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Reformulacions tedriques i estétiques
al voltant del teatre de I'absurd

ISABEL MARCILLAS I BIEL SANSANO
Universitat d’Alacant

Del teatre de l'absurd als nous paradigmes performatius recull una
seleccio dels treballs presentats al V Simposi Internacional d’Arts
Escéniques (SIAE), que es va celebrar a la Universitat d’Alacant, els
dies 14 i 15 de novembre de I'any 2019. Es tracta d’'un simposi que,
convocat de forma trienal, ja compta amb una certa tradicio, atés
que la primera edicié tingué lloc I'any 2006; en aquella ocasio, es va
dedicar de forma monografica a l'obra del dramaturg valencia Manuel
Molins. Posteriorment, el 2009, els treballs presentats a la segona
edici6 es van servir de la brevetat com a eix vertebrador del'analisi de
manifestacions espectaculars i de la producci¢ de creadors i creadores
que han usat les formes breus com a proposta escénica. Altrament, va
ser 'any 2012 que l'organitzaci6 del congrés va decantar-se per 'analisi
de la figura de I'intérpret com a tematica articuladora de la tercera
edicié. Al seu torn, la quarta convocatoria del simposi, celebrada 'any
2016, va investigar com les arts escéniques reflecteixen les tensions
socials generades a partir dels conceptes d’identitat i d’igualtat. La
qualitat de les propostes seleccionades en cadascuna de les edicions
del simposi es palesa en les publicacions que s’hi han derivat, la darrera
de les quals és aquesta que tenen entre les mans.!

Fet i fet, la periodicitat d’aquests simposis, que tenen el seu punt
neuralgic a la Universitat d’Alacant —tot i que compten amb una xarxa
d’investigadors i investigadores d’arreu dels ambits lingiiistics catala
i espanyol i, sempre, des d’'una perspctiva internacional -, demostren,

1 Una selecci6 dels treballs exposats en aquestes trobades cientifiques es pot trobar en
els volums segiients: Teatre, passions i (altres) insoléncies, Lectures sobre la dramatiirgia de
Manuel Molins (Universitat de Valéncia 2008); Teatre breu: procediments, formes i contextos
(Universitat de Valéncia 2011); Lintérpret: Del teatre naturalista a l'escena digital (Universitat
de Valéncia 2015), i Dramatirgies contemporanies per a la igualtat: autories, escenificacions,
recepcions. Una visié comparatista (Universitat de Valéncia 201g).
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Ricard Salvat i el teatre de ’absurd:
una esmena a la totalitat

FRANCESC FOGUET
Universitat Autobnoma de Barcelona

MANUEL MOLINS
Dramaturg

Resum: A El teatre contemporani (1966), Ricard Salvat va plantejar una esmena a la totalitat
del «teatre de 'absurd» que va teoritzar Martin Esslin a The Theatre of the Absurd (1961).
En aquest paper, s'analitza la posicié de Salvat sobre el teatre de I'absurd i alguns dels seus
dramaturgs més representatius: Eugéne Ionesco, Jean Genet, Samuel Beckett, Manuel de
PedroloiJoan Brossa. A continuacid, es comprova l'evolucié iles modulacions posteriors
delavisid salvatiana sobre el teatre de l'absurd. Finalment, es constaten les limitacions i
els encerts dels seus plantejaments.

Paraules clau: Samuel Beckett, teatre de l'absurd, Martin Esslin, Ricard Salvat, teatre catala.

Ricard Salvat and the theatre of the absurd: an amendment to the whole

Summary: In El teatre contemporani (1966), Ricard Salvat proposed an amendment to the
entire «theatre of the absurd» that Martin Esslin theorized in The Theatre of the Absurd
(1961). This article analyses Salvat’s position on the theatre of the absurd and some of his
most representative playwrights: Eugéne Ionesco, Jean Genet, Samuel Beckett, Manuel
de Pedrolo and Joan Brossa. Next, the evolution and subsequent modulations of Salvat’s
vision of the theatre of the absurd are verified. Finally, the limitations and successes of
his approaches are noted.

Keywords: Samuel Beckett, theatre of the absurd, Martin Esslin, Ricard Salvat, catalan theatre.

Una de les caracteristiques importants de la configuracié de Ricard
Salvat com a «jove renaixentista engabiat» (Foguet i Molins 2015)
—renaixentista per la granvarietat d’interessos que 'arboraveniengabiat
pel fet de viure en un moment en que el franquisme negava totes les
llibertats— és I'extrema lucidesa i els coneixements que demostra, amb
tan sols 32 anys, als dos volums d’El teatre contemporani (1966.; 1c 5b;
20104; 2010b). Només cal llegir-ne el proleg per veure que el jove alvat
ja ha elaborat tot un programa per al teatre catala del futur, solid i
internacional. Un programa que ell no va poder fer realitat per diverses
raons —la politica franquista, algunes errades personals o politiques, i
el rebuig i la negaci6 dels poders de la presumpta «democracia». Perd
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un programa, al cap i ala fi, d’una solidesa impressionant que ni ara,
gairebé seixanta anys més tard, els responsables culturals i teatrals
han estat capagos de superar. I és en aquest context i a partir d’El
teatre contemporani que, un cop fetes unes consideracions preévies,
intentarem mostrar, de primer, la posicié de Salvat sobre el teatre de
l'absurd i alguns dels seus protagonistes —Eugéne lonesco, Jean Genet,
Samuel Beckett, Manuel de Pedrolo i Joan Brossa— per comprovar-ne,
després, levolucio i les derivacions posteriors.

Consideracions preévies: metodologia, génesi
i conceptualitzacid

Metodologicament, Salvat fa servir una mena d’arbre d’idees i
associacions en qué barreja el comentari literari tradicional amb
opinionsiobservacions critiques diverses que troba sobre la marxa o,
finsi tot, versions de peHicules, si n*hiha. Esa dir, fidel al seu criteri que
el teatre com a espectacle és alguna cosa més que literatura, s'esforcaa
demostrar-hoambun rigor i una tenacitat que fan feredat, si considerem
queescriualsanys seixantaien plenadictadura franquista. Un rigor que,
en la mesura del possible, abraca també un aspecte de la pragmatica de
l'espectacle i que és un dels primers exemples del nou métode a seguir.

Respecte a la genesi, per a Salvat, el teatre de 'absurd no és més
que la continuitat del teatre d’avantguarda iniciat per Alfred Jarry
amb Ubu Roi (1896). Un teatre que s’insereix en el moviment de les
avantguardes (dadaisme, expressionisme, simbolisme, surrealisme,
tremendisme, futurisme), que suposa un cert retrocés per tal com
retorna a I'esperit romantic i que es contraposa a I'esperit d'una nova
realitat que passa de Zola a Meyerhold, Piscator o Brecht per culminar
enla«novaobjectivitat» i el «teatre épic». I només des de la perspectiva
dels moviments romantics es pot fer comprensible l'avantguardisme.
Per aix0, l'avantguarda emprava técniques dels teatres elisabetia i
oriental per «fer reviure l'esperit del teatre de titelles», perd la seua
cosmovisio era la mateixa dels romantics, «<una gent que creu en
'absurd del mén i frueix pensant que el mén és aixi»: una realitat
inaprehensible, la qual cosa fa que «ala llarga acabin resultant repetits
1 avorrits. Xerrar i no dir res o sempre dir la mateixa cosa porta a la
buidor i ala falsedat» (Salvat 19664, 81).
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Amb tot, els avantguardistes també presenten alguns elements
d’interes, ja que «els procediments que utilitzen sén molt habils i
han tingut una validesa historica, perqué han ajudat a implantar la
llibertat a 'escenari» (Salvat 19664, 81). D’aquesta manera, «ells, que
son fills de 'illusionisme, fan una tornada teatral al pre-iHusionisme,
perd un cop els procediments utilitzats_, com que els procediments
també acaben esgotant-se, ells mateixos s'adonen que no poden anar
més enlla» (Salvat 19664, 81). I ja en aquesta primera observacié global
qui més colps rep és Ionesco, el qual té per «inconsistent», «elemental»
i «prim», per més que s’hi presente com una obra de revolta. Perd Salvat
considera que «a tota revolucié, passada la tempesta, se lidemanen els
seus fruits, i ella és valida en la mesura que, en la seva commocio crea
una circumstancia nova. La revolta per la revolta, que és 'argument
que se’ns pot esgrimir en contra de la nostra peticio d’eficicia, és el
més tronat dels mites romantics» (Salvat 1966a, 81-82). I, per reblar
el clau, Salvat invoca el testimoni d’'Orson Wells que, a mesura que
avangaven els assaigs d’El rinoceront (1960) a Londres amb Laurence
Olivier en el paper principal, menys li agradava ila trobava més buida.
Es precisament aquesta sensaci6 de buidor el que més molesta al jove
Salvat: «enfront d’aquesta situacid, sempre preferirem naturalment
els autors que, servint-se dels procediments d’alliberament estétic del
teatre, els utilitzen per expressar una visio del mon» (Salvat 1966a, 82).
Per aix0, naturalment prefereix Brecht i també Claudel, ja que aquest
darrer utilitza «totes les llibertats per a exposar un pensament de signe
catolic» (Salvat 19664, 82).

Des del punt de vista diacronic, tanmateix, Salvat valora ben
positivament, d’entrada, el crit que Jarry llangava contra la societat i el
teatre burges: «Merde!» Una exclamaci6 elogiient contra les estructures
dramatiques dominants per recuperar una vida alliberada del teatre
que el verisme havia anorreat. Una merde que el nou teatre imposava
servint-se de dues estratégies basiques: a través de I'oposici6 absoluta
oassumint-loi«ficant-s’hi» dins per «reduir-loa'absurd». Aquests sén
els camins que han seguit Ionesco, Beckett, Tardieu, Arrabal, Pinter,
Pedrolo (aqui no enumera Genet) i que han tingut «un predicament
extraordinari» (Salvat 19664, 83), malgrat les critiques rebudes pel
sector convencional. O potser gracies a aixo. Pero Salvat torna a l'atac
i observa que la qualificacié de teatre d'avantguarda és «completament
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absurda, car ja esta demostrat que es queda en la rereguarda. Tan
absurda com el terme de Nouvelle Vague, que no hauria d’haver-se
dit nova, sin6 ultima, car el seu conformisme amb les onades que la
precedien era evident» (Salvat 19664, 83).

A més a més, ens hi mostra algunes contradiccions o excessos
promocionals d’aquest teatre que qualifica de «bluf» publicitari, ja
que a la llarga 'avantguarda no és més que un fenomen transitori. I
sobretot, la gran contradiccié que suposa que aquest pretés teatre
antiburges conquereixi el pablic més burgés sota I'aparenca de la
seua falsa originalitat, tot aprofitant-se de les troballes de moviments
anteriors (simbolisme, dadaisme o surrealisme) per constatar, una
vegada més, les «constants historiques del peonerisme»: sén uns nous
peons al servei del public esnob que els rep amb entusiasme (Salvat
19664, 84). Ara bé, malgrat que s’exagere el valor del crit d’Ubu Roi i
tot el que ha vingut després, Salvat assegura que I'estrena de Jarry «és
una gran data historica per al teatre modern», perqué I'obra compta
amb una bona dosi de crueltat i és «un atac desenfrenat contra 'afany
de poder» (Salvat 1966a, 84-85).

Conceptualment, Salvat rebutja l'etiqueta de teatre de 'absurd posada
en circulacié per Martin Esslin el 1964, tot i que en realitat el primer
a parlar-ne fou Jacques Lemarchand a mitjans dels anys cinquanta.
Amicde Camus, Lemarchand entenia ’absurd ala manera finsi totuna
mica melodramatica (Molins 2006, 56) com el Nobel ’havia expressat
en El mite de Sisif (1942) i li donava un contingut que segurament no
compartien tots els autors que s'hi englobaven. Amb tot, en el seu proleg
al primer volum del Teatre (1961) de Ionesco de 'editorial Losada,
Lemarchand no es mou en I'ambit de 'absurd camusia, siné en el del
joc infantil. Enceta el seu comentari constatant el desconcert i adhuc
la certa ira que provoca l'estrena de La cantant calba el 1950 entre la
intelligéncia teatral parisenca. Una incomprensié que va continuar
amb la resta de les produccions de Ionesco. Perd, mentre creixia la
protesta, ell s’hi divertia amb el plaer que tot allo li produia, un plaer
que provenia del nen que un dia va ser i que ara retornava. Un teatre
que encara no tenia cap etiqueta, pero que ell considerava «un teatro
deaventura, de capayespada, ilégico como lo es Fantomas, inverosimil
como La isla del tesoro, tan irracional como Los tres mosqueteros»
(Lemarchand 1961, 12). Un teatre que «viola la regla del juego, pero
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no es tramposo». Un teatre, en definitiva, que es podia definir per
negacio d’allo que no era —ni psicologic, ni simbolista, ni teatre social,
ni poétic, ni surrealista— i que, sense la intencio d'«<amonestar a nadie,
rechaza el ronroneo dramatico». En resum: un teatre que tenia una
qutenticitat inaudita, que era recognoscible per als espectadors i que
resultava el més «extrafio y espontaneo que nos ha revelado nuestra
postguerra» (Lemarchand 1961, 12).

Enel prefaci de la seua obra, Esslin afirma que vol tractar les formes
dramatiques del teatre contemporani que associava als disset autors
—tan diferents com Beckett, Frisch, Pinter o Albee— del teatre de
absurd i a una certa visié del mén. El seu objectiu era contribuir
a «esclarecer tendencias actuales de pensamiento en otros campos,
o al menos como una convencion de esta especie es reflejo de las
transformaciones sufridas por la ciencia, la psicologia yla filosofia en el
Gltimo medio siglo» (Esslin 1966, 8). Perqueé entenia que el teatre és «el
punto de interseccion donde las corrientes profundas del pensamiento
que cambia alcanzan por primera vez un publico numeroso» (Esslin
1966, 7-8). Es a dir, com voldria Salvat, el teatre esdevé un pensament
en segon grau, ja que el primer és el de la filosofia propiament dita.

Lobjectiu d’Esslin és no més, ni tampoc menys, que intentar de fer
una mica de llum en lobscuritat de les formes i propostes dels nous
dramaturgs de la postguerra europea. Sembla, tanmateix, que el seu
bon proposit potser ha portat més confusié que claredat, tot i que
la discussié de la seua proposta encara dura. Discussié que, fins i tot,
alguns han aprofitat per passar comptes amb un teatre meés compromes
iaparentment contradictori amb tota aquesta suposada renovacio del
teatre de 'absurd. D’aquesta manera, George E. Wellwarth, la teoria
del qual Salvat podria considerar més ajustada i plausible, perqué hi
veu també una continuitat de 'avantguarda historica, aprofita la seua
defensa de Ionesco per carregar contra Arthur Miller, Bertolt Brecht
o Kenneth Tynan i la seua visié més esquerrana en defensa dels joves
irats (Osborne, Wesker...). Per a Wellwarth (1966, 79), tots aquests

autors compromesos amb una ideologia progressista «se dedican
tan solo a la tarea frivola y despreciable de cambiar las mascaras», no
pas a combatre-les, com fa Ionesco amb la seua actitud iconoclasta
que protesta contra la condicié humana o la critica social que «no
admite la posibilidad de mejora». Una obra d’art no té res a veure
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amb cap doctrina (Wellwarth 1966, 80), cosa que paradoxalment ja és
una altra doctrina.

El teatre de I’'absurd: Ionesco, Genet, Beckett,
Pedrolo i Brossa

Apartir de la configuracié general apuntada en el primer volum, Salvat
(19665, 5) reprén la qliesti6 de 'absurd en el primer capitol del segon
volum d’El teatre contemporani. El teatre és una ética. De Ionesco a
Brecht amb la intencié «d’un cop situats, parlar dels autors sorgits
a partir de 1950». Descarta la denominacié6 de teatre de l'absurd de
Martin Esslin perqué «no significa res quan es fa tan amplia i és tan
poc rigorosa en la inclusié d’autors. Es inexplicable la inclusié de Max
Frisch, o del mateix Edward Albee. Per tant, o bé la qualificacié noval,
onoval perqué en aplicar-la a autors tan diversos i contradictoris deixa
de ser una denominacio valida» (Salvat 1966b, 5). Aixi i tot, reconeix la
dificultat de «donar a aquest moviment una qualificacié adequada» i
proposa la de «teatre “Post-Dada-Surrealista”», d'acord amb Maurice
Lemaitre que considera Ionesco com a successor d’aquest teatre, perque
no es pot treballar dins 'absurd sense noms com els dApollinaire, Jarry,
Tzara o Breton. I, a més, la formula d’aquests autors va deixar espai
per a nous creadors i aixd va fer possible que s’hi infiltressin Ionesco
o Vitrac, entre d’altres. Ara bé, Salvat (1966b, 6) ens mostra una gran
diferéncia entre els avantguardistes anteriors i aquests:

Breton, Tzara, Aragon, irrompien en una societat ordenada que havia
possibilitat la guerra 1914-1918, per desmuntar-ne les estructures. La
seva actitud era, si bé negativa, positiva quant alareaccié que produia.
Lasocietat burgesa del 1945, en canvi, rep el mén del'absurd com unes
suaus pessigolles al seu paladar gastat, i per altra bandala problematica
d'un Brecht o d'un Sartre exigeixen de qualsevol autor una presa de
consciéncia que la fugida de I'absurd no justifica.

Noinsistirem a parlar de Ionesco, perqué ens sembla que ja ha quedat
ben explicit qué en pensa el jove Salvat. Només afegirem que, seguint
Hans Meyer, Salvat (1966b, 7) també apunta que «cada obra de Ionesco
ésun estoc de taques de Rorschach [Hermann Rorschach, psiquiatra
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i psicoanalista suis, 1884-1922], algunes d’elles extraordinariament
acolorides», perqué allo que les escenes comporten «no té cap valor
en si mateix, qualsevol interpretacié que el public vulgui donar-li és
valida». Fins i tot, les interpretacions més contradictories. D’aquesta
manera, els limits d’aquesta dramatuirgia se'ns hiapareixen rapidament
i les suposades troballes de llenguatge dels personatges no son més
que jocs de robots guinyolencs, com herois inadaptats continuadors
—a la seua manera— del teatre romantic. Malgrat aixo, reconeix que
la seua primera obra La cantant calba «no sols no és antiteatre, sind
teatre de primera categoria» (Salvat 19665, 8).

Per a Salvat, en'obra de Genet s’hi troba la plenitud del demonisme.
La seuaaparicio al mén del teatre el 1946 amb Les criades, dirigida per
Louis Jouvet, va suposar una «reaccié furiosa» del ptblic, perque la
van considerar una auténtica provocacié. Genet deconstrueix, com es
diria ara, el mén de la tragédia i hi presenta el drama de ’homosexual
perseguit davant la hipocresia d’'una societat homofoba i violentaamb
els diferents que no vol veure la realitat. Unarealitat que, poeticament
i teatralment, Genet acosta al mite alliberador, com ara en 'obra Els
negres, considerada «l'espectacle per excelléncia»:

Larealitat wés absent, es tracta del regne del mite. Els negres es disfressen
de blancs per acomplir en una farsa magica el sacrifici. Aquests negres
emmascarats de blanc jutjaran el negre violador de la dona blancai el
linxaran. La victima blanca parira al final uns ninots, totalaraga blanca,
sarcasme maxim que Genet fa delaraca privilegiada. (Salvat 19665, 35)

Aquesta linia provocadora i trencadora es reafirma també en Els
paravents (1961), que Genet situa a una Algéria en guerra (1956-1962)
on «al marge i enfront del poble dominador, els arabs representen la
seva existéncia. El sacrifici i la magia esdevenen aqui la preséncia dels
morts [...] Les escenes evogquen una societat grotesca de dominadors,
soldats, dones de bordell, autoritats civils i militars. Els arabs en la
seva revolta, com els negres, assumeixen la seva miséria, com una
defensa obscena». Genet, doncs, malgrat que mostra la seua simpatia
pel poble algeria, no resol aquesta obra com un pamflet de bons i
dolents, «sind en una mistica de la seva abjeccid» (Salvat 19665, 35),
perqué de bons i dolents n’hi ha a tot arreu. Una experiéncia que Genet,
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com havia recordat Sartre a Saint Genet, comédien et martyr (1952),
havia patit en la infantesa quan va ser acusat i maltractat per Iladre,
«violat pels ulls dels altres» i, en conseqiiéncia, revoltat front al poder
ali¢ i acceptant «la seva propia realitat miserable, com a tal miséria i
culpabilitat, la seva sexualitat derivara necessariamenta la pederastia
passiva» (Salvat 1966, 36). Aix0, pero, no eliminara la seua apeténcia
d’absolut, ans al contrari: «Ja que no pot obtenir I'infinit Bé, privilegi
dels dominadors, dels Justos, dels bons, de la societat dirigent, Genet
escull voluntariament el suprem Mal. D’aqui que tota la seva obra
literaria estigui dominada per la idea de sacrifici, de magia negra, de
desafiament pel Mal» (Salvat 19665, 36).

Les obres de Genet s’algaran com a testimonis de la miséria moral, la
crueltat i les imposicions que ha de suportar el més feble i el diferent.
Pero un feble que no pel fet de ser feble o diferent és millor que el
fort i l'opressor: el seu teatre sera un crit o una farsa sobre totes les
contradiccions, divines i humanes; un teatre que es mirara més en els
teatres orientals, perque 'occidental es fixa sobretot en les accions dels
homes, no dels déus. I Genet considera que el drama més perfecte del
mon occidental sacompleix en la missa, ja que «una de les funcions de
l'art és la de substituir la fe religiosa per 'eficacia de la bellesa. Almenys
aquesta bellesa ha de tenir la poténcia d’un poema, és a dir, d’'un crim»
(Salvat 19665, 37). Aix0 no obstant, la pregunta continua en laire: tot
aixo és absurd? Es teatre de 'absurd?

Sicom acabem de veure Genet és el demonisme que encara manté
algunes connexions amb els déus, un cert cordé umbilical amb la
transcendencia, Samuel Beckett representa la crisi d’aquesta dimensio:

Tot el substrat de la cosmovisié cristiana persisteix en Genet,
especialment en la seva més amplia develacié [sic, per revelacio] que
éslalittirgia. També tot el substrat del pensament cristia, especialment
quagquer, sosté el teatre de Beckett. Creiem que de tota I'aportacio de
l'avantguarda Beckett i Genet son els qui tenen més amplia significacié i
aconsegueixen una obra literaria més valida. Genet és un extraordinari
poeta, Beckett un escriptor extraordinari. (Salvat 1966, 38)

Beckett fa la burla i la parodia del llenguatge d’'una manera molt
superior a lonesco i, darrere de les seues clowneries, Salvat (19665, 38)
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hi veu «un element radicalment intelectualista que possibilita que la
seva obra no caigui en la gratuitat». Beckett va rebre la influéncia .de
Joyce ila seuarecerca lingiiistica, i controlava perfectamentl'anglésiel
francés de manera que el seu francés ens sona «com a nou». En la seua
dramatdrgia hi trobem, a més, un rigor extraordinari: «La parauls en
Beckett és un camicap a unsilenci. D’aqui que enlasevaobradramr  ica
els silencis tinguin la for¢a d’uns esglaons que se superen perarioar a
un nou silenci» (Salvat 1966b, 38). Els seus personatges es mouen en un
univers sense sentit, absurd i clos, per més que intenten escapar-se’n,
sense saber exactament de qué ni cap on: «El tema cabdal del teatre
de Beckett és I'aventura d’'un home, obligat a existir per mitja del seu
llenguatge. Només el llenguatge li dona categoria d’existéncia», pero
el temps buida el llenguatge de tota significacio i el redueix al silenci.
Per aixo, la importancia historica i literaria de Beckett «consisteix en
el fet que porta tot el teatre burgés a un atzucac acorralador» (Salvat
1966b, 39). Un atzucac tan coherent que, després d'ell, ja no es podra
evolucionar més en el mateix cami. Si Apollinaire o Jarry havien deixat
algunes vies obertes per continuar el cami de I'avantguarda, després
de Beckett la revolucio, el canvi, és obligat.

Beckett comparteix alguns elements de l'existencialisme sartria, de
manera que la condicié humana es fonamenta en el no-res, i 'home
es crea lliurement en cada acte de voluntat, cada vegada que escull.
Per aixo, «el valor étic de Godot, I'espera com a manera de viure, és la
realitzacid escénica del que Sartre en diu “mala fe”» (Salvat 19665, 39).
Perqué la mala fe sartriana recela sempre del fet que tot projecte huma
arribe a ser el que voldria ser: és un risc. Un risc que s'origina en el fet
que «“la consciéncia, a la vegada i en el seu ésser, és allo que no és, i
no és alldo que és” [son paraules de Sartre a L'étre et le néant]. L'espera
en Godot, en aquell qui creus que vindra, perd creus que no vindra,
permet a la consciéncia I'ajornament, de ser en l'acte d’escollir i no
escollir a la vegada» (Salvat 19665, 39). Lhome no és cap essencia que
es realitza existint. Al contrari, com en Sartre, «I'existéncia precedeix
esséncia de tal manera que tot acte és novament i definitivament
creador» (Salvat 1966b, 39).

Beckett porta aquesta realitat de 'ésser a la seua maxima plasmacio
escénica; és una recerca rigorosa i cada vegada més despullada i ascética
per «comunicar amb I'incomunicable» (Salvat 1966h, 43). Una recerca
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quea Salvatlirecordal'univers de Kafka: un cami infinit en un horitzo
cada vegada més llunya que fa impossible la comunicacié de I'home
amb Déu. Com en el cas de Ionesco, les obres de Beckett també tenen
quelcom de les taques de Rorschach: cada u pot veure-hi 'expressié
del que potovol veure-hi. La gran diferéncia és que Beckett si que esta
con >romés amb un pensament o ideologia sobre la condicié humana

i els seus actes de barbarie o paradoxes de la llibertat. I Salvat (19665,

43-44) ens hireporta el comentari del critic Guy Dumur:

Si, Totesperant Godot ésun tros després de Shakespeare, llencat a través
dels temps en els slums de Dublin, i restituit en la llengua més abstracta
del moén: el frances. [...] Em va semblar, tornant a veure Tot esperant
Godot, al cap de deu anys, que hi havia en aquesta obra alguna cosa que
duraria tant com la desgracia dels homes.

Altrament, la valoracié salvatiana de la dramattrgia de Pedrolo i
Brossa a El teatre contemporani se centrava basicament en les obreg
estrenades fins aleshores a I'escena barcelonina, que acompanyava de
comentaris o anotacions breus. De Pedrolo, en destacava Cruma (1957),
Homes i No (1958), Técnica de cambra (1961), Algii a I'altre cap de peca
(1962), Darrera versio per ara (1963) i Situacio bis (1963). D’aquestes
sis, la que considerava més important és Hormes i No, perqué «planteja
una visié6 més metafisica», tot i que «més netament kafkiana que
heideggeriana~ (Salvat 1966b, 50). Al final de I'epigraf dedicat a Pedrolo,
Salvat apuntava una consideracié general —salpebrada d’ironia— a
proposit del fet que els dramaturgs de I'anomenat teatre de l'absurd
defugien la problematica politica o s’hi mostraven essencialment
ambigus. Val la pena citar-la in extenso:

Ionesco, en aquest aspecte, ha estat un mestre i ha defugit el problema
del teatre politic amb una extraordinaria habilitat. Beckett no s’ha
mogut del pla metafisic. Perd Pedrolo ha volgut anar a una problematica
politica, i aquesta ha estat, creiem, la seva maxima errada. Partint o
recolzant-se en unes coordenades ambigiies, no es pot plantejar, ateses
les circumstancies historiques, un tema i un problema tan genuinament
nostre, per tant politic, des d'aquestes perspectives. (Salvat 19665, 51-52)
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Al seu torn, de Brossa inventariava les peces Esquerdes, parracs,
enderrocs, esherlant la figura (1947), Nocturns encontres o un milionari
es troba arran de la mort (1947), La mare mascara (1951), La jugada
(1960), El bell lloc (1960), Or i sal (1961), Gran Guinyol (1962), Aqui _a’l
posc (1962) i Calg i rajoles (1964). Entre els meérits de la seua aportacio,
galvat ressaltava el lligam amb I'avantguarda plastica catalana, la
recuperaci6 del teatre popular i I'atmosfera de magia que contenia
el seu teatre. Aixo no obstant, com en el cas de Pedrolo, no s'estava de
manifestar la seua cautela ideologica envers la dramattirgia brossiana:

ol teatre de Brossa que en la nostra circumstancia s’ha representat és
un teatre que estd quedant ahistoric en la mesura que s’ha produit
fora del moment que el podia justificar. El desig d’evasio que per
exemple a l'Alemanya i a la Franca de la postguerra feia popular el
teatre d’avantguarda, produeix en canvi en la nostra circumstancia,
on levasié és per definicié una propaganda establerta, una irritacio
justificada. (Salvat 19665, 67)

Modulacions i matisos posteriors

A El teatro de los afios 70. Diccionario de urgencia (1974), en qué aplegava
una tria de les collaboracions al diari Tele/exprés de Barcelona entre
1970 i 1973, Salvat posa émfasi en la importancia dels grans directors
escénics en la decada dels setanta, perd, com a El teatre contemporani,
distingi amb claredatles fites estétiques, d’'una banda, i ladimensio ética,
politica, de les noves propostes teatrals, de I'altra. En una panoramica
sobre l'escena europea que abragava de 1957 —any de la creacio del
Mercat Comu— als inicis de la década dels setanta, manifesta les
seues discrepancies amb el teatre que s’havia imposat a Paris i que
preconitzava un desarrelament de la realitat, sovint esteticistaialienant
(Salvat 1974, 95-103; Salvat 1990, 325-331). Al seu entendre, el moviment
d’avantguarda prestigiat per Beckett, Adamov i lonesco fou substituit,
a mitjan de la década dels seixanta, per 'hegemonia d'uns directors
de vocacio internacionalista i cosmopolita —com ara Jorge Lavelli
o Peter Brook—, que rebien el suport —inquietant— de determinats
grups de pressio i de poder. Salvat els retreia que els seus espectacles
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—a diferéncia dels de creadors com Armand Gatti, Dario Fo, Ariane
Mnouchkine o André Benedetto— estaven desvinculats del context
politic, les realitats concretes i les estétiques compromeses, sense els
quals I'internacionalisme esdevenia «impossible i inacceptable».
Com hem vist, aquesta mateixa linia argumental fonamentava leg
prevencions salvatianes cap a 'anomenat teatre de 'absurd o, fins
i tot, cap a l'evolucié dels «joves irats» del teatre britanic que, llevat
d’Edward Bond o John Arden, havien aturat les seues recerques o
s’havien plegata un teatre comercial amb un minim de concessions, tal
com evidenciaven els casos de John Osborne, Arnold Wesker o Harold

Pinter. En canvi, a més del treball de Jerzy Grotowski, Eugenio Barba,

Luca Ronconi o Ingmar Bergman, molt ben considerats, Salvat valorava
positivament —perque superava el drama naturalista o el teatre de
absurd— la contribuci6 de I'escena alemanya, tant la de la Republica
Federal com ladela Democratica, dedirectors com Peter Weiss, Tankred
Dorst o Peter Hacks, de companyies com la Schaubiihne de Berlin o de
dramaturgs com Peter Handke. D'aquest darrer, de qui havia estrenat
Insults al public (1970; cf. Salvat 1971, 90-93), subratllava que partia de
pressuposits brechtians i els duia més enlla fins al punt que «parece
haber encontrado un nuevo camino de futuro para el lenguaje teatral en
el que el verbo vuelve a ocupar unlugar de privilegio» (Salvat 1974, 100).

E11983,amb motiu dela programaci6 de Fin de partiede la companyia
Atélier Théatrale de Louvaine-la-Neuve al Centre Dramatic del Valles,
a Terrassa, Salvat (1999, 549) insistia, en un article a la revista Canigo
en el desencert de classificar laportacié de Beckett i Ionesco com a
teatre de l'absurd i es reafirmava en les seues primeres posicions on
proclamava que aquesta etiqueta «practicament ja no vol dir res.
Tant Beckett com Ionesco, segons Salvat (1999, 549), no hi tenien
«res a veure». Amb el temps, Tonesco s’havia revelat «com un gran
mimetitzador de les grans troballes del dadaisme i del primer i millor
surrealisme», mentre que Beckett esdevenia «potser l'intent de dur
fins a la negacio, fins a la desesperacié per eliminacié de les esséncies
més radicals i definitories del teatre de la burgesia» (Salvat 1999, 549).
Com ja havia fet a El teatre contemporani, Salvat destaca la dimensio
metafisica de la proposta de Beckett i el seu deute amb Kafka i Joyce.
Aquestargumentari, sintetitzat en un article periodistic, fou arrodonit
en les revisions posteriors que Salvat feu de Beckett i Ionesco.

>

By 8

Ricard Salvat i el teatre de labsurd: una esmena a la totalitat 97

Vint-i-cinc anys més tard de l'aparici6 d’El teatre contemporani, en
un article sobre les aportacions del teatre de Beckett publicat al volum
colectiu Samuel Beckett: palabra y silencio (1991) i recollit a Quan el
temps es fa espai (1999), Salvates reafirma en la critica que havia fet d.e
I'assaig d’Esslin sobre el teatre de 'absurd. Al seu dir, Esslin cometia
J'error de collocar de manera for¢ada «tota una série de creadors
teatrals —en el fons molt diferents els uns dels altres— en el mateix
clima d’interessos i de valoracions estétiques», pero el pas del temps
els havia situat «al seu lloc vertader, a la seva auténtica dimensio»
(Salvat 1999, 594). Si Brecht era el dramaturg de la nova objectivitat
més important de la segona meitat del segle Xx, a parer de Salvat, dos
dels autors analitzats per Esslin, Beckett i Genet, als antipodes estétics
de I'alemany, li feien companyia. Les diferéncies que observava Salvat
(1999, 595) entre aquests dos darrers revelen de nou ﬁmalgr‘at\ que
hagués assolit la categoria de classic teatral— unes certes suspicacies
envers Beckett:

mentre que Beckett ha tingut la genialitat de tancar tots els camins
expressius i les formes (i, per qué no dir-ho també, les férmules)
narratives del teatre d’aquest periode, Genet ha intuit el teatre que
possiblement s'escriura al segle vinent. Es a dir un teatre que tindra
lloc ala confluéncia de diverses cultures i tradicions, un teatre en qué
la raca blanca haura perdut, definitivament, el seu paper determinant
i modélic. En un cert aspecte, Genet obre alguna de les portes, alguns
de tots els camins que tan implacablement i amb tanta saviesa tanca

Beckett.

No obstant aix0, vist amb més perspectiva, al cap de poc de la mort
de Beckett (1989), Salvat opinava que l'autor de Tot esperant Godot
havia anat molt més lluny que Ionesco. En conjunt, n’assenyalava
sobretot la creacio d’'un llenguatge nou, molt influit pel mestratge de
Joyce, «radicalment inteHectualista», com ja havia indicat a El teatre
contemporani, que salvava el teatre beckettia de la «gratuitat» (Salvat
1999, 595). Al capdavall, més enlla de la seua aportaci6 tematica o
formal, la importancia de Beckett en el teatre contemporani potser
era que, tal com també constatava el 1966, havia conduit el teatre

burgés a un atzucac:
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Beckett I’ha deixat sense futur historic i ha posat en evidencia totes leg
sevesridicules i absurdes contradiccions. Després de Beckett, al teatre
de la burgesia li resulta molt dificil de poder seguir evolucionant, nolj
queda cap més cami que la revolucio o revulsié estética que Beckett |
ha obligat a dur a terme, si vol continuar endavant. (Salvat 1999, 597)

Després de revisar I'obra de Beckett, en qué corroborava la lectura
que n’havia fet a El teatre contemporani, Salvat (1999, 606) lamentava
que Fi de partida —com la resta de la dramatirgia beckettiana— fos
«tan radicalment ambigua» i caigués en un excessiu «estaticismes
exacerbat encara més a Els dies felicos. En contrapartida, tenia
Krapp: ultima gravacié per «una de les seves obres més aconseguides,
fascinants i perfectes», perqué hi trobava una coheréncia entre forma
i cosmovisio: «Beckett [hi] du a terme un joc de temps narratius
admirable, absolutament original i personal. En aquesta obra, ni
el fet de parlar amb la seva propia veu metallitzada disminueix la
soledat ultima, desesperada, en qué es troba el personatge» (Salvat
1999, 606).

El 1997, Salvat torna a esbossar una panoramica del teatre actual a
Europa peral primer volum de Teatro en Europa dedicat a Propuestas

para una crisis, aplegada més tard també a Quan el temps es fa espai,
en qué remarcava la importancia que prenien, des de la caiguda del
mur de Berlin el 1989, les contribucions escéniques dels anomenats
paisos de I'Est, amb autors com ara Miklés Hubay o Gyorgy Spiré.
Entre altres aspectes, Salvat es referia novament a I'«expressi6 no gaire
afortunada, pero que va fer fortuna» de teatre de Pabsurd, encunyada
per Esslin, que interpretava en aquests termes: «va ser un toc d’alerta
a la consciéncia narrativa, perqué en el fons era la mateixa pega ben
feta perd absolutament invertida, no de continguts ideologics sing
formals» (Salvat 1999, 686-687). Prenia com a boté de mostra La
cantant calba de Tonesco, una obra que seguia «l’esquema de la piéce
bien faire, perd passat per les experiéncies del surrealismen» (Salvat 1999,
688). A proposit de Beckett, reincidint en la seua tesi del 1966, Salvat
(1999, 689) indicava que va aparéixer, «com a consciéncia inteHectual
de final d’etapa, amb la voluntat —com si fos un kamikaze— de posar fi
al teatre, de dur-lo cada cop mésenll3, reduint cada cop meés la capacitat
expressiva fins a uns extrems angoixosos i fascinantss.
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I tanmateix, el desideratum beckettia no tenia més recorregut
perqué, malgrat tot, es continuava escrivint i fent teatre. Entre els
creadors europeus més contemporanis, Salvat posava en relleu una
tria amplia i significativa dels seus interessos teatrals: els drarpaturgs
Edward Bond, Botho Strauss, Franz Xaver Kroetz, i els directors
d’escena Luca Ronconi, Peter Stein, Ariane Mnouchkine, Peter Brook,
Bob Wilson i Carmelo Bene. Al final de la seua panoramica europea, tot
recuperant una idea que ja havia suggeritel 1991a’horade subrat?lar
Ja significaci6 de Genet, Salvat (1999, 697) afirmava amb rlotundlta't
que «el gran autor de la segona meitat del segle Xx» no era ni Sartre, ni
Brecht, ni Pirandello, siné sobretot Genet. Dels dramaturgs del teatre
del'absurd, Genet era, des de la seua dptica, el que es mantind.ria gmb
el pas dels anys, atés que havia recollitla llico dArtaud i ha.wa intuit la
importancia de «mirar el Tercer Mon o mirar cap a l'alteritat» (Salvat

,697).

19?Agrllbglz)publicacié del Teatre complet (1996) de Beckett per I'Institut
del Teatre de Barcelona, Salvat aprofita les vacances estivals de 1997
per llegir-lo de cap a cap amb el proposit de verificar la vigéncia del
dramaturg en la fi del milleni. Després de preguntar-se si Beckett
seria una referéncia per al llenguatge teatral i si, com Bernard Shaw,
Luigi Pirandello, Bertolt Brecht, Eugene O’Neill o Tennessee Wlllharn?,
continuaria formant part dels repertoris, confessava que no sabia qué
respondre i que, fet i fet, 'inic que li havia impressionat de la lecturg
de 'obra beckettiana era «la seva capacitat de creacié d’atmosferes i
la seva implacable manera de conduir el llenguatge teatral cap a un
carrerd sense sortida. Laportaci6 de Beckett ens retrotrau cada cop
més a la dAntoni Tapies» (Salvat i Coll 1997, 307). '

Pel que fa a la dramatirgia de Pedrolo i Brossa, les refer‘énv-ies
posteriors a El teatre contemporani tendeixen a ratificar o matis ' els
seus plantejaments i a fer memoria del passat, sense gaires aportacions
noves. En un article a Primer Acto dedicat a Pedrolo, Salvat (1991, 16)
enllaca Brossa amb el «postdadaisme» i el «<surrealisme», mentre que
situa Pedrolo en la linia de Beckett i Pinter. De les obres de Pedrolo,
del qual reivindica la necessitat de recuperar-lo per aI'escena coetania,
n’accentua ascendéncia heideggeriana de Cruma isartriana d’Homes
i No. En un altre article sobre la vinculacié de Maria Aurélia Capmany
al teatre, publicat el 1992 en un llibre commemoratiu, Salvat (1999,
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152-153) rememorava 'aventura de I'Escola d’Art Dramatic Adria Gual
(EADAG) i la seua voluntat de «fer un Teatre Nacional Catala» ambun
repertorique incloia els escriptors catalans (Espriu, Villalonga, Brossa,
Pedrolo, Capmany). En opinié seua, Brossa aportava «la modernitat
i el neosurrealisme», mentre que Pedrolo, «el corrent del teatre de
I'absurd, en la dimensi6 més metafisica, més beckettianas (Salvat 199q,
153). D'altra part, en una contribucié sobre el teatre catala a la llumde
la tradicio, Salvat (1993, 84) connecti Brossa concretament amb «l3
generacio de la desfeta, o del 39, el gran corrent de lavantguardisme
catald, en especial de I'admirable aportacié surrealista del poeta
J. V. Foix».

E12008, en el panorama general que Salvat feu del teatre catala del
1939 a 'actualitat, que consistia en una enumeracis dels dramaturgs
més sobresortints, Brossa i Pedrolo hi apareixien sota I'epigraf «Lexili
interior». Lautor d’Or i sal hi era definit com un «creador poliédric»,
antecedent en les nostres latituds de «’anomenat Nouveau Théatre o
Teatre de l'Absurd francés». De Pedrolo, Salvaten repetia practicament
una part del que ja havia consignat a El teatre contemporani. En tots
dos casos, hi anotava també algunes de les estrenes més rellevants i les
més recents en l'escena coetania. Ara bé, de Brossa, admetia la dificultat
de calibrar-ne I'aportacié al teatre catala, atés que havia estrenat una
minima part de la seua dramatdrgia; de 'autor d’Homes i No, en canvi,
concloia que «la seva obra, molt valorada per Martin Esslin, no ha
assolit traspassar el llindar del teatre professional i, de nou, s'ha produit
T'absolut oblit dels teatres subvencionats catalans» (Salvat 2008, 18120)
Ben mirat, si repassem la seua propia teatrologia, comprovarem que
Salvat no dirigi cap obra de Pedrolo i només una, Gran guinyol (1962)
de Brossa, amb I'EADAG i la companyia Nuria Espert (Garcia i Rom
199¢. 135-164). Es ben simptomatic que, com a director d’escena, no
els tingués presents en el seu repertori. Com també ho és que tampoc
no hi figuri cap lonesco, Genet o Beckett.

Val a dir que Salvat desatengué les revisions de la dramaturgia
de Pedrolo i Brossa que, a partir de la década de 1970, proposaren
els estudis teatrals més rellevants, els quals directament o indirecta
també especulaven —des de posicions sovint ecléctiques— sobre la
seua adscripcié al teatre de I'absurd (Arbonés 1973; Fabregas 1973;
Bordons 1988; Rossell6 1993, 1997a i 1997b; Planas 2002). Grosso
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modo, a la llum d’aquestes aproximacions, I'objeccié principal que
es pot fer als plantejaments tedrics de Salvat és que no Faberen 0 no
yolgueren valorar la dimensio politica, compromesa\, glhberac.:lora, de
les dramaturgies de Pedrolo i Brossa que, des d’EStEtI.C]L}ES qn::erepts,
abordaven la defensa de la llibertat, la critica de les injusticies, i la
dentncia de les formes d'opressio, explotacié i alienacié humanes. Tot
amb tot, les lectures salvatianes de la poesia escénica de Brossa com
a derivacié de I'avantguarda catalana i del teatre d(.e Pedrolo com una
expressi6 de l'existencialisme resultaven, comptat i debatut, afinades.

A manera de corollari: limitacions i encerts

En les conclusions del segon volum d’El teatre conrempomni,, Salvat
(1966b, 332) manifesta el seu temor que 'anomenat teatre d'e i absurc?
—unaetiqueta que gilestiona des del primer moment, com farien també,
als anys seixanta, George Wellwarth, Geneviéve Serreau o }ean—Pau-l
Sartre— conduis a «un atzucac irremeiable». El seu referent era, L:as i
curt, el teatre de Brecht, I'inic capag de mostrar el cami per fer possible
un teatre nou, «no un teatre d’imitacié, sind, dins del que en el nostre
mon actual és possible, un teatre de creacié» (Salvat 19665, 332). ch.
fet, davant de la dicotomia entre el «moviment subjectivista» en A
s'inseria el teatre de 'absurd i el «realisme objectiu o épic», potench
respectivament des de Paris i des de Berlin Est en plena confron\taleol
de blocs de la Guerra Freda, Salvat (1991, 14) aposta, com a teoric i
com a director d’escena, pel segon. En la logica salvatiana, Ionesco
seguia sent associable als moviments dadaistes i surrealist'es dels angs
vint; Beckett entroncava amb la filosofia existencialista i constituia
un model de dramaturg que expressava el «pensament en segon grau»
(Salvat 1991, 15). Mutatis mutandis, per als casos de Brossa i Pedrolo,
respectivament. o
Massa fascinat per la «nova objectivitat» o el «teatre cientific»
de Piscator i Brecht, Salvat no veié amb tota la seua Complexitat‘ i
profunditat el fenomen del teatre de I'absurd. Un fenomen-qufe, ‘rnes'
enlla de l'etiqueta discutible, presentava dramaturgs tan solids i
influents com Beckett o Genet, que no tenien gaire a veure amb les
valoracions de 'avantguarda salvatianes. D’aqui ve que, vista amb
la perspectiva dels anys, probablement resulti exagerada la critica
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a l'analisi d’Esslin i potser respongui a una reacci6 salvatiana a la
inflada grandeur de la cultura francesa. Sigui com vulgui, Salvat fou
ben honest quan, com hem vist, va escriure que preferia «naturalment
elsautors que se servien dels procediments d’alliberament estétic del
teatre per expressar una cosmovisio. Un naturalment pot ser no tan
natural com ell es pensava, ja que Beckett, Genet o fins i tot el mateix
Ionesco també hi expressaven la seua visio del moén. Una visio del moén
que, especialment en el cas de Ionesco, Salvat no compartia, pero visio
del mén, al capialafi.

Amb el decurs del temps, quan Ionesco i Beckett i, en 'ambit del
teatre catala i salvantles distancies, Brossa i Pedrolo, shavien consolidat
com a classics contemporanis, Salvat modula i matisa la seua esmena
a la totalitat del teatre de I'absurd cap a posicions més conciliatories,
envirtut de les quals troba altres mérits —el llenguatge, el pensament,
lestética— a les seues obres. No deixa enrere, tanmateix, les prevencions
ideologiques davant d’un teatre que, en les nostres latituds, en plena
dictadura franquista i també més endavant, podia entendre’s com a
esteticista o evasiu en excés —ideologicament inadequat, dit d’altra
manera, per a les lluites politiques del present. En aquest aspecte,
la renovaci6 i I'alliberament de formes i recursos que I'avantguarda
fa servir contra el teatre burgés dominant tampoc no sén gens
menyspreables, encara que no tinguen les finalitats i I'eficicia que ell
demanava per al teatre. N'han tingut d’altres. Peré no es pot passar
peralt que, a despit d’aquesta aparent obstruccié a reconéixer els nous
valors, Salvat és capag de valorar de manera positiva, per exemple, les
aportacions de Claudel amb una cosmovisio ben diferent de la seua.

Enunarticle recent, Jordi Coca (2017) es pregunta per la permanéncia
tossuda de 'etiqueta de teatre de l'absurd i el seu ball de noms, malgrat
les critiques, ambiguitats, contradiccions i discussions académiques. I,
després d’unaanalisi intensa i erudita, conclou, a la manera salvatiana,
que potser la sortida de l'atzucac teoric estaria a considerar aquest
teatre com una altra manifestaci6 de l'avantguarda que comenca
amb Jarry. Pero, a diferéncia de Salvat, Coca és del parer que no hi
ha realment una oposicié irreconciliable entre 'avantguardisme i
el teatre més compromes, ja que totes dues tendéncies estan d’acord
en el rebuig a la concepcié burgesa de I'espectacle, des de Jarry, Zola,
Genet o Beckett a Brecht i els joves irats anglesos.

.
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Pera Coca, tant Jarry com Zola i el naturalisme que desembocaenla
nova objectivitat de Salvat son fruits de la «galaxia» romantica. T aqui
potser esta el gran error: no veure en el Romanticisme la grandiosa
galaxia que «trencava amb les convencions, apostava per la llibertat,
recuperava Shakespeare, establia un acarament entre rad i sentiments,
impulsava l'originalitat i el jo, rellegia la natura i s'expressava tant a
través de exotisme i 'extravagancia com del misteri, del simbolisme i
del realisme» (2017, 58). Una galaxia la fragmentacié de la qual produi
tant el naturalisme com l'avantguarda. El naturalisme volia explicar
el medi i el determinisme que condicionen els éssers humans, pero
no sabia queé fer amb el desconegut, amb I'inexplicable, el meravellos,
les intuicions, els sentiments o la mort. La modernitat no és només
Favantguarda. I potser aquest ha estat'equivoc: confondre avantguarda
estetica amb modernitat i sobreposar etiquetes sobre etiquetes sense
distingir suficientment que la modernitat és «el veritable corrent de
transformacié» (Coca 2017, 58). D’aquesta manera, si consideréssim
les avantguardes «com un episodi de la modernitat tot seria molt més
senzill», conclou Coca (2017, 58).

Segurament, avui Salvat estaria d’acord amb el punt de vista de Coca,
totique potser, per la seua formacié germano-heideggeriana, afirmava
el 1966, ja en el mateix titol del segon volum d’El teatre contemporani,
que «el teatre és una ética», tot coronant aixi el naturalisme de Zola
en la figura de Brecht. Un procés i una afirmacio que probablement
novan tenir prou en compte alguns treballs del Ludwig Wittgenstein
posterioral Tractatus (Conferéncia sobrel'ética, 1930 0 Les investigacions
filosofiques, 1953), aixi com les aportacions del darrer Walter Benjamin
(Tesis sobre la filosofia de la historia, 1959) o alguns assaigs d’Isaies
Berlin (L'apoteosi de la voluntat romantica: la revolta contra el mite
d'un mén ideal) (Molins 2015). L'abséncia de Walter Benjamin esdevé
especialment simptomatica ja que va ser un dels primers grans lectors
de Brecht. Fet i fet, perd, amb encerts i limitacions, I'assaig El teatre
contemporani fou una fita excepcional en la historiogratia teatral
catalana i continua essent una font imprescindible d’inspiracié per

als debats contemporanis.
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