion sobre la labor de Peter Weiss para con el mundo del arte, una fecha clave.
Es un momento importante no sélo porque su obra escrita sigue viva y le ha consagrado en aquella década
€Omo un gran escritor, sino porque ademas coincide con una etapa vital de madurez que le permite hacer
memoria y hablar sin tapujos sobre su trabajo. Lejos quedaron ya los éxodos, la persecucién nazi y los afios
de exilio. Es precisamente, en diciembre de 1974, poco después de visitar Espafia, cuando concede por
primera vez una entrevista a un periodista espafiol, con la Gnica mediacion de un traductor [81].

El periodista afortunado y autor de la entrevista fue Ernesto Gonzalez Bermejo. La entrevista apareci
publicada en el nimero 135 de la revista Cuadernos para el Didlogo [82]. La Unica referencia al margen de la
propia fuente que tenemos, es la mencién que de ella hace Francisco Fuster Ruiz a propoésito del Gnico viaje
que realiza Peter Weiss a Espafia en 1974 [83]. El testimonio dado por el escritor a lo largo del encuentro con
el periodista nos interesa por diversas razones, pero fundamentalmente lo mencionamos llegados a este punto
porque muchas de las respuestas que da, se acomodan sin esfuerzo a la visién que otros intelectuales (como
Roberts o Taberner Prat) estan ofreciendo en su deseo de comprender mejor el fenémeno estético que habrian
de suponer sus novelas y escritos teatrales.

En la entrevista hubo lugar para desgranar la filiacion politica de Peter Weiss, se contestaron a su vez
muchas preguntas sobre el tema de sus obras y, como se comentard& mas adelante, se dieron claves
fundamentales de su viaje a Espafia [84]. Pero en este momento, queremos mostrar cdmo son las propias
palabras del autor las encargadas de insertar su propio trabajo dentro de una compleja encrucijada estética
que, como deciamos, estaba afectando al arte entendido como sistema.

Gonzalez Bermejo preguntaba a Peter Weiss sobre su inclinacién a la pintura de la siguiente manera que
transcribimos:

—¢Por qué la pintura?

—Ahora veo que esta dedicacion al mundo de la imagen: la pintura, el collage, también el cine,
dependia mucho del hecho de que yo me sintiera lejos del idioma. Nunca abandoné la literatura;
mientras me dediqué a la pintura y al cine, seguia escribiendo. Poco a poco senti que el arte de la
imagen en general era demasiado estatico y necesitaba volver al idioma. Pero ;a cual? Durante
bastante tiempo escribi en sueco. Por los afios cincuenta, cuando ya estaba en un lugar, después de
haber escrito bastante, volvi al aleman. Fue un camino muy largo, de casi veinte afios, para
encontrar mi instrumento expresivo [85].

La respuesta dada por Weiss, contradictoria e insegura [86], define, sin embargo, su propia concepcion
dentro de la obra de arte. Extrafiamente, Weiss no parece querer situarse ni en sus textos, ni en sus cuadros (a
pesar de que se autorretrata en innumerables ocasiones) y no oculta, sin embargo, que la proximidad y lejania
respecto al arte han de ser coordenadas estimables a la hora de establecer su supuesto valor. Si todo esta
sujeto a cambios, incluso los hechos histdricos (pues lo que ha de determinarlos como tales es la perspectiva
que de ellos se tenga), ¢qué refugio le queda al artista? ¢Ha de imprimir su huella en el hueco que deja su
ausencia o, sencillamente, debe ser actor de su propio drama?

Con Marat/Sade, la Historia no fue tratada como pasado.

Notas:

[1] TABERNER PRAT, José Maria, Creacion artistica en el "Marat/Sade" de Peter Weiss (Una
aportacion al problema del malentendido critico) (Tesis Doctoral), Universidad de Barcelona,
Barcelona, 1974.



[2] OLIVA HERRER, Maria de la O, "Marat/Sade", en Drama y narracion: el teatro documental de
Peter Weiss, Universidad de Valladolid, Valladolid, 2007, pp. 47- 129. El trabajo de Oliva Herrer
debe mucho al que seria el tercer (pero no por ello menos importante) referente en lo que a este tipo
de estudios se refiere; se trata de la obra del Profesor Luis Acosta, cuyas aportaciones al respecto mas
notables son fruto de diversas ponencias y seminarios que han tenido como nucleo el pensamiento y
la literatura alemana. Muchas de esas intervenciones quedan referidas en la bibliografia.

[3] Ambos estan referidos en la bibliografia. Se unen ademas otros dos textos que, de alguna manera, se
inscriben en la misma linea de aquellos: Adids a los padres y Punto de fuga.

[4] La creacion plastica y teatral durante las postrimerias del franquismo, no puede quedar explicada
Unicamente mediante una batalla en la que se confrontan y/o solapan marxismo cientifico y
romanticismo.

[5] El acercamiento mas reciente a esta lectura de Bertolt Brecht lo brinda el historiador Georges Didi-
Huberman en su texto Cuando las imagenes toman posicion. EI empleo de los distintos grados de
legibilidad de una imagen se aproxima al empleo escénico que empieza a promover Strindberg con el
stationendrama (drama estacional). Peter Weiss sinti6 admiracion por Brecht y por Strindberg, y
conoci6 seguramente el texto de Peter Szondi Teoria del drama moderno, publicado en 1956.

[6] SONTAG, Susan: "Marat/Sade/Artaud" en Contra la interpretacion, Seix Barral, Barcelona, 1967,
pp. 195-208. Se trata de un articulo firmado por la autora en 1965 para la revista Partisan Review.
Forma parte del texto citado donde retne diversos de sus articulos, ensayos y criticas sobre el hecho
teatral. Como es habitual en su método, Sontag establece un posicionamiento respecto a la nocién
misma de experiencia estética. (Vinculese la (re)interpretacion que propone Sontag de la estética con
la (re)interpretacion que establecio Brecht de la Historia, ambas, por cierto, configuradas como arte).
Sontag dice: "Para evitar una interpretacién, el arte podria convertirse en parodia. O podria
convertirse en abstracto. O podria convertirse ("simplemente") en decorativo; o podria convertirse
en no-arte” (p. 20).

[7] La version de Brook se estrena en el Aldwych-Theatre de Londres. Como escendgrafa figuraba
Gunilla Palmstierna-Weiss (mujer de Weiss); la version musical del tema original para la version
alemana (obra de Hans-Martin Majewski) era de Richard Peaslee; los actores principales eran Patrick
Magee (Sade), Glenda Jackson (Charlotte Corday) y Clive Revill (Marat).

[8] "Algunas obras de teatro pueden ser juzgadas como obras literarias, y otras no", dird (SONTAG,
Op. cit., p. 195).

[9] La edicion incluye textos publicados en las siguientes revistas: Partisan Review, The New York
Review of Books, The Second Coming, Moviegoer, Mademoiselle, The Nation, The Seventh Art, The
Supplement (Columbia Spectator) y Commentary. Véase nota incluida en la edicién espafiola:
SONTAG, Susan, Contra la interpretacion, Seix Barral, Barcelona, 1967, pp. 7-9.

[10] SONTAG, Op. cit., p. 200- 201.

[11] Sobre este punto véase OLIVA HERRER, capitulo “La temporalidad en Marat/Sade", Op. cit., pp.
88-107.

[112] "La argumentacion estd presentada de manera que (al parecer) sea minada por el contexto de la
obra: el manicomio, y la confesada teatralidad de los procedimientos”. SONTAG, Op. cit., p. 203.

[13] Ibid. p. 202.

[14] Este concepto (verosimilitud) triunf6 en la gran época clésica del teatro francés (Racine, Corneille,
D'Aubignac). Voltaire (1694-1778) y Samuel Johnson (1709-1784) fueron los primeros en acusar los
peligros y fortunas del abandono de las reglas de unidad de accidn, adelantdndose a los criticos del
Romanticismo.

[15] No obstante, a la vista de los documentos y testimonios de especialistas interesados por la obra de
Weiss, es fundamental establecer un método que pueda colocarnos en el lugar adecuado para tomar
conciencia de la importancia de este peculiar ejercicio estético que nos planteé en Espafia el
Marat/Sade. Como espectaculo democratico para un publico masivo, se hace necesario puntualizar,
en segundo lugar, el por qué lo consideramos una obra de arte referencial dentro del arte espafiol. ¢Es
el elemento popular y social el Unico capaz de sostener, a priori, su validez?



[16] Vid. Primer Acto. Cuadernos de investigacion teatral, n® 102 (septiembre 1968). Antecediendo a los
articulos propuestos, se incluian dos textos del Marqués de Sade dedicados a Marat (pp. 8-10). Que
sepamos, era la primera vez que se editaban juntos y la primera vez que se les relacionaba aqui de un
modo recreado, como ficcion. Dichos textos, fechados en 1793, son (fe de erratas) "Versos para el
busto de Marat" y el "Discurso pronunciado por el ciudadano Sade, Miembro de la Section des Piques
y de la Societe Populaire, en la conmemoracion dedicada a los funerales civiles de Marat y Le
Pelletier". Junto a los textos, aparecian también dos ilustraciones de época: un retrato anénimo del
marqués y una ilustracién que reproduce un grabado con una escena libertina basada en alguna obra
del autor (sin especificar). Es interesante como desde las revistas teatrales especializadas y criticas, ya
se induce a los lectores a interesarse por los protagonistas del drama de Peter Weiss, hecho que, no
obstante, prueba la dificultad que existe a la hora de delimitar las supuestas estructuras de conceptos
tan amplios como "ficcion™ , "recreacion™ o "dramatizacion”. La problematica de los limites del arte
en la segunda mitad del siglo XX, tiene mucho que ver con el uso que de él se hace en los medios de
reproduccion y difusion. Creemos que la convencion establecida por Walter Benjamin al respecto,
puede y debe ser matizada al menos desde dos puntos de vista: primero, el medio en el que la obra de
arte es reproducida; y segundo, la vigencia del propio medio en cuestion. Como iremos indicando, el
trinomio "teatro-arte-Espafia”, plantea posibles nuevas direcciones a la hora de establecer qué usos se
les da a las “citas histéricas"”, a la vez que se prefigura, en el ambito especifico del teatro, una
redefinicién del modo de explicar la convivencia de disciplinas.

[17] José Monleén Bennacer naci6 en Valencia en 1927. Dramaturgo y critico teatral, fue fundador de
varias publicaciones, entre ellas, las revistas Primer Acto y Nuestro Cine. Colaboré como critico de
espectaculos en la revista Triunfo, cuyo primer nimero aparecié en febrero de 1946 y en cuyas filas,
por cierto, trabajé como director de arte e ilustrador Manuel Monle6n Burgos (1904-1976).

[18] Téngase en cuenta este aspecto, especialmente a raiz de la mencién que de él hace Noemi De Haro
en su Tésis Doctoral sobre Estampa Popular al referirse a la Escuela de Vallecas y los trabajos de la
Prof. Carmen Pena. Véase DE HARO, Noemi, Estampa Popular: un arte critico y social en la
Espafia de los afios sesenta (Tésis doctoral), Madrid, 2009, p.127, nota 69.

[19] MONLEON, José: "Notas a un estreno muy importante”, Primer Acto. Cuadernos de investigacion
teatral, n® 102 (septiembre 1968), pp. 11- 15.

[20] Art. cit., p. 12.

[21] Monledn menciona a Artaud y Brecht, como tantas veces se ha comentado a la hora de especificar la
dualidad entre Sade y Marat. Cita el regreso de Bertolt Brecht tras su exilio para hacerse cargo del
Berliner Ensemble y nos recuerda su huida del nazismo. Aqui es importante saber cémo durante toda
la dictadura franquista la imagen de Bertolt Brecht fue sepultada, mencionandose de un modo muy
escueto en escasas publicaciones tales como insula o Cuadernos Hispanoamericanos, seglin nos
indica el trabajo de FERNANDEZ INSUELA, Antonio, "Sobre la recepcion de Brecht en revistas
culturales espafiolas de postguerra”, en Anuario de estudios filolégicos, vol. 16, Servicio de
Publicaciones UNEX (Universidad de Extremadura), Extremadura, 1993, pp. 123-138. Véase
también del mismo autor “Para la historia de la recepcion de Bertolt Brecht en revistas culturales
espafiolas de preguerra”, en Revista de Filologia Alemana, n° 3, Servicio de Publicaciones UCM
(Universidad Complutense de Madrid), Madrid, 1995, pp. 43-58.

[22] Art. cit., p. 12.

[23] El propio Peter Weiss no es capaz durante su viaje a Espafia de tomar partido a la hora de recrear
una identidad nacional, pero paraddjicamente su arte, su pintura, sus textos dramaticos, estan
impregnados de elementos "nuestros”. La clave de ello estd seguramente en un contrasentido: por un
lado, al espectador de sus obras se le pide que tome posicion y participe activamente en la
construccion de la obra de arte; por otro lado, sin embargo, la presencia de la figura del autor (a
menudo como narrador) en sus obras nos habla de una imposibilidad de eleccion.

[24] EI contexto especifico de Espafia en cuanto a la urgencia de renovar y comprometer a los artistas
con los cambios sociales queda bien estudiado recientemente en DE HARO GARCIA, Noemi,
Estampa Popular: un arte critico y social en la Espafia de los afios sesenta (Tesis Doctoral),
Universidad Complutense de Madrid (UCM), Madrid, 2009 (Véase especialmente capitulo "Apertura
y estabilizacion", pp. 33-55). Alli se mencionan las iniciativas de Alfonso Sastre y José Maria de
Quinto como cofundadores de Teatro de Agitacion Social (TAS) y Grupo de Teatro Realista (GTR),
en 1950 y 1960 respectivamente. Como sefiala la autora, ambos trataron de sistematizar las claves de
un nuevo teatro que iba "a dejar de ser el resultado del trabajo improvisado e inspirado de un genio
para contemplarse como el resultado de una labor constante y progresiva, del trabajo en equipo"
(Cfr. p. 53, nota 49). Esa busqueda de nuevas formas, llevaria a Alfonso Sastre a realizar la
dramaturgia y versién del texto para el montaje de Adolfo Marsillach.



[25] Siempre se ha mencionado a Bertolt Brecht dentro de las practicas artisticas comprometidas
politicamente cuando, ciertamente, su metodologia de creacién estaba basada en una disolucién del
creador en la plena autonomia de su obra (auténoma, aislada, autosuficiente).

[26] La cuestion aparece bien anotada y estudiada en MUNOZ SORO, Javier, "Una cultura
comprometida” en Cuadernos para el Dialogo (1963-1976). Una historia cultural del segundo
franquismo, Marcial Pons (Historia), 2005 p. 184 y ss.

[27] CORNAGO, Oscar, "El teatro ritual y las vanguardias escénicas en Espafia (1965-1975)" en La
vanguardia teatral en Espafia (1965-1975): del ritual al juego, Madrid, Visor, 2000, pp. 25-126.

[28] El epigrafe especifico aparece titulado de la siguiente manera: "Adolfo Marsillach y Francisco
Nieva: Marat-Sade (1968), de Peter Weiss". VVéase Op. cit, pp. 73-78.

[29] Op. cit., p. 74.

[30] Como se indicara, a las novedades conceptuales de su puesta en escena, se unen las novedades
metodolégicas en el propio proceso de investigacion y creacion que desarrollaron las compafifas de
actores espafiolas. Dicho proceso creativo y performativo es, netamente, un happening. A las tareas
"plasticas" y de "escritura escénica" de Marsillach y Nieva, se uni6 la participacion de las compafiias
Grupo Cétaro y Bululd, tal y como queda referido en CORNAGO, Oscar, Op. cit. p. 74.

[31] "La incomprension de las finalidades artisticas implicitas en Marat/Sade debidas a una estrecha
vision del teatro explican la insatisfaccion mayoritaria de los criticos para con el drama de Weiss
(una ingrata insatisfaccion, si se considera la extraordinaria riqueza del texto y de la realizacion de
Brook). Que las ideas manejadas en Marat/Sade no estén resueltas, en un sentido intelectual, es
bastante menos importante que el grado de elaboracion, de funcionamiento conjunto, que alcanzan
dentro de la vena sensorial”, extraido de SONTAG, Susan, "Marat/Sade/Artaud”, en Contra la
interpretacion, Seix Barral, Barcelona, 1969, pp.195-208.

[32] MONLEON, José, "Notas a un estreno muy importante” en Primer Acto. Cuadernos de
investigacion teatral, n° 102, septiembre 1968, pp. 11- 15.

[33] NIEVA, Francisco, "Los motivos de una interpretacion plastica del Marat-Sade" en Primer Acto.
Cuadernos de investigacion teatral, n® 102, septiembre 1968, pp. 16-19.

[34] La mayor parte de criticas desfavorables que recibio el Marat/Sade de Marsillach estaban
relacionadas con su caracter espectacular. Otras quejas atacaban directamente a la pura sintaxis del
texto y su forma "escasamente literaria”. Angel Carmona Ristol veia en Sade (y asi, en Peter Weiss)
un impulso vago y osado de hacer lo que ya hizo afios antes William Shakespeare (Véase "Sade, el
Impostor”, La Vanguardia Espafiola, 3-X1-1968, p. 15). Por otra parte, el diario ABC preguntaba al
dramaturgo Alfonso Paso (1926-1978) sobre si habia tenido el gusto de ver la obra de Marsillach;
ésta era su respuesta: "No lo he visto en Espafia. Creo que ha estado muy bien. El texto me deja frio.
El montaje que yo vi era realmente asombroso, fuera de serie; era un espectaculo sensacional. No sé
si sera porque conozco a fondo a Sade, pero lo que Peter Weiss dice a lo largo de la obra, o quiere
decir, me trae perfectamente sin cuidado"” (“El autor, ante el estreno”, ABC, 10-X-1968, p. 102-103).
Paso fue, curiosamente, autor dramatico y libretista de zarzuelas.

[35] En primer lugar, hay que entender qué lectura visual extrae el escendgrafo ante el texto dramaético.
Para ello, contamos con sus dibujos inéditos (pendientes de estudio) conservados en la Biblioteca del
Museo Nacional del Teatro de Almagro.

[36] Alfonso Sastre, presionado y obligado a firmar con el pseudénimo de Salvador Moreno Zarza,
justificaba su intervencién en la version del texto de Weiss: "En mi version de Marat-Sade puse,
fundamentalmente, una expresion poética espafiola; Peter Weiss me autorizd a emplear metros
espafioles muy castizos -desde el romance octosilabo a la seguidilla - en la trasposicion de los versos
de su obra; Ese empleo de metros muy castizos conecté muy bien con el modo que hicieron el
montaje Marsillach y Nieva, dandole un ambiente muy espafiol, goyesco y solanesco a la vez" (De
ABC, 2-1V-1969, pp. 20 y 21).

[37] El Piccolo de Miléan es uno de los teatros mas influyentes en la segunda mitad del siglo XX. A él se
unen los nombres de sus fundadores, Paolo Grassi (1919-1981) y Giorgio Strehler (1921-1997). Este
altimo tuvo desavenencias con la direccion del teatro, por lo que se vio obligado a abandonarlo
justamente ese afio de 1968. Cre6 poco después el Teatro d'Azione, donde estrenaria en 1969 el texto
de Weiss Balada del fantoche lusitano.



[38] Ibid., p. 16.

[39] "La drbita estética del "Marat-Sade" es muy amplia y es tanto como decir muy ambigua” (Pie de
foto); Art. cit., pp. 16-17.

[40] "Con una plastica mas lineal y esquematica el Piccolo de milan logré un "Marat-Sade" bastante
esclarecedor" (Pie de foto); Art. cit., pp. 18-19.

[41] Es curioso como el estreno inminente se fue alimentando desde diversos ambitos. Se conocia ya la
pelicula de Peter Brook, pero el cine no era el Unico recurso para publicitar aquel evento teatral. El
Colegio Oficial de Farmacéuticos de Madrid, organiz6 el 18 de mayo de 1968 un coloquio sobre
Marat/Sade (De ello nos da noticia el diario ABC, 19-V-1968, p. 59.) El titulo de la mesa redonda fue
"Marat-Sade, un problema entre dos medios de expresion” (del que ain no hemos encontrado
memoria). Figuré como “espectador de honor" el Director General de Informacién, Cultura Popular y
Espectaculos, Don Carlos Robles Piquer; Lorenzo L6pez Sancho, critico y periodista, actué como
moderador; participaron en el coloquio Julio Diamante (director de cine), Adolfo Prego (periodista y
autor teatral), Carmen Fraga Iribarne (psiquiatra), Rafael Gomez L6pez-Egea (socidlogo), Jean Poutet
(critico literario) y el mismo Adolfo Marsillach. En octubre de ese afio, se celebrd también un
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c) Diccionarios de teatro:
DIETERICH, G.: Diccionario del teatro, Alianza, Madrid, 1995.
GOMEZ GARCIA, M., Diccionario del teatro, Madrid, Akal, 1997.

PAVIS, P., Diccionario del Teatro. Dramaturgia, estética, semiologia, Paidos, Barcelona-Buenos
Aires-México, 1980.

Referencias digitales:

La Fundacién Peter Weiss cuenta con una pagina web (http://www.peterweiss.org) que presenta
algun dato interesante sobre su vida. Es un buen lugar para ponerse al dia de algunas de los dltimos
debates en torno a su obra en constante revision.

La conferencia de José Sanchis Sinisterra referida en el estudio, puede consultarse en el enlace
http://www.march.es/conferencias/anteriores/voz.asp?id=2320
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