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«Llegim i ballem: aquestes dues diversions mai no faran cap mal al mén.»

VOLTAIRE, Diccionari filosofic (1764)



RESUM

Aquest treball final de grau s’inclou dins el marc de la literatura comparada amb altres
arts. L’objectiu és demostrar la relacio existent entre literatura i dansa, concretament el
ballet. Per situar els antecedents, s’ha preparat una panoramica de les obres classiques
inspirades en referents literaris, partint fonamentalment del Romanticisme. Tot seguit,
s’ha abordat la descripcio dels trets més rellevants de Romeo i Julieta, la tragédia
shakespeariana escollida de forma justificada per a 1’estudi comparatiu, per tal d’establir
els parametres comparatius entre obra i adaptacio. A continuacio, es presenta el cos
Julieta, prestant també especial atencio a les variacions significatives entre si. Per tant,
aquest TFG pretén descriure i analitzar la introducci6 dels elements de la trama literaria
original en el llenguatge coreografic, aixi com descobrir els trets i mecanismes que fan
possible I’adaptacié d’una obra literaria al ballet, dedicant especial atenci6 a valorar si
I’éxit d’aquestes adaptacions és fruit de la fidelitat a 1’obra original, o bé de

I’experiéncia estetica que genera 1’adaptacio.
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1. INTRODUCCIO

La interrelacio entre diferents disciplines artistiques ha estat una constant al llarg de la
historia. Infinitat de pintures, escultures, operes o pel-licules s’han inspirat en la
literatura, entesa com una font inesgotable d’histories. En conseqiiencia, aquesta
interdisciplinarietat ha estat profusament analitzada i interpretada. No obstant aixo, hi
ha una disciplina dins de les arts escéniques, la dansa, que ha patit des de sempre un
oblit generalitzat que ha desembocat en una falta important d’estudis cientifics i
academics sobre el tema. Per aix0, aquest treball pretén indagar en un terreny tan poc
investigat com és el de la literatura comparada amb la dansa, concretament amb el
ballet.

Per demostrar aquest buit documental de qué parlo, m’agradaria fer esment d’una
experiencia explicada per un dels pocs critics de dansa que ha tingut el pais, Delfin
Colomé. En el seu llibre Pensar la danza, 1’autor exemplifica aquesta falta de
bibliografia a través d’una anécdota personal recurrent, que consisteix a visitar llibreries
i demanar per la secci6 de dansa. En comptes de trobar-la, Colomé topa amb
I’estupefaccio del llibreter, que I’acaba conduint a I’apartat de musica.

Si comparem la bibliografia de la dansa amb la que s’ha fet sobre musica, arts
plastiques, o cinema, el resultat és demolidor. Un resultat que encara és més pobre si es
tracta d’estudis que comparen la dansa amb la literatura.

El indiscreto encanto de la danza (1989) i Pensar la danza (2007), tots dos de
Colomeé, son dels pocs llibres fets i editats a Espanya que teoritzen i analitzen aquest art,
i que s’han inclos en una col-leccié de musica. En un principi, les editorials es negaven
a editar el primer tot al-legant la falta d’una col-lecci6 on poder incloure el llibre, aixi
com I’absencia de mercat, cosa que es va demostrar falsa després de publicar-se.
L’experiéncia d’aquest critic catala ens serveix per fer un salt a I’actualitat i veure com
avui, 30 anys despres de la publicacié del primer llibre, i 12 després del segon, la
situacié no ha canviat gaire, i la majoria de llibres sobre dansa segueixen inclosos a la
seccio de musica.

La majoria de bibliografia sobre la tematica és en angles, mentre que en castella és
escassa, i en catala, practicament inexistent. Aquest fet s’atribueix basicament a la poca
tradicio cultural en matéria de dansa, especialment a Espanya, on mai s’ha decidit

apostar per incloure-la en el curriculum escolar. De fet, aquest buit també és present en

! D., Colomé, Pensar la danza, Madrid, Turner, 2007, pp. 16-18.
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ensenyaments superiors, estenent-se fins i tot al Grau en Historia de I’Art, on la cabuda
de les arts escéniques és infima.

Aquest desafecte vers la dansa, i el ballet en particular, ha portat a 1’abséncia
d’una companyia nacional classica, la qual cosa ha contribuit a invisibilitzar un repertori
molt extens i variat, i a convertir la dansa en un art forca estereotipat i desconegut.

La meva intencid és reunir i comparar dues disciplines que, a priori, pot semblar
que tinguin pocs punts en comd, atés que els codis de cada una sén molt diferents; el
llenguatge que utilitza la literatura és la llengua escrita, pero a la dansa, aquest
Ilenguatge és el propi moviment. No obstant aixo, tant la literatura com la dansa tenen el
mateix objectiu comunicador, que sorgeix de la necessitat humana d’explicar histories.

Aquest treball és, doncs, I’oportunitat perfecta per agrupar dues arts que per mi
suposen dues passions; la meva experiencia amb la dansa és anterior a la de la lectura, ja
que abans que a llegir, primer vaig aprendre a ballar, una activitat que he practicat des
dels tres anys, i de manera regular, fins en fa dos. No obstant aixo, el fet de no fer
classes no ha minvat el gust i la curiositat, igual que sento per la literatura, per seguir
veient, aprenent i estudiant més sobre dansa i moviment. De la mateixa manera, en
haver cursat algunes assignatures interdisciplinaries del grau, s’ha estimulat el meu
interés cap a I’analisi comparativa. Per tant, és precisament del desig d’unir literatura i
ballet d’on neix la motivacio6 per a fer el treball, aixi com del repte que suposa estudiar
un terreny tan poc investigat com el que ens ocupa.

Per tal d’aprofundir en aquesta relacio, el cos del treball se centra en comparar tres
adaptacions al ballet de I’obra de William Shakespeare, Romeo i Julieta, i consta de 3
parts; la primera traga I’origen dels ballets, la influéncia que hi ha tingut la literatura, i
fa un repas per aquells que s’han creat inspirats a partir de la ploma de Shakespeare; la
segona és una analisi narratologica de Romeo i Julieta per tal de definir els trets
principals de la comparativa amb les adaptacions; i, finalment, I’Gltima correspon
propiament a I’analisi comparativa de les tres adaptacions de la tragedia al ballet.
L’estudi se centrara sobre les produccions de Kenneth MacMillan (1966), Rudolf
Nureyev (1995) i Jean-Christophe Maillot (2002). A més, es tindran en compte les
versions de Leonid Lavrovsky (1954) i John Cranko (1973), de manera que es fara
alguna referencia comparativa quan escaigui per tal de veure els punts que mantenen en
comu, i que son interessants a destacar.

Pel que fa a la metodologia, ha consistit, d’una banda, en la lectura i recerca

bibliografica, que m’ha permes elaborar els dos primers blocs del treball, i, d’altra
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banda, en la visualitzacié de les adaptacions i la posterior analisi comparativa. Per tal de
facilitar I’explicacio, he adjuntat imatges (captures de pantalla), sobretot a la part
comparativa, que he pres a mesura que visualitzava les obres.

La tria de Romeo i Julieta, a banda d’una preferéncia personal per la musica
d’aquest ballet, respon al fet que es tracta de 1’obra de Shakespeare més adaptada al
ballet. Aixo obre la porta a un gran nombre de versions coreografiques, on hi destaquen
diferents objectius i interpretacions respecte al text, tal i com s’intentara demostrar al
Ilarg del treball.

Tenint en compte que sén molts els coreografs que han traslladat Romeo i Julieta
als escenaris, els criteris de la meva tria s’han fet a partir d’aspectes distintius,
susceptibles de ser comparats, entre 1’obra literaria i els tres ballets, als quals es pot
accedir en format digital. Es per aix0 que la meva experiéncia amb ells no ha estat a
partir de la visualitzacio en directe, sin6 que ha sigut a través de gravacions.

Pel que fa a la produccié de Kenneth MacMillan, I’he escollit perqué és el model
classic per excel-léncia del ballet. D’altra banda, el ballet de Nureyev, I’he triat perqué
¢s I’inic coreograf que ha intentat portar al ballet el maxim d’elements possibles
presents al text shakespearia, tot i que amb llicencies. I, finalment, he optat també per la
versio de Maillot perque presenta una perspectiva més actual, i reconverteix el mite de
Romeo i Julieta, aportant-ne una nova lectura.

Aixi doncs, I’objectiu principal del treball recau en estudiar la viabilitat i el procés
d’adaptacio d’una obra literaria al ballet. Es parara especial atencio en les
caracteristiques diferencials de les tres adaptacions, tot fent-ne una comparacio, aixi
com en la seva distincid segons si es tracta de versions que s’han regit per criteris de
fidelitat o si, en canvi, es tracta de produccions on ha primat més la recerca de
I’experiéncia estetica.

Tanmateix, com a finalitat ltima, es pretén demostrar com el ballet s’ha servit de
la literatura, des dels seus inicis, tal i com també ho han fet les altres arts; és important
que el ballet compost per Sergei Prokofiev, i el reguitzell de coreografies que ha
inspirat, s’incorpori al conjunt de versions a tenir en compte a I’hora de parlar de 1’obra,
I pugui tenir la mateixa rellevancia de la qual poden gaudir altres formes d’art basades
en Romeo i Julieta, des de la pintura de Gustav Klimt o I’escultura d’Auguste Rodin,
fins a la pel-licula de Franco Zeffirelli.
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2. ANTECEDENTS: PRESENCIA DE LA LITERATURA EN EL BALLET

2.1 Inicis del ballet

Tal i com I’entenem avui, el ballet dista bastant del que era en els seus origens. Al
voltant del segle XVI, durant el Renaixement, el ballet era basicament una activitat
vinculada a la cort, on la dansa no era res més que un entreteniment per a 1’aristocracia.
Es per aix0 que parlem del ballet de cour quan ens referim a aquesta época, un moment
en que es combinava musica, poesia i dansa.

Durant aquest periode, va destacar Catalina de Médici, reina de Franca (1547-
1559) i figura important pel que fa al mecenatge de les arts. Catalina era coneguda
gracies a la celebracié de grans espectacles representats a la cort francesa, els quals
podien arribar a durar més de cinc hores. Cal destacar també que els ballarins que hi
actuaven eren nobles, persones vinculades a la casa reial, i, per tant, la dansa encara no
estava professionalitzada.

Aquestes celebracions, on la part ballada progressivament va anar guanyant
protagonisme, eren utilitzades com a instrument per la reina en funcié dels seus
interessos politics: “Catalina de Medici fue una mujer educada en el mejor ambiente
cultural de su época y su gusto por la danza hizo que ésta le sirviera de verdadera
propaganda politica con la que sorprender y agasajar a sus invitados™.?

Precisament, Catalina de Médici va estar molt vinculada a la creacié del que s’ha
considerat el primer ballet de la historia, el Ballet comique de la reine, estrenat el 1581.
Aquest ballet comptava amb coreografia de Balthazar Beaujoyeulx i amb poemes de
Nicolas Filleul de La Chesnaye, centrats en la historia de Circe. La tria d’un motiu
mitologic, per tant, es pot relacionar amb les preferencies culturals del moment. A més,
per primera vegada, s’aconseguia dotar aquests espectacles d’un pes tematic inedit fins
aleshores.

Simultaniament, a Anglaterra, sobretot a partir de 1’época d’Elisabet I, i gracies a
la producci6 de 1’escriptor Ben Jonson, va comengar a triomfar un nou genere semblant
al ballet de cour, que acabaria influint en Shakespeare i en el teatre anglés.® Es tracta de

la mascarada, anomenada aixi per la utilitzacié de mascares entre els participants:

2 A., Abad, Historia del ballet y de la danza moderna. Madrid, Alianza Editorial, 2012, p. 29.
¥ N., Esteban, Ballet: nacimiento de un arte. Madrid, Librerfas Deportivas Esteban Sanz, 1993, p. 90
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This kind of entertainment, in which the dance was an essential, if not the main part, became more
and more the favorite courtly spectacle. It develops into full artistic maturity in Jacobean times,
with poets of the rank of Ben Jonson writing the most magnificent masques. In fact, Ben Jonson
wrote twenty of the thirty-seven masques presented at Court during the reign of James I, and in

Ifiigo Jones he found a stage designer, or scene master, as he was then called, of rare imagination.*

Al llarg del segle XVII, aquesta incipient unitat dramatica dotada als ballets acabara
d’explotar gracies a la figura de Moli¢re, el creador, juntament amb el compositor Jean-
Baptiste Lully i el coreograf Pierre Beauchamp, de la comédia-ballet, origen dels
musicals i a partir de la qual sorgira 1’opera-ballet, on allo important és la combinacio
de la musica, el cant, i la dansa, i on els que hi actuen ja sén professionals. Tot i que la
majoria d’aquest tipus d’espectacles encara estaven dedicats a 1’entreteniment cortesa,
és durant el segle XVIII que el ballet naixera com un art independent, desvinculat de
I’0pera.

Pel que fa referéncia a la professionalitzacio, és necessari fer esment de la figura
del rei Lluis X1V de Franca®, amant de les arts, que va ser responsable de la creaci6 de
I’Académia Reial de Dansa, el 1661, a través de la qual es va comencar a establir una
tecnica i una codificacio pel ballet, iniciada per Beauchamp.

Amb tot, s’arriba a la creacio del ballet d’action (extensiu a la resta d’Europa),
antecedent directe de 1’espectacle de ballet d’avui. Esta basat en la dansa, alternada amb
escenes teatralitzades, de pantomima, i comenca a donar importancia a elements com el
vestuari i 1’escenografia. El maxim representant del ballet d’action és Jean-Georges
Noverre, un ballari i coredgraf que analitza, en el marc de 1’¢época, 1’statu quo de la
dansa a Lettres sur la danse et les ballets (1760), on, a més, teoritza i deixa constancia

de la seva voluntat innovadora:

Noverre aspiraba a que la danza prescindiera de todo el artificio y todas las convenciones a las
gue, hasta entonces, habia estado sujeta, y también trabajoé en sus obras para que los sentimientos,

y no las rigidas codificaciones, dictaran el desarrollo dramatico y coreogréfico de sus ballets.®

Sera durant el Romanticisme, periode comentat a continuacid, quan la interrelaci6 del

ballet amb altres arts acabara de cristal-litzar.

*W., Sorell, “Shakespeare and the Dance” a Shakespeare Quarterly, Vol. 8 (3), 1957, p. 374. Recuperat
de: https://doi.org/10.2307/2866999

5 El gust per les arts, i la dansa en particular, li venia ja de petit; amb 15 anys va participar al Ballet Royal
de la Nuit (1653) interpretant Apol-lo, caracteritzat com a Rei Sol. Aquest és I’origen, doncs, del
sobrenom del monarca (A., Abad, Historia del ballet..., op. cit., p. 38).

® A., Abad, Historia del ballet..., op.cit., p. 63.
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2.2 El periode romantic

A finals del XVIII i al llarg del XIX, el ballet es comengara a fixar, d’una manera més
regular i reiterada, en la tradicio popular i en la literatura com a fonts d’inspiracio, tot
seguint els trets propis del moviment romantic. Durant aquesta época, s’aniran creant
companyies professionals de dansa arreu d’Europa que contribuiran a la formacié d’un
repertori classic. Les obres que es representaran no seran alienes a les circumstancies
culturals del moment, de manera que el mateix interes pels sentiments humans o per la
sensacio de llibertat que s’expressa a la literatura romantica es trasllada al ballet.

Les deesses, la mitologia classica, la rad i la llum, per exemple, son elements que
queden enrere per donar pas al mon dels somnis, a la fantasia, a I’irreal i a la foscor. Hi
ha, doncs, un trencament respecte 1’¢época anterior amb la preséncia d’uns motius
estetics totalment diferents.

Es també durant el ballet romantic que la figura de la ballarina pren importancia:
la dona ¢és la protagonista de 1’accido mentre que el ballari és un mer actor secundari. El
que es pretén és que la ballarina sigui etéria, intangible, tot cercant la sensacid de flotar
damunt 1’escenari, i per aconseguir aixo, es recorre a la utilitzacié de sabatilles de
puntes i d’un tutu blanc i vapords, que sol arribar fins als turmells, que contribueix a
aconseguir aquesta sensacio de volatilitat.

La primera ballarina que va fer Us de les sabatilles de puntes va ser Maria
Taglioni, filla del coreograf Filippo Taglioni, creador del que s’ha considerat el primer
ballet romantic: La Silfide, estrenat el 1832, amb llibret d’Adolphe Nourrit, i basat en
“Trilby” (1822), un conte de Charles Nodier. El ballet n’agafa la ubicacid, situada a
Escocia, 1 s’inspira en el mon fantastic descrit per Nodier, on es barregen fetilleres,
boscos i un amor impossible entre un huma i un ésser imaginari (en el conte és un follet
i en el ballet una silfide).

Tot i que La Silfide integra elements romantics i proposa una renovacié de la
técnica teatral del ballet amb la introducci6é de dos actes, el veritable paradigma del
ballet romantic és Giselle (1841), que potencia el contrast i la dualitat entre aquests dos
actes: mentre que el primer es basa en el realisme, el segon es fonamenta en 1’irreal.

La motivacio de la historia neix de I’escriptor francés Théophile Gautier, que va
col-laborar amb el dramaturg Jules-Henri Vernoy per a la creaci6 del llibret. Gautier
pren de model una historia inclosa en 1’obra De [’Allemagne (1835), del poeta alemany

Heinrich Heine, on es parla de les willis, esperits de noies joves que moren abans del
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seu casament, que surten de nit i maten, fent ballar fins la mort els homes que s’hi
apropen. Aquesta llegenda ¢s, doncs, I’origen que va inspirar Gautier a escriure un dels
ballets més representats del repertori classic.

El ballet explica la historia de Giselle, una camperola enamorada d’Albrecht, que,
per la seva banda, la festeja pero amaga el seu prometatge amb una altra noia i el fet que
pertany a la noblesa. Un camperol enamorat de la noia, Hilarion, descobreix 1’engany
d’Albrecht, la qual cosa provoca la bogeria i la posterior mort de Giselle. En el segon
acte, emmarcat en un bosc durant la nit, és quan es dona el moment propici per a
I’aparici6 de les willis, uns éssers procedents de la mitologia eslava, amb la seva reina,
Myrtha, que acullen Giselle. Albrecht arriba a la tomba de Giselle i les willis el pretenen
atreure a un ball fins a la mort, pero 1’esperit de la noia ho evita retardant 1’accio tot el
que pot, fins que amb I’arribada de 1’alba, les willis han de marxar i Albrecht se salva.

Seguint amb la relaci6 entre literatura i ballet, prendrem d’exemple un ballet amb
una influencia bastant notable respecte a I’original. Es tracta de Coppélia, una de les
grans produccions romantiques, estrenada el 1870 i basada en “The Sandman”, un conte
de 1816 d’E.T.A Hoffmann, escriptor romantic per antonomasia.’

La historia de Hoffmann es centra en Nathanael, promeés de Clara, i enamorat
d’Olimpia, una nina creada pel Doctor Coppelius i el professor Spallanzani. Nathanael,
que acaba tornant-se boig i finalment mor, pensa que Coppelius és el responsable de la
mort del seu pare i que ell realment és el llegendari home de sorra (personatge que ajuda
a dormir els nens). Aquest home de sorra és reconvertit aqui per Hoffmann en una
figura sinistre i cruel que treu els ulls als nens i els mata. La ficcié i la realitat acaben
confonent-se amb les visions de Nathanael.

El llibret del ballet de Coppélia, escrit per Charles Nuitter, té un marcat caracter
comic, de manera que es distancia del conte de Hoffmann en el sentit que el desposseeix
dels elements macabres del relat original.

El ballet, que recupera I’ambit rural de I’acci6 de Giselle, ens presenta un llogaret
on viu Coppelius, un creador de nines de mida humana, un jove, Franz, enamorat d’una
de les nines del dissenyador, Coppélia, i la promesa de Franz, Swanilda. EI moment
algid succeeix quan la nina pren forma, pero, en realitat, es tracta de Swanilda que s’hi

ha fet passar per tal de demostrar a Franz que no és més que un ésser inanimat. La

" La versi6 original del ballet compta amb musica de Léo Delibes, coreografia d’Arthur Saint-Leén i
consta de dos actes, tot i que el ballet que avui es representa, amb tres actes, es basa en la versié que va
fer el coreograf francés Marius Petipa el 1884.
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historia acaba amb un final feli¢, amb el casament de Franz 1 Swanilda, després d’haver-
se disculpat amb Coppelius.

En el ballet, es posa el focus en un personatge femeni, a diferéncia del relat, on el
protagonista és Nathanael. A més, a I’adaptacid, veiem com la creacié de Coppelius
pren vida, seguint el concepte de la criatura creada narrat a Frankenstein (1818), de
Mary Shelley. Tanmateix, mentre que en el conte de Hoffmann és el mateix Nathanael
qui descobreix la naturalesa d’Olimpia, en el ballet és Swanilda qui fa la descoberta.

Tot i les diferencies, hi ha una clara relacio existent entre el relat i el ballet, tal
com veiem, per exemple, en ’establiment d’una dicotomia entre els personatges: Franz-
Nathanael, Swanilda-Clara, Coppelius-Coppelius i Coppelia-Olimpia.?

Cal destacar que aquestes tres obres que acabem de veure no son els Unics ballets
romantics que parteixen d’un text literari, atés que la gran majoria dels que es creen
durant aquest periode segueixen aquesta tendéncia. Ondine, El corsari, La Baiadera i
Sylvia en son altres exemples representatius que, a més, comparteixen el mateix eix
vertebrador: la historia d’amor, sovint entre una criatura fantastica, provinent de la
mitologia, i un huma.

Per exemple, el 1843 s’estrena Ondine, un ballet que, precisament, explica la
relacio entre un mortal i un ésser mitologic aquatic, una ondina, semblant a una fada. La
historia es pren de la novel-la romantica de 1811, Undine, de I’escriptor alemany
Friedrich de la Motte Fouqué. Tanmateix, el ballet de 1856, EIl corsari, explica la
historia d’amor entre un pirata, Conrad, i una esclava, Medora, i pren de referencia, tot i
que superficialment, el poema homonim de Lord Byron (1814). Per la seva banda, el
1876, amb Sylvia, es recupera Aminta (1573), del poeta italia Torquato Tasso, i I’amor
no correspost del pastor Aminta per la nimfa Sylvia. Finalment, el 1877 s’estrena La
Baiadera, basat en uns poemes de 1’escriptor en sanscrit Kalidasa, i que mostra, dins el
marc de I’exotisme propi del moén hindu, la historia d’amor entre una baiadera, una
cantant i ballarina de I’India, i el princep Solor.

Per tant, tots ells comparteixen una s¢rie d’elements que sorgeixen de 1’estetica i

les preferéncies romantiques, com 1’irreal, la fantasia, els éssers mitologics o I’exotisme.

8 A., Elvira, i I, Segura, “Lo fantstico en el ballet Coppélia: una adaptacion de «El hombre de arena» de
E.T.A Hoffmann” a Brumal. Revista de Investigacion sobre lo Fantéastico, Vol. IV (2), pp. 165-185. En
aquesta mateixa publicacio, és interessant destacar la visié que recuperen les autores de 1’escriptora Sally
Banes pel que fa al personatge de Swanilda, i concretament de I’escena on es fa passar per la nina, que
s’ha entés i interpretat en clau feminista.
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2.3 Txaikovski i els contes de fades

A finals del segle XIX, 1’Opera de Moscou encarrega la creacié d’unes obres al
compositor rus Piotr Ilitx Txaikovski, qui compondra la famosa trilogia de ballets que
inclou La Bella Dorment, El Trencanous i El Llac dels cignes.

Pel que fa a la primera peca de la trilogia, de tres actes i estrenada el 1890, esta
basada en el conte homonim de Charles Perrault (1679) que explica la historia de la
princesa Aurora. La coreografia realitzada per Marius Petipa conserva integrament la
historia del conte original, aconseguint caracteritzar, per exemple, les set fades del relat
de Perrault a través de 7 variacions diferents.’

A més, Marius Petipa, juntament amb el llibretista del ballet Ivan Vsevolozhsky,
va anar més enlla i va introduir personatges d’altres contes de Perrault, com el gat amb
botes o la caputxeta vermella, reunits en el tercer acte durant la celebracid del casament
entre Aurora i el princep. Aqui recau un dels elements importants d’aquest ballet, on
veilem com es barregen contes dins d’un altre, fet totalment innovador dins de la
narrativa coreografica. Un altre fet rellevant €s que el personatge d’ Aurora es construeix
a partir del llenguatge coreografic i no de la pantomima, que era com s’havia fet fins
aleshores.*?

D’altra banda, veiem com Coppélia no és I’inic ballet inspirat en un relat de
Hoffmann, ja que la historia del seu conte “El Trencanous i el rei dels ratolins”, de
1816, és I’origen del ballet més representat per Nadal, EI Trencanous (1893), segona
peca de la trilogia de Txaikovski.'* En els dos actes, coreografiats per Lev Ivanov i
Petipa, s’explica la historia d’una nena, Clara (Maria en el conte), qui, durant la vigilia
de Nadal, rep un trencanous en forma de soldadet com a regal del seu padri,
Drosselmeyer, un dissenyador de ninots mecanics. Llavors, Clara es queda adormida i
somia que totes les joguines prenen vida, que el trencanous veng un exeércit de ratolins i
que es converteix en un princep que se I’emporta en un mon de fantasia. El ballet pot
acabar amb el princep i Clara junts o amb la nena despertant-se del somni, en funcié de

la versio i la produccid que es representi.

% Una variaci6, en ballet, és una peca coreografica curta, donat el nivell d’exigéncia técnica que requereix,
i interpretada per un Gnic solista.

0 A, Abad, Historia del ballet..., op. cit., p. 128-129.

1 Tot i aixd, sempre s’ha considerat que la versi6 que es va tenir en compte per fer el ballet és I’adaptacio
que va fer Alexandre Dumas (pare) el 1844 sobre el conte de Hoffmann i que porta per titol “Historia
d’un trencanous”.
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Per tant, el ballet d’Ivanov i Petipa manté un grau de fidelitat bastant elevat
respecte a la font literaria i, tanmateix, innova en el sentit que integra la historia d’amor
entre Clara i el princep, accentuant aixi un dels components tipics dels contes de fades,
I’amor, un dels elements que comparteix amb Coppélia, per exemple. A més, tant
Coppélia com el Trencanous es caracteritzen per comptar amb un argument simple i per
la preséncia d’una estética alegre, acolorida, molt viva i del tot allunyada de la carrega
dramatica i la foscor que representava un ballet com Giselle.

El ballet que tanca la trilogia de Txaikovski, el Llac dels cignes (1877), és el
ballet més famés i representat del repertori classic.'? Esta inspirat en un conte de fades,
“El vel robat” (1784), de I’escriptor alemany Johann Karl August Muséus, i explica la
historia d’amor entre Odette, una noia-cigne condemnada pel mag Von Rothbart, i el
princep Sigfrid. Durant la celebraci6é on el noi ha d’escollir esposa, Sigfrid es promet
amb Odile, la filla del mag, que ha adoptat la forma d’Odette. Finalment, Sigfrid i
Odette es tiren al llac i moren, tot i que hi ha versions que, tot seguint el final original de
1877, inclouen un final felic amb el matrimoni dels dos joves, després que el princep
hagi acabat amb Von Rothbart i, amb ell, I’encanteri.

Per tant, El llac dels cignes, igual que passa amb Giselle, és un exemple de ballet
que ha universalitzat una historia, és a dir, mentre que a Giselle es pren la idea de les
willis, a partir de les quals es crea un ballet, el de Petipa fa coneguda la llegenda
d’origen germanic, que recull Muséus, segons la qual unes donzelles son condemnades
pel mag Rothbart a viure en forma de cigne durant el dia, podent recuperar la forma
humana només durant la nit.

La partitura de Txaikovski és un dels elements que han contribuit a considerar El
Ilac dels cignes com una de les obres mestres del ballet classic, construit sobre una serie
de contrastos, com I’amor 1 la mort, el bé i el mal, el blanc i el negre, que s’han erigit
sobretot amb la dicotomia d’Odette (el bé, el blanc) 1 Odile (el mal, el negre).13 Aquesta
dualitat es materialitza també en la gran coreografia de Petipa, la més técnica i exigent
del repertori classic. Per a una ballarina, aspirar a representar Odette/Odile (una
ballarina interpreta els dos personatges) és com per un actor de teatre aspirar a fer de

Hamlet. El treball interpretatiu és bastant considerable, ja que s’ha de passar de la

2 Tot i que es va estrenar sense éxit el 1877, amb coreografia de Julius Reisinger, és amb la coreografia
de Petipa (1895), creador del primer i el tercer acte, i Lev lvanov, encarregat del segon i el quart, que el
ballet ha passat a la historia.

B3 El vestuari d’Odette és blanc, per la relacié amb els cignes, i per la puresa que simbolitza, mentre que el
vestuari d’Odile és negre perqué representa la foscor i la maldat del mén magic del que prové, exemple de
la utilitzacio del vestuari com un element que contribueix a explicar la historia.
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tendresa d’Odette a I’agressivitat d’Odile, cosa que també es trasllada en el llenguatge
coreografic: mentre els moviments d’Odette solen ser delicats i curvilinis, els d’Odile
son explosius i rectes.

Curiosament, és en aquest ambient rus on es crea un ballet (1869), de caracter
espanyol, inspirat en I’obra de Miguel de Cervantes, el Don Quixot (1615). Aix0 ens
porta a considerar que un text més extens, com una novel-la, pot ser una font per a la
creaci6é d’un ballet, ja que fins ara, majoritariament, haviem vist mostres de ballets que
partien d’histories procedents de la tradicié popular, de poemes o de relats breus.

El ballet, amb coreografia de Petipa i musica de Ludwig Minkus, adapta un episodi
(capitols XIX-XXT) del segon llibre de I’obra de Cervantes, les noces de Kitri (Quiteria)
i Gamash (Camacho), tot i que el veritable amor de la noia és Basil (Basilio), un barber
d’origen més humil que Gamash. Malgrat que el ballet Se centra en aquesta historia,
s’introdueix un proleg que serveix per presentar el protagonista de la novel-la, Don
Quixot, que marxa a la recerca d’aventures amb el seu escuder Sancho Panza. Un cop a
Barcelona, Don Quixot, qui confon Kitri amb Dulcinea, acabara intercedint perqué Kitri

es pugui casar amb Basil, mentre que Sancho aportara el contrapunt comic:

La coreografia refleja a un Quijote caballero, defensor de la verdad, la justicia y el amor; un
Quijote a favor de los amantes Kitri y Basilio, y en contra del joven burgués encarnado por el
personaje de Camacho. El montaje de Petipa representara la esencia de ese Quijote capaz de amar
a una mujer sin haberla encontrado nunca, a una Dulcinea impalpable y que aparecera en escena
s6lo fugazmente. [...] Don Quijote es, en esta representacion danzaria, un personaje ceremonioso
que provoca admiracidn y respeto, como cualquier caballero; en cambio, el personaje de Sancho,

encierra todo este elemento cémico que Cervantes quiso dejar plasmado en su novela.*

Tot i aixi, no tots els ballets escapcen les obres literaries de les que parteixen: per
exemple, en el marc contemporani, neix un ballet, La dama de les camélies (1978), de la
ma del coreograf america John Neumeier (1939), que pren musica de Chopin i adapta la
novel-la de 1848 d’Alexandre Dumas (fill), on s’explica la historia d’amor entre
Armand Duval i una cortesana, Margarita Gautier, qui acabara morint. El ballet intenta

tractar tota la trama de Dumas en un proleg i tres actes que sobrepassen les tres hores de

4 B., Montijano, R., Perales i I., Segura, “Los personajes femeninos del ballet ‘Don Quijote’, una fiel
adaptacion de la novela de Cervantes. Estudio de literatura comparada” a Gibralfaro: Revista de Creacion
Literaria y Humanidades. (80), 10, 2013. Recuperat de:

http://www.gibralfaro.uma.es/criticalit/pag_1870.htm
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duracio, de manera que es desmenteix la idea segons la qual un ballet es pot fer només

agafant una part d’una novel-1a™ o d’una pega teatral™.

2.4 Shakespeare i la dansa

Una de les grans fonts d’inspiracié per a la dansa, aixi com pel cinema, la pintura o
I’0pera, ha estat 1’obra del dramaturg anglés William Shakespeare (1564-1616), tot i que
el nimero de peces coreografiques no arriba a la quantitat ingent d’adaptacions
cinematografiques que han nascut partint de la ploma de Shakespeare.

Si en el cinema és Hamlet I’obra més adaptada de Shakespeare, en el ballet és
Romeo i Julieta (1597), amb més d’una vintena de produccions, a la meitat de les quals
es pot accedir a la representacié en gravacions en format digital. Totes elles segueixen
la partitura creada el 1935 pel compositor rus Sergei Prokofiev. No obstant aixo, hi ha
altres coreografs que també s’han inspirat en la historia de Shakespeare, pero ho han fet
amb els treballs de Txaikovski i Hector Berlioz, amb obres que no sén pensades
propiament per a ballet, i compten amb menys repercussio que la partitura de Prokdfiev,
de manera que el nombre de produccions basades en elles és molt menor.

Una mencio especial mereix West Side Story, un musical portat al cinema el 1961
per Jerome Robbins i Robert Wise, que modernitza la historia de Romeo i Julieta amb
Tony, component dels jets, banda de joves nord-americans, i Maria, component dels
sharks, de procedéncia porto-riquenya. EI musical és important en la mesura que

estableix un precedent a I’hora d’introduir la trama literaria original a la coreografia:
La violencia y la historia en si, una moderna vision de Romeo y Julieta situada en el Nueva York
contemporaneo, con sus bandas y violencia callejeras, se presentaba de una manera intensamente
realista. Con West Side Story, Robbins conseguia crear una coreografia que todavia hoy, cuarenta
afios después, sigue sorprendiendo por su modernidad y por su perfecta capacidad para disolverse
en la historia y convertirse en una parte fundamental a la hora de informar al espectador sobre el
desarrollo de ésta y de los personajes que forman parte de ella. Atras quedaban los ballets dentro
de la obra: la coreografia de West Side Story se halla totalmente integrada a lo largo del musical y,

(...), constituye parte esencial de la psique de los personajes.’’

1> En el segle XX, apareixen més ballets que adapten novel-les, com és el cas d’Onegin (1965), de Jonh
Cranko pel Ballet de Sttutgart, basat en la novel-la en vers, Eugene Onegin (1833) de ’escriptor romantic
Alexander Pushkin, o Manon (1974), de Kenneth MacMillan pel Royal Ballet, i basada en la historia
explicada per Abbé Prevost a L 'Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut (1731).

16],, Wirth, “La dama de las camelias: lagrimas y aplausos” a Danza Ballet, 2010. Recuperat de:
https://www.danzaballet.com/la-dama-de-las-camelias-lagrimas-y-aplausos/

" A., Abad, Historia del ballet..., op. cit., pp. 379-380.
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Les altres obres de Shakespeare més adaptades al ballet son Somni d’una nit d’estiu
(1600), amb 15 versions, Hamlet (1603), amb 14, i Otel-lo (1603), amb 12 versions. Tot
i la tendencia a la carrega dramatica que proporciona una tragedia de Shakespeare, cada
cop més, van sorgint coreografs que s’atreveixen a adaptar comedies del dramaturg
angles. Per exemple, el coreograf Christopher Wheeldon (1973) ha creat un ballet
(2014) pel Royal Ballet que parteix de The Winter’s Tale (1611), una obra que ningl
s’havia atrevit a versionar fins ara: “The Winter's Tale has traditionally been considered
one of Shakespeare's undanceable plays, with its switchback handling of time and place,
and the complicated interrelations of its characters, thought to be beyond the scope of a
wordless medium™?,

Cal destacar també que la incorporacié d’obres inspirades per Shakespeare en el
repertori es dona, d’una banda, gracies a coreografs com Neumeier, esmentat
anteriorment, especialment interessats en la literatura, vista com un gran element
fornidor d’histories. Neumeier és un exemple de coreograf que sent debilitat per
Shakespeare, palesa en les segulients produccions: Romeo i Julieta (1971), Somni d’una
nit d’estiu (1977), Otel-lo (1985), Hamlet (1985) o Al vostre gust (1985).

D’altra banda, també son rellevants esdeveniments com el celebrat el 1964, quan,
amb motiu del 400¢é aniversari del naixement de Shakespeare, la companyia anglesa del
Royal Ballet va produir una serie de peces coreografiques basades en el canon de
Shakespeare: el cas més emblematic és The Dream, un ballet d’un acte de Frederick
Ashton que s’ha acabat incorporant en el repertori per la seva brillantor. Ashton se
centra en la trama que narra la discussié entre els reis de les fades, Titania i Oberon,
explicada a Somni d’una nit d’estiu, on es presenta un mén magic i oniric idoni per a
I’estil de ballet que crea Ashton, amb el que s’acaba recuperant I’estética dels
ballets/contes de fades.

Per tant, el que és indubtable és que la universalitat de les histories de
Shakespeare facilita 1’adaptaci6 a la dansa: “one of the benefits of adapting
Shakespeare’s drama into dance is the ubiquity of his most performed works; the lack of

verbal cues is not an issue when the plot is so familiar to an audience™*®.

183., Mackrell, “Which Shakespeare plays make the best ballets?” a The Guardian, 2014. Recuperat de:
https://www.theguardian.com/stage/dance-blog/2014/apr/23/shakespeare-plays-ballets-450-birthday-
william-wheeldon-winters-tale

L., McCulloch, “Shakespeare and Dance” a Literature Compass, Vol. 13 (2), 2016, p. 69. Recuperat
de: https://doi.org/10.1111/1ic3.12313
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Aixi doncs, no és d’estranyar que les obres del dramaturg suposin una font
d’inspiracié inacabable per a molts artistes, coreografs en aquest cas, que s’ha acabat
materialitzant en bona part del repertori coreografic, sobretot a partir del segle XX; la
influéncia de les obres de Shakespeare continua en els nostres dies, tal com hem vist

amb I’exemple del ballet de Wheeldon, i sembla estar bastant lluny d’acabar-se.
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3. ANALISI DE ROMEO | JULIETA

En el seglient apartat es pretén desglossar aquells aspectes de Romeo i Julieta que
serviran per establir els parametres i els punts de comparacié amb les adaptacions al
ballet, de manera que 1’objectiu no és fer una analisi exhaustiva i detallada de la tragedia
de Shakespeare. Aixi, després d’una breu introduccid sobre I’origen de la historia,

comentaré 1’argument, els personatges, la tematica, ’espai i el temps de 1’obra.

3.1 L’origen

Emmarcada dins 1’etapa inicial de la produccié de D’escriptor, Romeo i Julieta
representa la primera gran tragédia de Shakespeare, qui ja havia escrit, per exemple,
Titus Andronicus (1593), algunes obres de caracter historic, com Henry VI (1592) o
Richard 111 (1593), aixi com una de les seves comedies mes conegudes, The Taming of
a Shrew (c.1590-1592).

Si bé és cert que la tragedia dels dos amants s ha universalitzat a partir de 1’obra
de Shakespeare, cal remarcar que la historia no €s originaria de 1’escriptor anglés: el seu
text, escrit probablement el 1595 i publicat per primer cop el 1597, parteix d’una série
de referents anteriors.”

El poema narratiu d’Arthur Brooke The tragicall historye of Romeus and Juliet
(1562) és la font principal que serveix de model a Shakespeare per escriure Romeo i
Julieta. Per la seva banda, el poema de Brooke esta basat en una historia de Pierre
Boaistau (1559), inspirada, al seu torn, en versions italianes, com la de Matteo
Bandello, amb el seu Romeo e Giulietta (1554). Tot i aix0, les histories de Bandello,
Boaistau i Brooke sorgeixen del mateix origen: Giulietta e Romeo (1530), de Luigi da
Porto, el primer a situar I’acci6 a Verona i a posar els noms als dos amants, Romeo i
Julieta.

Malgrat aquesta tradicié literaria anterior a 1’obra de Shakespeare, és la seva
tragédia la que ha perviscut durant segles i la que ens ha arribat fins avui. Segons
Salvador Oliva, la magia del text shakespearia, i on recau una de les diferéncies amb la
resta de versions, és la narracid de la relacido entre els dos enamorats i I’acurat
tractament del llenguatge emprat pel dramaturg anglés.?* Ja des de Iinici de I’obra, amb

I’aparici6 d’un proleg que precedeix els cinc actes, s’anuncia el que s’esdevindra a

%M. A., Conejero, (ed.), Romeo y Julieta (212 ed.). Madrid, Ediciones Cétedra, 2017, pp. 66-70.
215, Oliva, (ed.), Romeo i Julieta. Barcelona, Vicens Vives, 2010, pp. 18-19.
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continuacio, de manera que Shakespeare anul-la el factor sorpresa i sembla posar més

emfasi en les paraules que en els fets que es representaran.

3.2 L’argument

L’accié comenga amb una disputa en una placa de Verona entre Gregori i Sams@, criats
de la familia Capulet, i Abraham i Baltasar, criats del Montaga. Després, s’hi afegeixen
Benvolio, cosi de Romeo, i Tibald, cosi de Julieta, i, quan els senyors Capulet i
Montagu arriben i estan a punt d’intervenir, Escalus, princep de Verona, dissol la baralla
i posa pau entre les dues families enemigues.

A continuacid, Benvolio, preocupat pel seu cosi, parla amb Romeo per descobrir
el motiu de la seva angoixa, que no €s més que I’enamorament per una noia, Rosalina,
que no el correspon. Benvolio aconsella al noi oblidar-se’n i fixar-se en altres noies.

Paral-lelament, veiem com el senyor Capulet, que pretén organitzar una festa
aquella mateixa nit, vol casar la seva filla de 13 anys amb un jove noble de Verona,
Paris. La mare de Julieta s’encarrega de preguntar a la noia si pot estimar Paris, i de
retruc si s’hi vol casar, pero Julieta, que segueix les instruccions dels seus pares,
Unicament diu que ho intentara:

LADY CAPULET

Speak briefly, can you like of Paris’ love?
JULIET

I’ll look to like, if looking like move.

But no more deep will | endart mine eye

than your consent gives strenght to make it fly. (1. 3. 167-68)%

Abans d’entrar a la festa organitzada pels Capulet, on Romeo 1 Julieta s’enamoren sense
con¢ixer la identitat de ’altre, Benvolio, Mercutio i Romeo parlen sobre els somnis i
Mercutio menciona la reina Mab, una fada que incideix en els somnis de les persones,
especialment en les fantasies amoroses.

Si fem un paréntesi en aquest primer acte, veurem com Shakespeare juga amb els
dobles sentits de les paraules. Per exemple, parlant amb Paris, el senyor Capulet diu:
“Earth bath swallowed all my hopes but she; / She’s the hopeful lady of my earth” (1. 2.

142). Earth, doncs, adquireix dos significats, un de negatiu vinculat al poder de la terra

22 Tots els fragments de I’obra sén extrets de I’edicié bilingiie (21% ed.) de Manuel Angel Conejero
(Catedra, 2017).
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d’emportar-se tot allo estimat, i un de positiu relacionat amb la seva filla entesa com la
propia terra, vista ara com un “cos fértil”, és a dir, de la mateixa manera que pot treure
vida, també té la capacitat de donar-ne.

Dues escenes més endavant, son Romeo i Mercutio qui utilitzen paraules
ambigles, ja que podem entendre lie en el sentit de “mentir”’, pero també amb el de

. 23,
“jeure””:

ROMEO

| dreamt a dream tonight.

MERCUTIO

And so | did.

ROMEO

Well, what was yours?

MERCUTIO

That dreamers often lie.

ROMEO

In bed asleep, while they do dream things true. (1. 4. 178-180)

De fet, la utilitzacié de jocs de paraules i dobles sentits és un recurs bastant freqtent al
llarg de la tragedia, i, per tant, és fruit d’una intencié conscient i volguda de
Shakespeare, que aconsegueix enriquir d’una manera considerable el llenguatge de
’obra.

Retornant al fil de la historia, veiem com a I’inici del segon acte, en un carrerd
lateral a la casa dels Capulet, mentre Benvolio i Mercutio el busquen sense éxit, Romeo
salta dins del jardi de la finca on es troba amb Julieta, situada al balcd de la seva
habitacio, amb qui es promet amor etern.

Es en aquesta escena del balcé on veiem una mostra del llenguatge utilitzat entre
els dos joves, i que esdeve retoric quan, per exemple, Romeo es refereix a Julieta a
través de metafores. Podem observar un joc de contrastos entre els elements amb qué
Romeo vincula Julieta, com el sol, la llum i la claredat, i que xoquen amb d’altres, com
la lluna, la foscor o la nit. A més, Shakespeare torna a fer Us dels jocs de paraules
perque, segons Oliva, podem entendre fair, referint-se a Julieta, en dos sentits: ‘bella’ i

‘clara’®*:

ROMEO

2 3., Oliva (ed.), Romeo i Julieta, op. cit., p. 18 i 31.
 Ibid., p. 45.
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But soft! What light through yonder window breaks?
It is the East, and Juliet is the sun!

Arise, fair sun, and kill the envious moon,

who is already sick and pale with grief

that thou her maid art fair more fair than she.

(...) Two of the fairest stars in all the heaven,

having some business, do entreat her eyes

to twinkle in their spheres till they return.

What is her eyes were there, they in her head?

The brightness of her cheek would shame those stars
as daylight doth a lamp. Her eyes in heaven

would through the airy region stream so bright

that bird would sing and think it were not night. (2. 2. 216-18)

Com a conseqiiéncia d’aquest episodi, al mati segiient, a la cel-la de Fra Lloreng,
Romeu li demana al frare que 1’ajudi i el casi amb Julieta, una peticio que Fra Lloreng
accepta perqué veu com una oportunitat per acabar amb I’enemistat entre les dues
families.

Després, en un carrer, apareixen Benvolio, Romeo i Mercutio amb la dida de
Julieta i el seu criat, Pere. Es aleshores quan es concerta la trobada entre Romeo i
Julieta, que acabara amb el casament secret a la capella de Fra Lloreng, i quan el noi
demana a la dida que s’esperi a les tapies de 1’abadia, on un criat seu li donara una corda
per poder pujar a la nit a I’habitacio de Julieta:

ROMEO

And stay, good Nurse, behind the abbey wall.

Within this hour my man shall be with thee

and bring thee cords made like a tackled stair,

which, to the high topgallant of my joy

must be convoy in the secret night.

Farewell. Be trusty, and I’ll quit thy pains.

Farewell. Commend me to thy mistress. (2. 4. 170-76)

L’inici del tercer acte es situa a una plaga publica, igual que al primer, on Tibald desafia
Romeo a un duel, al que Romeo es nega. El cosi de Julieta segueix insistint i provocant

el noi fins que Mercutio desembeina la seva espasa per enfrontar-se directament amb
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Tibald. Quan Romeo s’intenta interposar entre els dos, Tibald fereix de mort Mercutio,
cosa que provoca la rabia de Romeo, que, en un acte de venjanca, mata Tibald, motiu
pel qual el princep Escalus acaba desterrant Romeo a Mantua.

Aleshores, el desenllag comenca a precipitar-se quan, després que el senyor
Capulet acordi el casament de la seva filla pel mateix dijous, Julieta s’acomiada de
Romeo, amb qui ha passat la nit. Aquest acomiadament esdevindra definitiu amb el
final tragic, que es pot intuir facilment en les ultimes paraules que es dediquen tots dos:

JULIET

O God, I have an ill-divining soul!

Methinks | see thee, now thou art so low,

as one dead in the bottom of a tomb.

Either my eyesight fails, or thou lookest pale.
ROMEO

And trust me, in my eye so do you.

Dry sorrow drinks our blood. Adieu, adieu! (3. 5. 360)

En el quart acte, veiem com Julieta, que ja no es mostra obedient als seus pares, es nega
a casar-se amb Paris, per la qual cosa el seu pare I’amenaga amb repudiar-la. Tota
aquesta situacié desemboca en la desesperacio de la noia, fins al punt de desitjar la
mort, tal i com confessa a Fra Lloreng, que li explica un pla ideat perque ella i Romeo
puguin estar junts: Julieta ha de tornar a casa, demanar perdd pel seu comportament i
mostrar-se disposada a casar-se. Quan es trobi sola la nit abans del seu casament, s’ha
de prendre una poci6 que fara que sembli que estigui morta durant 42 hores. Aleshores,
la traslladaran a la cripta familiar i alla és on es trobara amb Romeo, préviament avisat
per un missatger, perqué puguin marxar junts.

La noia segueix el pla de Fra Lloreng tot i que, abans de beure la pocio, comenca a
tenir molts dubtes i a sentir-se insegura davant de la decisié que ha de prendre. Per aixo
amaga un punyal per si ’endema la pocio no funciona. Finalment, se la pren i, el mati
seglient la donen per morta.

Al cinque acte, Baltasar va a Mantua a trobar Romeo, que somia com mor i com
Julieta el fa ressuscitar amb un petd, i li comunica la mort de la noia. Romeo compra
una pocio de veri en un apotecari pobre i torna a Verona per acomiadar-se de Julieta.
Alla, FraJoan avisa Fra Lloreng que la carta a Romeo no s’ha pogut entregar perque hi

ha una situacio de pesta que impedeix trobar emissaris disponibles.
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A la cripta dels Capulet, Paris, que estava deixant flors a la noia, mor durant una
baralla amb Romeo, qui, després de matar el noble, es suicida amb el veri que havia
comprat. Quan Julieta es desperta, es troba amb la tragica escena i amb Fra Lloreng, que
acaba d’arribar i1 que intenta convencer la noia perque se’n vagi amb ell, pero Julieta ho
rebutja. Un cop sola, la noia besa Romeo perque el veri li faci efecte a ella també, pero,
com que sent que s’apropa gent, decideix suicidar-se amb la daga de Romeo.

Finalment, arriben a la cripta les dues families enemistades. El senyor Montagu
informa de la mort de la seva dona, que no ha suportat la pena de tenir el fill desterrat, i
Fra Lloreng explica la historia del que ha succeit al princep de Verona. La tragedia
s’acaba amb la pau entre les dues families enemistades i amb la promesa de construir
dos monuments en honor a Romeo i Julieta:

CAPULET

O brother Montague, give me thy hand.
This is my daughter’s jointure, for no more
can | demand.

MONTAGUE

But | can give thee more.

For will | raise her statue in pure gold,
that whiles VVerona by that name is known,
there shall no figure at such rate be set

as that of true and faithful Juliet.
CAPULET

As rich shall Romeo’s by his lady’s lie,
poor sacrifices of enmity! (5. 3. 476-78)

3.3 Els personatges

Els personatges de Romeo i Julieta es divideixen, principalment, entre les dues families
enemistades, els Capulet i els Montagu. En aguest ambient, Shakespeare presenta una
estructura social que es fa evident des de bon comengament amb [’aparicidé dels
personatges: els criats Samsé i Gregori sén els primers a aparéixer a escena, seguits
d’Abraham 1 Baltasar, criats de la familia Montagu. Després, fan acte de preséncia
Tibald, que forma part dels Capulet, i Benvolio, parent dels Montagu, just abans de
manifestar-se els patriarques de les dues families enemistades, el senyor Capulet i el

senyor Montagt, pares de Julieta 1 de Romeo, respectivament. L’ltim personatge que
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apareix en escena és el princep de Verona, Escalus, com a representant del més alt
nivell de la jerarquia social.

Tots els aspectes negatius i vulgars d’aquesta societat emmarcada a Verona,
caracteritzats per la majoria de personatges, acaben contrastant amb la manera com els

dos enamorats, que apareixen més endavant, es parlen entre ells:
Amb una gran habilitat, Shakespeare ens situa en una Verona execrable: els criats van armats pel
carrer, parlen amb una obscenitat barata i masclista i creen baralles i lluites que el Princep ha de
reprimir. La dida i Mercutio parlen d’un amor que es redueix al sexe, la mare de Julieta és una
cursi insuportable, que compara Paris amb un llibre que necessita «relligar-se» (també en el sentit
figurat de ‘casar-se’). El pare, per més que sigui un aristocrata, parla amb una vulgaritat
emblematica: diu a les dames invitades a la festa que, si no ballen, és perque tenen ulls de poll als
peus. EI mateix Romeo apareix al principi, quan estima Rosalina, totalment submergit en la
beneiteria de I’amor cortés. [...] Doncs bé: és davant d’aquest teld de fons que Shakespeare fa
apareixer un amor totalment sublim durant la festa, (...). | justament alld que contrasta amb totes

les caracteristiques negatives de Verona és el llenguatge dels enamorats.?

Aquest llenguatge entre els enamorats, que Shakespeare contribueix a elevar amb la
utilitzacio del sonet isabeli, ja es caracteritza des del primer moment en qué es coneixen
a la festa, farcit de referencies religioses:

ROMEO

If | profane with my unworthiest hand

this holy shrine, the gentle sin is this.

My lips, two blushing pilgrims, ready stand

to smooth that rough touch with a tender kiss.

JULIET

Good pilgrim, you do wrong your hand too much,

which mannerly devotion shows in this.

For saints have hands that pilgrims’ hands do touch,

and palm to palm in holy palmers’ kiss. (1. 5. 198)

Pel que fa a Julieta, cal destacar I’evolucié que pateix, de manera que acaba essent un
personatge rodo que viu un procés de maduracio al llarg de 1’obra. Julieta, una nena de
13 anys a punt de fer-ne 14, es fa gran i forta a mesura que avanca la historia: els fets
I’obliguen a passar de ser una nena a ser una dona que acaba essent capag¢ de portar la

contraria a uns pares intransigents i d’acceptar els seus actes fins a les Gltimes

% 3., Oliva, Introducci6 a Shakespeare. Barcelona, Editorial Empries, 2000, pp. 23-24.
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conseqiencies, encara que aixo la porti a la mort, igual que el seu enamorat, Romeo, qui
passa d’estar enamorat de Rosalina a suicidar-se per Julieta. Es amb el personatge de
Romeo que veiem I’existéncia d’un contrast entre el temperament, demostrat per Romeo
en no accedir a les provocacions de Tibald, i la visceralitat, que el domina quan es venja
del cosi de Julieta 0 quan acaba matant Paris.

Tanmateix, Shakespeare reforga la caracteritzacié de Julieta quan la noia comet un
error a I’hora de parlar de Faetont, el personatge mitologic que va perdre el control del
carro del sol. Aixi, a la segona escena del tercer acte, veiem com Julieta cita Les

Metamorfosis d’Ovidi?®:

S’ha observat que Julieta s’equivoca en posar Faetont com a exemple de rapidesa, perqué, de fet,
és un auriga poc competent. Per0 justament la gracia de Shakespeare és aquesta: fer que una

nena de tretze anys sigui poc precisa, esmentant un fet mitologic. Quan Ricard Il (111, 1) cita

Faetont, les paraules que Shakespeare li fa dir son del tot precises.27

Especialment interessant per fer-nos una idea de la profunditat i la personalitat del
personatge és el monoleg de Julieta al quart acte. En aquest punt dubta, ja que no sap si
la pocio fara efecte o si el capella la pot haver enganyat, i té por de despertar abans que
arribi Romeo o d’estar sola a la cripta, de manera que procrastina 1 retarda 1’accio de
beure’s el beuratge, fins que finalment se’l pren, després de veure el fantasma del seu
cosi Tibald:

JULIET

O, look! Methinks I see my cousin’s ghost
seeking out Romeo, that did spit his body
upon a rapier’s point. Stay, Tybalt, stay!
Romeo, Romeo, Romeo.

Here’s drink. I drink to thee. (4. 3. 408)

Cal destacar també la relacio que mantenen Julieta i la seva dida, que conté un vincle
molt més afectiu i estret que no pas el que manté Julieta amb la seva mare: el referent i
el refugi per a Julieta és la dida, un personatge que funciona com a missatger i confident
de la noia. Per tant, la seva ra0 de ser respon al caracter del personatge-tipus, aquells

que tenen una funcio dins I’accid, com podria ser el cas també d’un bufd, com el de

% Aquesta no és la primera referéncia classica que Shakespeare introdueix a 1’obra: anteriorment, Julieta
ha citat I’Ars Amandi d’Ovidi: “Jupiter ex alto perjuria ridet amantum” / “At lovers’ perjuries, / they say,
Jove laughs” (2. 2. 226).

?3., Oliva (ed.), Romeo i Julieta, op. cit., p. 85.
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Clarin a La vida es suefio (1635). En el cas de la dida, podem tracar un paral-lelisme
amb altres personatges literaris, com Enone i Fedra o Teramenes i Hipolit, seguint els
exemples de Sala.”®
Tot i aixo, la relacio i la confianca entre Julieta i la dida queda esquerdada quan la

dona menysprea el casament de la noia amb Romeo i li aconsella que accepti el
casament amb Paris, considerant que és el millor que pot fer:

NURSE Faith, here it is.

Romeo is banished, and all the world to nothing

that he dares ne’er come back to challenge you.

Or if he do, it needs must be by stealth.

Then, since the case so stands as now it doth,

| think it best you married with the County.

Oh, he’s a lovely gentleman!

Romeo’s a dishclout to him. An eagle, madam,

hath not so green, so quick, so fair and eye

as Paris hath. Beshrew my very heart,

I think you are happy in this second match,

for it excels your first; or if it did not,

your first is dead, or ‘twere as good he were

as living here and you no use of him. (3. 5. 377-78)

A més, el personatge de la dida serveix de contrapunt comic de la tragédia, igual que
Mercutio. Per exemple, a la quarta escena del segon acte, quan es concreta la trobada
d’aquella mateixa tarda entre Romeo i Julieta, es produeix un episodi humoristic quan
Mercutio, fent broma, molesta la dida, acompanyada del seu criat Pere. A la seglent
escena, es pot apreciar també el caracter comic atribuit a la dida quan Julieta esta
impacient per saber que li ha dit Romeo i la dona només fa que retardar la resposta fent
referencia al seu cansament.

Tanmateix, la caracteritzacié de Mercutio com a personatge important dins de la
historia és una de les diferencies que introdueix Shakespeare respecte al poema de
Brooke, aixi com també ho és el personatge de Julieta.”® Mercutio representa els valors

de I’amistat fins a un nivell extrem, ja que mor en una disputa que originariament no

28], Sala, “Tres notes per a una teoria del personatge teatral (i un apunt final sobre teatre catala del segle
XX)”, ESTUDI GENERAL, Revista de la Facultat de Lletres de la Universitat de Girona, Nam. 22, 2002,
p. 558. Recuperat de: http://hdl.handle.net/10256/5790

23, Oliva, Introducci6 a Shakespeare, op. cit., pp. 21-23.
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anava contra ell sin6 contra Romeo. L’altre amic de Romeo, Benvolio, que ¢és el seu
cosi, serveix per contrastar amb la maldat del cosi de Julieta, Tibald. Aquesta oposicio
entre Benvolio i Tibald queda plenament exemplificada ja en els primers parlaments de
tots dos personatges, on Benvolio es mou per la pau i Tibald per I’odi:

TYBALT

What, art thou drawn among these heartless hinds?

Turn thee, Benvolio, look upon thy death.

BENVOLIO

I do but keep the peace. Put up thy sword,

or manage it to part these men with me. (1. 1. 118)

Pel que fa a d’altres personatges secundaris, a banda de Paris, el pretendent de Julieta,
trobem el personatge de Fra Lloreng, que acaba essent una figura determinant pel
desenvolupament de 1’accio final. La seva motivacid per casar Romeo i1 Julieta i per
ajudar-los, malgrat que el seu pla acabi tragicament, neix de la necessitat d’establir la
pau entre les dues families historicament enfrontades. Aquesta voluntat pacificadora
present en el personatge de Fra Lloreng, també es veu amb el princep de Verona,
Escalus, quan dissol la baralla del comencament entre els Capulet i els Montagu, per
exemple. A més, Escalus és un personatge just, ja que decideix desterrar Romeo a
Mantua, i no pas condemnar-lo a mort, atés que Tibald havia matat primer a Mercutio.

3.4 La tematica

La tragédia de Romeo i Julieta, com hem vist abans, explica una historia que s’avanga
amb la figura del cor, que rep la funcié d’anunciar el que passara a continuacio i que
torna a aparéixer abans d’iniciar-se el segon acte. Tot i el predomini del vers blanc a
I’obra, les dues vegades que veiem el cor és en forma de sonet shakespearia, que
consisteix en tres estrofes de quatre versos i un apariat final que segueix la seguent
estructura: ABAB CDCD EFEF GG.

Es amb la figura d’aquest cor a partir del qual podem conéixer els dos eixos
tematics sobre els que es fonamentara la historia escrita per Shakespeare, I’amor 1 la
mort: ’amor de dos adolescents els portara a la mort, que també acabara afectant
Mercutio, Tibald i Paris.

Principalment, Romeo i Julieta és la historia d’una passié amorosa, un amor que

s’arriba a concebre com si fos una malaltia:
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ROMEO

I’ll ten thee ere thou ask it me again.

| have been feasting with mine enemy,

where on a sudden one hath wounded me

that’s by me wounded. Both our remedies

within thy help and holy physic lies.

| bear no hatred, blessed man, for, lo,

my intercession likewise steads my foe. (2. 3. 244)

Per tant, Romeo, tot parlant amb Fra Lloren¢, admet que Julieta i ell, enamorats a
primera vista, han estat ferits d’amor. Aleshores, la cura d’aquesta malaltia esta en mans
del frare i en la seva decisié de casar-los 0 no. A partir dels esdeveniments que es
succeiran amb el pla de Fra Lloreng, tot i que pensat amb bones intencions, Romeo i
Julieta trobaran en la mort I’inica solucio davant la impossibilitat d’estar junts en vida.

A banda de I’amor protagonitzat per Romeo i Julieta, segons Spencer®, es poden
distingir, en funcié del personatge, diverses concepcions de I’amor. Per exemple, la dida
vincula I’amor, fonamentalment, a 1’embaras, que considera que ha de ser un dels
interessos vitals principals per a una dona, aixi com, per la seva part, el senyor Capulet
veu [’amor com un assumpte que ha de tractar ell i que ha de decidir en nom de la seva
filla.

Tot 1 la preséncia de I’amor representat per la relacido entre els dos joves,
I’important a Romeo i Julieta és també la manera en com es representa la societat de

Verona, que acabara essent culpable de la mort dels dos amants:

Romeo y Julieta, por ejemplo, no es en absoluto mero “teatro de sentimientos”, una opera verbal
acerca de una relacién amorosa entre dos adolescentes, sino que es también y por sobre de todo, el

retrato de una sociedad, encantadora en muchos aspectos, pero moralmente deficiente. ™

Per tant, tot i la visié que hi pot haver sobre Romeo i Julieta, entesa simplement com
una historia amorosa entre dos adolescents, la tragedia de Shakespeare va més enlla

d’aixo i, com hem vist, engloba un joc de contrastos que 1’acaben fent més complexa:

It is a work of art which weaves together a large number of related impressions, ideas, images, and
moral judgements. It changes from violence to beauty, from bountiful love to malicious hate.

There is music and dancing; fantasy and bawdry; the heights of joy and the depths of misery; the

%07.J. B., Spencer, (ed.), Romeo and Juliet, Harmondsworth, Penguin Books, 1967, p. 9.
3L W. H., Auden, El mundo de Shakespeare. Buenos Aires, Penguin Books, 1999, pp. 23-24.
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lively festivity indoors and the tranquil moonlight outdoors; the unhappy dawn in the bedroom and

the desperate suicides in the tomb.*

3.5 El lloci el temps

La historia de Romeo i Julieta, emmarcada a la Italia del Renaixement, se centra en dues
localitzacions: una de principal, Verona, i una de secundaria, Mantua, ja que tota I’accid
se situa a la primera ciutat mentre que la segona, on s’ha exiliat a Romeo, només
apareix a la primera escena de I’acte cinque, quan Baltasar anuncia la mort de Julieta a
Romeo.

Tanmateix, es succeeixen igualment els espais oberts, com la placa de Verona, on
se solen donar els enfrontaments entre les families, aixi com els espais tancats, com la
casa de la familia Capulet, on el jardi o I’habitaci6 de Julieta acaben essent
protagonistes dels moments d’intimitat entre els dos amants. Importants sén també
espais com la cel-la de Fra Llorenc, on es casen en secret Romeo i Julieta, i la cripta
dels Capulet, on es produira tot el desenllag tragic.

Altrament, cal destacar la reflexié que fa Auden sobre la significacié del temps
dins del teatre elisabetia, i per tant el de Shakespeare, en comparacio del teatre grec, en
la mesura que és el mateix personatge (el protagonista) de la historia el que crea la idea
del temps a partir del que viu i el que pateix, de manera que el temps no es condiciona
pels déus, com en el teatre grec, siné pels homes.*

Pel que fa a Romeo i Julieta, I’accid transcorre en un periode concret: en quatre
dies succeeix tota la historia, des de I’enamorament dels amants fins a la seva mort, de
manera que el ritme es va accelerant a mesura que s’acosta el final i, aixi, el pas del
temps s’acaba precipitant a fi d’augmentar I’emocio i la intensitat dramatica.>

A mes, aquest objectiu el veiem també en el fet que la historia, que comenga amb
la disputa dels criats un diumenge al mati i s’acaba amb la mort de Romeo i Julieta i la
pau de les families abans de I’arribada de 1’alba del dijous, Se situa durant el mes de
juliol, epoca en queé les nits son més curtes. Aquesta concepcio de brevetat del temps es
pot comparar amb la mateixa brevetat de I’amor de Romeo 1 Julieta, un amor intens pero

curt, que produeix el mateix efecte que un llampec, tal com diu Spencer.®

27.J. B., Spencer, (ed.), Romeo and Juliet, op. cit., p. 7.

% W. H., Auden, El mundo de Shakespeare, op. cit., pp. 14-15.
3., Oliva, (ed.), Romeo i Julieta, op. cit., p. 21.

% 7.J. B., Spencer, (ed.), Romeo and Juliet, op. cit., pp. 32-33.
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4. ANALISI DE LES ADAPTACIONS DE ROMEO | JULIETA

4.1 Historia del ballet Romeo i Julieta

Per trobar el primer ballet basat en Romeo i Julieta, ens hem de remuntar al segle XVIlI,
a Italia, amb la versi6 del coreograf Eusebio Luzzi, amb musica de Luigi Marescalchi i
estrenat a Venecia el 1785. Anys més tard, el 1811, Vincenzo Galeotti, amb musica de
Claus Schall, coreografia una altra versi6 de Romeo i Julieta representada pel Royal
Danish Ballet. Aixi doncs, Luzzi, juntament amb Galeotti, son els primers coreografs de
la historia a utilitzar la peca dramatica de Shakespeare com a pretext per a la creacio
d’un ballet.*®

Deixant de banda aquestes versions primerenques, la majoria d’adaptacions a la
dansa de I’obra de Shakespeare apareixen sobretot a partir del segle XX, la majoria
d’elles seguint la partitura del compositor rus Sergei Prokofiev, feta per encarrec el

1935:

En 1934, el compositor recibe la sugerencia —no esta demasiado claro si le viene del Kirov o del
Bolshoi, las dos grandes compafiias del régimen soviético— de abordar una versidn para ballet de
Romeo y Julieta. Al sentarse a componer, de repente, se le planteé un problema de dificil manejo:
los dos protagonistas mueren al final, y —como expresaba el propio compositor, con cierta
desesperacion—, “los vivos pueden bailar, jpero los muertos no!”. Se le ocurrid, entonces, articular
una version tramposa, es decir, con final feliz —happy end a la americana— en la que trabajé como
un poseso durante cuatro meses, en el afio 1935. Cuando se puso al piano para tocarles a los

promotores la reduccién de la partitura orquestal, el criterio de estos fue fatal: era imbailable.*’

Després d’aquest rebuig inicial de la peca, Prokdfiev va seguir treballant-hi i va
introduir una serie de modificacions, com el canvi de final, conservat ara com 1’original
de la historia de Shakespeare. Amb tot, es va aconseguir estrenar el 1938 a Brno, amb
coreografia d’Ivan Psota, amb un ¢éxit aclaparador, la qual cosa va provocar que €s
renoveés i dos anys més tard, el 1940, amb coreografia de Leonid Lavrovsky, el Ballet de
Kirov el representés. Davant la gran acollida de la produccid, el Bolshoi va acabar
presentant la seva versio 1’any 1946.%

A partir d’aleshores, les versions de Romeo i Julieta en el mon de la dansa,

basades en la partitura de Prokodfiev, s’han anat succeint a partir del segle XX:

% D., Colomé, Pensar la danza, op. cit., p. 101.
¥ Ibid., p. 102.
% A., Abad, Historia del ballet..., op. cit., pp. 248-249.
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Si hacemos un recuento solamente de las coreografias sobre Romeo i Julieta de Prokofiev,
tendriamos que censar, al menos, las de sir Frederick Ashton (Ballet Real Danés), John Cranko (La
Scala i Stuttgart), sir Kenneth McMillan (...), Rudi van Dantzig (Ballet Nacional Holandés),
Nureyev (en su propia version para el London Festival Ballet), Oscar Araiz (Joffrey Ballet), Nacho

Duato (Compafiia Nacional de Danza) y Ramén Oller (en su peculiar Romy & July, para Metros).*®

4.2 Comparativa: tres coreografs, tres versions

Les tres versions del ballet a comparar en aquest treball sén: el Romeo i Julieta de 1966
de Kenneth MacMillan per al Royal Ballet; el Romeo i Julieta representat el 1995 per a
I’Opera de Paris sobre la produccié de Rudolf Nureyev de 1984; i el Romeo i Julieta
més recent, del 2002, coreografiat per Jean-Christophe Maillot per als Ballets de
Montecarlo.

La primera d’elles, basada en la naturalitat i el realisme, és obra de Kenneth
MacMillan. La produccié s’estrena el 1965 al Covent Garden de Londres, fruit d’un
encarrec de la fundadora del Royal Ballet, Ninette de Valois, qui decidi el 1964, en
motiu del 400 aniversari del naixement de Shakespeare, incloure Romeo i Julieta en el
repertori. Després que coreografs com Frederick Ashton renunciessin a dur a terme la
produccié per la companyia de Valois, aquesta ho va proposar a MacMillan, coreograf
que havia volgut fer la seva propia produccio des que, dos anys abans, havia vist la
versio del ballet de John Cranko.

Tot 1 I’éxit de la producci6 1 de la bona acollida del public, I’estrena del ballet de
MacMillan no va estar exempta de polémica: en un principi, els dos ballarins
protagonistes havien de ser Lynn Seymour i Christopher Gable perd, poc abans de
I’estrena del ballet, es va decidir que la parella debutant seria la formada per Margot
Fonteyn i Rudolf Nureyev, les dues grans estrelles del ballet d’aleshores. Amb aquesta
estratégia, els productors de 1’obra se n’asseguraven 1’éxit a Londres i als Estats Units,
on tenien previst fer una gira.*

Nureyev, que en aquesta produccié de MacMillan n’era el ballari principal, anys
més tard, el 1977, va crear la seva propia coreografia del ballet en el marc del London

Festival Ballet, que suposa la versié més fidel al text original de Shakespeare. L’Opera

¥ D., Colomé, Pensar la danza, op. cit., p. 101.

%0 ., Parry, “Creating a Classic: How Kenneth MacMillan created Romeo and Juliet” a Royal Opera
House, 2015. Recuperat de: https://www.roh.org.uk/news/creating-a-classic-how-kenneth-macmillan-
created-romeo-and-juliet
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de Paris incorporaria al seu repertori la versio de Nureyev a partir de la produccié que el
coreograf va fer per la companyia el 1984.

La tercera produccio, de 2002 pero estrenada el 1996, és creada pel coreograf
Jean-Christophe Maillot pels Ballets de Montecarlo i, a diferencia de les altres dues,
barreja el ballet classic amb el neoclassic*, aixi com també s’allunya de les altres
versions en el sentit que 1’eix vertebrador del ballet es constitueix, des d’una perspectiva
atemporal, a partir del personatge de Fra Lloreng, vist com el responsable de la
precipitacid del conflicte.

A continuacio, es procedira a I’analisi d’aquestes tres adaptacions, a través de la
comparacio entre elles i respecte 1’obra de Shakespeare, fent especial atencid als
elements a partir dels quals s’aconsegueix explicar la historia de la font literaria a través
del ballet. Per aixo0, es desglossaran els segiients punts: la musica i 1’estructura, la
pantomima i el llenguatge corporal, la integraci6 d’elements cinematografics,
I’escenografia i el vestuari, el contrast entre el dramatisme i la comicitat, i finalment,
I’evolucié de Julieta i el personatge de Fra Lloreng. També s’afegira una sintesi final

que incidira en I’objectiu de cada una de les tres versions.

4.2.1 La musica i l’estructura

Per a la construccid de la historia en el ballet és fonamental la partitura de Prokofiev,
considerada “una musica profundamente dramatica, en todos los sentidos. La
sublimacion musical de todo el denso poso coreografico que la obra de Shakespeare
pueda tener”.*?

En aquesta pega musical, hi podem apreciar una série de leitmotivs, creats per
Prokofiev i que podem vincular a temes, escenes o personatges de 1’obra de
Shakespeare, de manera que s’aconsegueix facilitar la comprensi6 de la narracid
coreografica.

Aquesta presencia del leitmotiv té 1’origen en el compositor de Giselle, Adolphe
Adam, vist anteriorment, i qui va ser el primer a crear una masica que funcionava com

a fil conductor de la historia:
El hecho de que se contratara a Adolphe Adam, un conocido compositor de Operas en su dia, para
que escribiera una partitura original para esta obra era algo sin precedentes en esa época. Hasta ese

momento, lo que se solia hacer era juntar diversos fragmentos de Operas para la ocasion y

' La dansa neoclassica parteix del classic perd presenta més llibertat de moviment que el ballet, on tots
els passos son estrictament codificats.
*2D., Colomé, Pensar la danza, op.cit., p. 102.
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coreografiarlos como mejor se pudiera. Adam decidi6 crear una obra que, (..), fuera
fundamentalmente musica que siguiera la estructura dramatica del libreto. S6lo asi se entiende la

aparicion de leitmotivs asociados a los diferentes personajes y escenas.®

L’us del leitmotiv és extensiu a les tres versions del ballet Romeo i Julieta, ja que totes
elles comparteixen la mateixa peca musical. Per exemple, quan el personatge de Tibald
apareix en escena, sol anar acompanyat d’una musica solemne que evoca tensio, la qual
cosa posa en alerta I’espectador, que facilment el pot classificar com un personatge
problematic i negatiu. Tot el contrari succeeix amb la musica que acompanya Julieta,
d’un caracter més delicat i tranquil, com veiem per exemple quan apareix per primera
vegada amb la dida o quan fa la seva entrada al ball, de manera que 1’espectador el
considera un personatge positiu.

Per tant, podem deduir que la musica arriba a ser un mitja dramatic més, que
contribueix a caracteritzar millor els personatges i a fer-se una idea més formada del que
s’esta explicant sense paraules.

Un altre factor relacionat amb la musica té a veure amb 1’estructura del ballet,
definida a partir de la composicié musical. Seguint la partitura de Prokofiev, les tres
versions presenten la mateixa distribucio; hi ha una reducci6 dels cinc actes de 1’obra de
Shakespeare als tres del ballet, que coincideixen amb el model de plantejament, nus i
desenllag de la historia.

Amb aquesta disminuci6 dels actes s’aconsegueix posar el focus en les escenes
més importants per al desenvolupament de la historia, de manera que s’ometen algunes
escenes que no contenen informaci6é transcendental i que son considerades com a
prescindibles per al ballet, com per exemple la del primer acte entre Romeo i el criat
dels Capulet encarregat d’avisar els convidats a la festa organitzada pel pare de Julieta.

A mes, el fet que es parteixi de la tragédia de Shakespeare, és a dir, d’una pega
dramatica, en facilita la translacié al ballet, dividit en escenes i en actes i, per tant, amb
la mateixa sequienciacio.

A continuacio, veiem I’estructura global del ballet, partint de Prokdfiev, que
comparteixen les versions de MacMillan, Nureyev i Maillot:

Acte 1
Es centra en quatre moments claus de la tragedia: la disputa inicial entre les dues

families a la plaga de Verona; la presentaci6 del personatge de Julieta; I’escena de

* A, Abad, Historia de la danza..., op. cit., p. 100.
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la festa a casa els Capulet, on es produeix I’enamorament de Romeo i Julieta; i,
finalment, la coneguda escena del balco, on els dos protagonistes, coincidint amb
el moment d’éxtasi amoros, realitzen un pas de deux que tanca I’acte.
Acte 2
S’obre amb una escena a la placa de Verona, on la dida concreta la trobada de
Julieta amb Romeo i que es materialitza en I’escena segiient amb el casament
secret que els oficia Fra Lloreng. Aquest moment d’alegria produit pel casament
es trenca amb la seguient escena, on es produeix la lluita entre Tibald i Mercutio i
que finalitza, de manera ciclica ates que 1’acte comenga també a la plaga de
Verona, al punt algid del conflicte amb la mort de tots dos nois.
Acte 3
Es produeix el desenllag de la historia, se’ns presenta primer 1’acomiadament dels
enamorats que han passat la nit junts i que es veuen obligats a separar-se per
I’exili forg6s de Romeo. Després, veiem com Julieta demana ajuda
desconsoladament a Fra Lloreng, de qui seguira els consells que acabaran amb el
final tragic a la cripta quan, creient-se morts mutuament, Romeo i Julieta es
suicidaran.
Tot 1 que les tres versions que analitzem segueixen la mateixa estructura, cal destacar
les variacions que introdueix Nureyev per tal de conservar la maxima fidelitat possible
al text. Aixi, en el tercer acte, s’afegeix 1’escena de Romeo a Mantua, aixi com I’escena
on veiem Fra Joan essent atacat en dirigir-se a entregar la carta informativa de Fra
Lloreng. A I’obra de Shakespeare, en canvi, la carta no pot arribar a Romeo perqueé el
frare, per culpa de la pesta, no troba cap missatger disponible:
FRIAR LAURENCE
Who bare my letter, then, to Romeo?
FRIAR JOHN
I could not send it —here it is again—

nor get a messenger to bring it thee,

so fearful were they or infection. (5. 2. 446)

Aleshores, Nureyev decideix crear una soluci6 alternativa amb 1’escena de 1’assassinat
de Fra Joan per tal d’aclarir per que la carta no arriba a temps, aconseguint un efecte
més dramatic. Aixi, Benvolio (a la tragédia ho fa Baltasar) arriba a Mantua, troba

Romeo, somiant amb Julieta, i li explica la mort de la noia. Podem entendre la creacid
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de I’escena de la mort del frare en el sentit que, donada la narrativa del ballet, resulta
més facil mostrar I’assassinat de Fra Joan, que no pas haver de plantejar una escena a
partir de la qual s’interpreti una situacié de pesta que impedeixi trobar emissaris.

El final de Nureyev, seguint amb la linia de fidelitat a Shakespeare, també és
significativament diferent a la resta de ballets, que acaben amb la mort de Romeo i
Julieta. EI ballet de Nureyev no finalitza fins que no apareixen les respectives families

dels dos protagonistes, per tant, la reconciliacié final no s’omet.

Aqui podem observar les tres escenes finals de les corresponents versions:

Imatge 1. Versio de MacMillan Imatge 2. Versi6 de Nureyev

Imatge 3. Versi6 de Maillot

4.2.2 Pantomima i llenguatge corporal

En un ballet, la gran font d’informacié la proporciona la mateixa dansa, entesa com un
llenguatge propi, 1 que és ajudada per la pantomima. L’objectiu és convertir el que
escriu Shakespeare en moviment i en gestualitat.

Un exemple representatiu el trobem a I’escena del ball dels Capulet, que
representa I’enamorament de Romeo 1 Julieta, i on podem apreciar com aquest amor es
construeix Unicament a partir de les mirades entre tots dos, de manera que 1’espectador
no necessita res més per adonar-se del que esta passant.

A continuacid, veurem algunes captures de moments on, Unicament amb la
gestualitat, s’estan expressant idees: Julieta no verbalitza el seu malestar perd no ho
necessitem per comprendre’l, ja que és evident el recel que sent davant del prometatge
amb Paris o 'intent desesperat de la noia per buscar refugi en la dida, que acabara

evitant-la:

32



Shakespeare en dansa: adaptacions de Romeo i Julieta al ballet

Imatge 4. Versié de MacMillan

Imatges 6 i 7. Versio de Maillot

Els tres coreografs, a diferéncia del que passa en altres ballets classics, demostren que es
pot transmetre la historia amb un Gs minim de la pantomima, tot deixant-la de banda a
I’hora d’introduir la historia literaria a la coreografia. Els passos esdevenen per se un
reflex del que es vol dir i transmetre.

Per aix0, com més alegre i vital es sent el personatge, més tendeix a créixer cap
amunt, tot recorrent, doncs, als salts, tal i com veiem en Romeo al final del primer acte,
que coincideix amb la coneguda escena del balcd. En canvi, com més trist i desconsolat
se’ns vol representar un personatge, meés es centra el punt de gravetat cap a baix. Aquest
fet s’exemplifica molt bé en el ballet de Nureyev, durant 1’escena del tercer acte, quan,
després d’acomiadar-se de Romeo, veiem com Julieta, quan pensa en morir, allarga els
passos i fixa I’objectiu del moviment cap a terra, mentre que, quan pensa en viure,
s’eleva sobre les puntes, formant, doncs, dos eixos contraposats que coincideixen amb
la dicotomia vida/mort.

Tanmateix, el tipus d’amor que evoca Shakespeare, que mostra un enamorat al
servei de I’altre, es representa també quan Romeo s’agenolla i1 seu davant de Julieta, de
manera que el noi assumeix la superioritat i el poder d’ella sobre els seus sentiments.
Concretament, Nureyev remarca aquest enamorament amb un recurs bastant frequent en
ballet, com és el de la imitacié de passos entre tots dos. Aquesta técnica té una rad de
ser i és que contribueix a emfatitzar una idea o un sentiment. Nureyev la torna a

utilitzar amb Romeo 1 els seus amics, que I’imiten amb [’objectiu d’evidenciar el
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caracter comic de 1’escena i caracteritzar la relacio d’amistat de Romeo amb Mercutio i
Benvolio.

Un altre exemple que integra molt bé la trama literaria a la coreografia a través de
la imitacié de passos es produeix al tercer acte del ballet de MacMillan, quan els dos
enamorats han passat la nit junts i s’han d’acomiadar. Julieta es resisteix a deixar
marxar Romeo i per aix0 es realitzen dues sequéncies de
passos que remarquen el rebuig de la noia davant d’un desti
imminent; primer, la ballarina cau tres vegades davant de

Romeo, a mode de suplica, mentre el noi la subjecta, i

després, ella enllaca un seguit d’arabesque®*, que trenca
Romeo agafant-la cintura, intentant fer-la reaccionar. Imatge 8. Exemple d’arabesque

No obstant aix0, Julieta, que és conscient que s’esta fent de dia, I’aparta tota
I’estona perqueé no vol acomiadar-se’n. A mesura que es va acabant el temps d’estar
junts, veiem com la velocitat i la intensitat dels passos augmenta, cosa que es
materialitza en més girs (pirouettes) i elevacions (portés). Per tant, s’incorpora a la
coreografia, al compas d’una musica que tamb¢ s’accelera, la mateixa precipitacio del
pas del temps que introdueix Shakespeare al seu text.

Cal destacar també un recurs que incorporen Maillot i Nureyev, principalment, i és
el del crit sord, amb I’objectiu de potenciar el dramatisme i la carrega emotiva de
I’escena (imatges 9-11). El coreograf frances hi recorre a través de Julieta, quan la noia
es troba davant el seu prometatge amb Paris, tot evidenciant impoténcia, i a través de
Fra Lloreng, per tal d’incrementar el seu sentiment de desesperacid. Nureyev, per la
seva banda, també n’incorpora un, a I’escena final, i materialitzat en la figura de Julieta,

quan aquesta s’adona de la mort de Romeo:

Imatges 9 i 10. Julieta i Fra Lloreng de Maillot Imatge 11. Versié de Nureyev

* Posicio que es realitza sobre una cama estirada i amb I’altra elevada enrere, formant un angle,

normalment de 90°, mentre el tors es manté erigit.
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Una altra escena amb forca carrega dramatica és la lamentacio davant la mort de Tibald.
Maillot, a diferencia de MacMillan o Nureyev, introdueix una lamentacié ballada,
incorporant, un cop més, una seqiéncia de passos que realitza la mare de Julieta i que
contribueixen a augmentar la tensio de 1’escena. En canvi, la versi6 de MacMillan és
molt més realista i pretén mostrar el caracter visceral amb la reaccié de la senyora
Capulet, que fins i tot agafa una espasa i intenta dirigir-la cap a Romeo, fins que acaba
plorant sobre el cos del seu nebot.

A més, en no introduir objectes importants com la pocid, Maillot utilitza
unicament el moviment per mostrar com Julieta es pren el beuratge, posant especial
atencié en la font d’aquest acte: és de la boca de Fra Lloreng d’on la noia n’agafa la
pocié que desencadenara el final (vegeu imatges 12 i 13). De la mateixa manera
s’escenifica la mort de Romeo, que es suicida sense recorrer a cap objecte; després de

lamentar-se i besar Julieta, simplement cau davant el cos inert de la noia.

Imatges 12 i 13. Seqliéncia del moment en qué Julieta es prendria la poci6 de Fra Lloreng

Per tant, veiem com, a la versio de Maillot, el significat d’aquests fets esdevé molt més
simbolic i intuitiu que no pas explicit, i, tanmateix, com s’exigeix a 1’espectador un

exercici d’interpretacié més elevat que als ballets de MacMillan 1 Nureyev.

4.2.3 Laforma: els recursos de la tecnica cinematografica
En el seu ballet, Maillot recorre a la utilitzaci6 de la congelacid d’escenes en
determinats moments, pero cal destacar que no €s 1’unic coreograf que ho fa; Nureyev
també introdueix algunes técniques, poc vistes en dansa, que contribueixen a aportar
una innovacié en la forma i a renovar el classic, com és el Romeo i Julieta de
MacMillan.

Durant I’escena de la baralla entre les dues families, Maillot opta per escenificar
un espectacle de marionetes dins del mateix ballet, com si els personatges I’estiguessin
veient. Aquesta representacio serveix per mostrar la historia que s’esta explicant en el

ballet, entesa com una prolepsi dels fets que s’esdevindran. El poder de dominaci6 de
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Fra Llorenc, I’cix del ballet, el veiem exemplificat aqui; de manera subtil, Maillot fa que
el personatge sigui el responsable de dur una de les marionetes, mentre que els seus dos
acolits fan la resta.

Tanmateix, en aquesta escena s’introdueix la imitacié de I’efecte de la camera
lenta, que permet centrar la mirada de 1’espectador sobre allo que el coreograf vol
destacar o alld que creu més important, a banda de dotar I’escena de més expectacio.
Maillot recorre a aquesta tecnica també quan la incorpora durant la mort de Mercutio i
la de Tibald. Durant aquesta Gltima, produida al fons de 1’escena, a banda de la camera
lenta, cal destacar que es produeix la congelacié de la resta de personatges al davant, de
manera que el focus de I’acci6 recau unicament sobre Romeo 1 Tibald.

Pel que fa a la técnica de la congelacio, Nureyev hi recorre durant el pas de quatre
de Julieta amb els seus pares i Paris, al tercer acte del ballet. En un moment donat,
Julieta s’aparta d’ells, que es mantenen paralitzats, 1 comenca a ballar sola, de manera
que es focalitza I’escena en la rabia i la desesperacid de Julieta davant el seu prometatge
forg6s amb Paris.

D’altra banda, en el ballet de Nureyev, veiem com s’hi introdueixen un seguit
d’elements que funcionen com a simbols, com ¢és el de la mort, la preséncia de la qual es
fa evident, volgudament, al llarg de 1’obra. A banda de la calavera i les flors, elements
que comentarem més endavant amb motiu de ’escena de Fra Lloreng a la capella,
Nureyev emfatitza el valor de la mort, que plasma des del principi, quan introdueix un
personatge absent a la tragédia de Shakespeare: se’ns mostra la figura d’un indigent, just
abans d’entrar al ball organitzat pels Capulet, que demana almoina a Romeo, i que
acaba morint (vegeu imatge 14). Aquest fet esta estretament vinculat a un parlament de
Romeo que es produeix a I’escena equivalent de la tragédia, i que Shakespeare
introdueix com a premonicio del que passara:

ROMEO

| fear, too early. For my mind misgives
some consequence, yet hanging in the stars,
shall bitterly begin his fearful date

with this night’s revels and expire the term
of a despised life, closed in my breast,

by some vile forfeit of untimely death. (1. 4. 184)
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Un altre moment premonitori del desenllag tragic de 1’obra el trobem a I’inici del tercer
acte: Nureyev ha creat una escena on Julieta sembla somiar, ja que roman immobil amb
un punyal a la ma, i apareix al seu costat la mort personificada, que acaba abracant la

noia damunt del Ilit (imatge 15), tot fent referéncia, doncs, al futur desti de Julieta.

Imatges 14 i 15. Contacte premonitori de Romeo i Julieta amb la mort

Per tant, Nureyev incorpora una serie de simbols que serveixen de pistes per al
desenllag de 1’obra, marcat per un desti irrefutable que s’insinua des del principi, atés
que el ballet de Nureyev comenca amb una processo funebre, demostrant, un cop més,

I’omnipreséncia de la mort.

4.2.4 Escenografia i vestuari

Els decorats, I’escenografia i el vestuari, en un ballet, igual que succeeix en una
representacio teatral o en una obra cinematografica, son elements que contribueixen a la
comprensid i a la transmissio de 1’obra.

Aixi, la indumentaria, a Romeo i Julieta, és un factor important en la mesura que
ajuda a distingir personatges i, sobretot, a la caracteritzacié de les dues families, els
Capulet i els Montagu, segons la gamma cromatica: a les versions de MacMillan i
Maillot, el vestuari de la familia de Romeo és d’una tonalitat més clara que la dels
Capulet, mentre que al ballet de Nureyev, aquesta diferéncia s’accentua més amb colors

molts més vius: vermell pels Capulet i verd pels Montagu, com veiem a continuacio.

Imatge 16. Versio de Maillot Imatge 17. Versid de Nureyev
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Imatge 18. Ballet de MacMillan
El vestuari serveix també per marcar el protagonisme dels personatges, com és el cas de

la versié de Maillot, que recorre a un vestit daurat per Julieta, que contrasta sobretot
amb el vestit negre de la seva mare (vegeu imatge 19). Per la seva banda, MacMillan
diferencia els personatges principals de la resta, com veiem a la imatge 18, ja que
caracteritza Mercutio de blau, Romeo de blanc i Tibald de vermell, i, en canvi, la resta
de Capulets podem observar com duen la mateixa indumentaria fosca, amb mitges

negres.

Imatge 19. Julieta, de daurat, i la seva mare al davant, de negre Imatge 20. Contrast entre Tibald i Romeo

En aquest sentit, cal destacar la utilitzacio de colors de Maillot, que remarca el
personatge de Romeo, tot de blanc, com a positiu, i el de Tibald, tot de negre (vegeu
imatge 20), com a negatiu, i que recorda a la distincié entre el bé i el mal present a El
Ilac dels cignes, amb Odette i Odile. Aixi doncs, 1’abséncia de colors vius i la tendéncia
per les tonalitats més clares i neutres de Maillot, pretén contrastar encara més amb la
negror del vestuari de la mare de Julieta i de Tibald, aixi com amb el vermell de la sang
del mocador amb que s’estrangula Julieta, de manera que s’aconsegueix dotar I’escena
d’una carrega més simbolica. Per tant, aquesta voluntat remet a la intenci6é de Maillot de
reflectir un ambient atemporal i de marcar el caracter universal de la historia i dels
valors que representa.

Per aix0, la produccié de Maillot és la proposta més innovadora i diferent, com
tamb¢ veiem amb 1’ambientacid que es recrea a 1’escenari, centrada en el minimalisme,

amb 1’abséncia d’espases, llits, o d’altres elements comuns a la resta de versions, i
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pensada amb I’objectiu de centrar el focus en els personatges, en la dansa i1 en deixar de
banda qualsevol referéncia historica.

Per aconseguir-ho, Maillot presenta una proposta que relega els grans decorats i la
inspiracio en el Renaixement. Els pocs elements que introdueix tenen una rad de ser, no
son gratuits 1 s’integren dins la coreografia, com és la preséncia de les titelles o d’una
tela blanca i allargada amb la qual Maillot n’explota la versatilitat atés que, a banda
d’enriquir la coreografia, la utilitza, per exemple, per escenificar la capella en el
moment del casament entre Romeo i Julieta.

Un ultim element important a destacar en la versio de Maillot és la utilitzaci
d’una plataforma decreixent (a mode de tobogan), situada al fons de 1’escenari, que
serveix com a entrada i sortida dels personatges o, per exemple, com a “balcd” a la
famosa escena del final del primer acte, de manera que es produeix un joc d’altures
bastant interessant.

A diferencia de Maillot, MacMillan i Nureyev no prescindeixen d’una
escenografia i un vestuari ambientats en 1’época de la historia. Per exemple, la capella
de Fra Lloreng s’identifica amb retaules i espelmes, en el cas de Macmillan, o amb un
gran quadre de caracter religios, en el cas de Nureyev. Mentre que els decorats de
MacMillan sén de caracter auster, Nureyev aporta una inversié en grans decorats, que
palesen 1’ambicio de la produccio. A més, la seva proposta escénica pretén evocar el
quattrocento, per aixo els decorats son influenciats per quadres del segle XV (Uccello,
Pisanello o Mantegna).*®

També és interessant destacar la simbologia del poder que s’observa en les
versions de MacMillan i Nureyev, amb la figura del princep Escalus, que Maillot ha
eliminat. Com veiem a la imatge 22, el maxim poder de Verona queda evidenciat des
del moment en que es decideix incloure un monument en honor al princep, situat al fons
de I’escena de la plaga de la ciutat. Un altre element que indica la superioritat de la seva
figura recau en que, cada cop que apareix en escena, ho fa baixant des d’unes escales

(MacMillan), o bé essent portat en un tro algat (Nureyev):

* Informacié extreta del text del programa de teatre del Ballet de 1'Opera de Paris.
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Imatge 21. El princep al mig de ’escala Imatge 22. Mercutio i Tibald agenollats davant Escalus

4.2.,5 Dramatisme i comicitat: joc de contrastos

A T’analisi de la tragédia, hem pogut observar com Shakespeare introdueix elements de
comicitat que serveixen de contrast pel pes dramatic de la historia. Aquest fet és
traslladat a la majoria de versions al ballet de Romeo i Julieta.

Com passa en el text, els contrapunts comics se centren en els personatges de la
dida i de Mercutio. Per aquest motiu, ’escena del ballet més representativa d’aquest
caracter humoristic és el moment en que la dida apareix a la plaga de Verona per
entregar a Romeo una carta de Julieta, i Mercutio i els seus amics fan burla de la dona.
Aquest moment, doncs, té la seva correspondéncia a 1’escena quarta del segon acte de
I’obra de Shakespeare, quan la dida, acompanyada del seu criat Pere, exerceix de
missatgera de Julieta.

D’altra banda, fins i tot, a la versié de Nureyev, quan Tibald mata Mercutio, el
caracter humoristic d’aquest personatge s’exemplifica quan la resta que 1’acompanya al
seu voltant no es creu el seu dolor i pensa que fa broma. Tots els que I’envolten copien
els seus gestos de dolor amb sorna, imiten la processé d’un funeral i quan finalment
Mercutio cau a terra i és a punt de morir, 1’aplaudeixen com si tot hagués sigut una
actuacio del noi.

Aguesta comicitat xoca fortament amb els fets que continuen, la mort de Mercutio
1 Tibald, 1 és necessari destacar 1’émfasi respecte 1’obra de Shakespeare sobre la reaccid
davant la mort del cosi de Julieta. Els coreografs dilaten la lamentacio de la mort del
noi, que augmenta la carrega dramatica de la historia, ja que al text de Shakespeare
només apareix un parlament de la mare de Julieta referent a la pérdua de Tibald.

Aqui podem veure aquest fragment i les corresponents versions dels coreografs:

LADY CAPULET
Tybalt, my cousin! O my brother’s child!
O Prince! O cousin! Husband! O, the blood is spilled

of my dear kinsman! Prince, as thou art true,
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for blood of ours shed blood of Montague.
O cousin, cousin! (3. 1. 311)

Imatge 23. Versi6 de Maillot Imatge 24. Versié de Nureyev

Imatge 25. Producci6 de MacMillan

Com podem apreciar, mentre que MacMillan i Maillot posen el focus en la lamentacid
de la senyora Capulet, la versié de Nureyev canvia I’enfocament i es centra en Julieta,
qui no apareix en escena a 1’obra de Shakespeare, i en aquell moment és aliena a la mort
del seu cosi.

A banda d’aportar més dramatisme a 1’accid, introduir Julieta a ’escena permet a
Nureyev emfatitzar 1’estat de xoc i la desesperacié de la noia en adonar-se que el seu
cosi ha mort per culpa de Romeo. Aquesta intencid, a més, s’emfatitza amb el recurs de
la congelacio de la resta de personatges per tal de centrar-se Gnicament en la lamentacid

de Julieta, mentre tota la resta roman immobil davant la frustracié de la noia.

4.2.6 L’evolucié de Julieta i la figura de Fra Llorenc

Un dels elements més destacats de I’obra de Shakespeare és I’evoluci6 del personatge
de Julieta. Tal com hem vist a I’analisi de la tragedia, al llarg de 1’obra, Julieta passa per
un procés de maduracio, a traves del qual deixa de ser una nena per convertir-se en una
dona independent. Els coreografs dels ballets fan un tractament bastant representatiu
d’aquesta evolucio6 de Julieta, exemplificada especialment en dues escenes, com veurem

a continuacio.
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La primera d’elles, situada al primer acte del ballet i corresponent a la tercera
escena del primer acte de la tragédia, ens mostra la primera aparicié de Julieta. Com
hem vist anteriorment, la partitura de Prokofiev ajuda a caracteritzar 1’escena i el
personatge de Julieta, ja que el moment ludic de la noia amb la dida coincideix amb un
tema musical rapid i de caracter alegre, que acaba esdevenint solemne quan apareix la
familia de Julieta per informar-la del seu futur prometatge amb Paris.

Aquest canvi de to es marca encara mes a través de dos elements als que recorren
MacMillan i Maillot: els pits de Julieta i el vestit del ball. EI fet de tocar-se el pit,
introduit per Leonid Lavrovsky, aixi com el d’entregar el vestit per la festa, on hi
coneixera Paris, sobn motius que s’incorporen com a simbols per evidenciar el pas de
nena a dona de Julieta. Probablement, MacMillan i Maillot ho van imitar de la versio de
Lavrovsky, de la mateixa manera que ho van fer altres coreografs, com John Cranko
(imatges 26-30).

L’ Unica versi6 que no ho imita és la de Nureyev, que centra més el focus en
I’entrega del vestit que fa Tibald a Julieta. Tanmateix, Nureyev emfatitza més el
caracter infantil de Julieta en el moment que introdueix a escena unes amigues de la

noia, que dansen i juguen amb ella.

Imatge 28. Versié de MacMillan

i—
Imatge 30. La Julieta de Maillot
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La segona escena que palesa el canvi de la protagonista femenina el trobem en el tercer
acte, que té la seva equivaléncia a I’escena tercera del quart acte de la tragédia. En el
monoleg de 1’obra literaria, Julieta dubta sobre si €s millor suicidar-se 0 si ha de seguir
el pla del frare, de manera que procrastina I’accio de beure’s la pocio. Aixi, se’ns mostra
que la nena del principi es converteix en una dona amb una complexitat interior
important, atesa la successio d’esdeveniments que li ha tocat viure.

En el ballet, veiem com Julieta apareix movent-se per 1’escenari en un estat de
confusio bastant elevat. Especialment destacable és el fet que la versio de MacMillan i
la de Nureyev introdueixen un component religios, que el monoleg no té, en el moment
que Julieta decideix resar, just abans de determinar-se a beure’s la pocio, i que podem
entendre com un acte més desesperacio i de recerca de consol.

Probablement, el coreograf que representa millor la incertesa que sent Julieta és
Nureyev, qui, en un intent més de mantenir-se fidel al text de Shakespeare, dilata
I’escena en introduir dos personatges més, Tibald i Mercutio, ja que, en el monoleg,
Julieta es pren el beuratge després de veure el fantasma del seu cosi. Nureyev decideix
exemplificar els dubtes de Julieta col-locant la pocié contraposada a una daga, entesa
com a simbol de mort i que, a I’obra de Shakespeare, la noia acaba amagant al seu
costat per si el beuratge no fa efecte. Aleshores, Tibald apropa Julieta al punyal i
Mercutio al beuratge, opcid que la noia acaba escollint. Tot i la preséncia del personatge
de Tibald, cal destacar que la introduccié de Mercutio és una llicéncia del coreograf que
li permet representar millor I’angoixa i la dicotomia de Julieta.

Vinculat amb el personatge de Julieta, podem observar com els personatges
femenins, sobretot en els ballets de MacMillan i Maillot, prenen rellevancia; fins i tot
n’apareixen alguns que a la tragedia de Shakespeare no veiem o no s’expliciten, com és
el cas de Rosaline, figura que incorporen les tres versions, o com és el cas de les tres
prostitutes que introdueix MacMillan a les escenes de la placa de Verona. Amb aquests
tres personatges, MacMillan aconsegueix aportar un caracter alegre i crear un ambient
de disbauxa que accentua el contrast amb el combat entre les dues families que

s’esdevindra després:
MacMillan not only accentuates female suffering but he also celebrates female independence. In
attempting to cater for a significant number of female soloist at the Royal Ballet, MacMillan created
the roles of the three harlots. These colourful women of the streets, acquainted at some level with
Romeo and his friends, involve themselves in the ballet's marketplace scenes and - in their free,
ebullient movement (unrestricted by pointe shoes) - appear to be the most liberated figures in the

piece. The freedom that choreographers have to create new characters - they can invent personalities
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without having to compose speech for them - means that the number of female characters,
notoriously low in Early Modern drama, can be increased. It also means that individuals referred to in

Shakespeare's plays, but not personified, can finally be embodied.

Tot i aixo, en el ballet de Maillot és on la importancia dels personatges femenins
s’incrementa perque, en eliminar les figures dels patriarques i del princep de Verona, el
pes de I’accid recau, sobretot, en Julieta, la seva mare i la dida, tal com diu Maillot; ell
mateix parla del seu ballet com un ballet de dones i, fins i tot, reconeix que en un
principi va arribar a pensar el nom del ballet invertint 1’ordre dels noms: Julieta i
Romeo.*” Tot i aixo, és possible discrepar d’aquesta afirmacio6 a partir del moment que
el ballet es focalitza i es construeix a partir del personatge de Fra Lloreng.

A més, cal destacar que 1’abseéncia del princep Escalus provoca un augment de
protagonisme sobre la figura de Fra Lloreng, que guanya pes i poder en el transcurs de
I’accio. Aquest és, doncs, I’objectiu del coreograf, qui, amb omissions com la del
princep, aconsegueix desdibuixar I’estructura social que presentava 1’obra de
Shakespeare. Aixi doncs, podem deduir que Maillot el que pretén és eliminar tot allo
que no li serveixi per al seu proposit, que no és cap altre que el de centrar la mirada en
la visi6 de Fra Lloreng.

Precisament, a continuacid, comentarem la figura d’aquest personatge que, a
I’obra de Shakespeare, intentant aconseguir la reconciliacié entre els Capulet 1 els
Montagu, desencadena el pla que acabara amb la mort de Romeo i Julieta. Al ballet, el
personatge, que manté la mateixa funcio, només el veiem a escena durant el casament
secret entre Romeo i Julieta, aixi com en el moment en qué Julieta va a demanar-li ajuda
i el frare li fa entrega de la pocio:

FRIAR LAURENCE

Take thou this vial, being then in bed,

and this distilling liquor drink thou off;

When presently through all thy veins shall run

a cold and drowsy humour. For no pulse

s, Brown, R, Lublin, i L., McCulloch, Reinventing the Renaissance: Shakespeare and his
Contemporaries in Adaptation and Performance. Basingstoke, Palgrave MacMillan, 2013, p. 261.
Recuperat de:
https://books.google.es/books?id=DinbjJaFC7MC&printsec=frontcover&hl=ca&source=gbs _ge summar
y r&cad=0#v=onepage&q&f=false

" “Romeo 'y Julieta, ballet de mujeres” a HoyEsArte, 2017. Recuperat de:
https://www.hoyesarte.com/evento/romeo-y-julieta-ballet-de-jean-christophe-maillot/
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shall keep this native progress, but surcease.
No warmth, no breath, shall testify thou livest. (4. 1. 392)

Imatge 31. Versi6 de Nureyev Imatge 32. Versié de MacMillan

Seguint amb la linia de la fidelitat al text, Nureyev afegeix en aquesta segona aparicio
del frare a la capella la preséncia de Paris, tal com succeeix al text a 1’inici del quart
acte. A més, es produeix una dilataci6é de I’escena ja que, mentre Fra Lloreng li dona la
pocid a Julieta, podem observar a 1’altra banda de I’escenari la representacio del pla que
ha ideat Fra Lloreng.

A més, cal destacar que, en el ballet de Nureyev, abans del casament de Romeo i
Julieta, se’ns presenta el personatge de Fra Lloreng sol a la capella. Aquest moment t¢ la
seva equivaléncia a la tercera escena del segon acte de 1’obra de Shakespeare, durant un
breu monoleg del frare, amb el que podem deduir el final tragic; Fra Lloren¢ fa
referencia a plantes i flors, una de les quals posseeix un veri mortal. Un ram de flors i
una calavera, esmentats anteriorment, seran els elements que traslladaran aquesta escena
al ballet.

La primera versio que els introdueix és la de Lavrovsky, que integra la flor, essent
desfullada per Fra Lloreng, 1 la calavera d’una forma més suggerent que la produccié de
Nureyev, on el personatge sospesa els dos elements directament i es queda pensatiu
mirant I’infinit. Per tant, interpretem que a la versié de Nureyev es vol fer més eémfasi
en aquests dos objectes, entesos com a simbol de mort, a la vegada que es fa una picada
d’ullet a Shakespeare, tot fent referéncia a la famosa calavera de Yorick de Hamlet.

A continuacio, veiem aquest moment, de Fra Lloren¢ a la capella amb els dos

simbols, aixi com el corresponent fragment del text de Shakespeare al que fa referéncia:
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Imatge 33. Versi6 de Lavrovsky Imatge 34. Versid de Nureyev

FRIAR LAURENCE
Within the infant rind of this weak flower

poison hath residence, and medicine power.

For this, being smelt, with that part cheers each part;
Being tasted, stays all senses with the heart.

Two such opposed kings encamps them still

in man as well as herbs, grace and rude will.

And where the worser is predominant,

full soon the canker death eats up that plant. (2. 3. 240)

Pel que fa al ballet de Maillot, com hem anat comentant, el personatge de Fra Lloreng
constitueix el principal fil conductor de la historia. EI coreograf pretén reforcar la idea
de responsabilitat i culpabilitat sobre el personatge, de manera que no només apareix a
les dues escenes anteriorment comentades sinG que la seva presencia esdeve una
constant al llarg de I’obra. Per emfatitzar encara més en el seu poder de dominaci6 i de
responsabilitat sobre els fets de la historia, Maillot sovint representa el personatge
acompanyat de dos acolits que orbiten al seu voltant fent el que ell mana, de manera que

s’exemplifica la seva capacitat preponderant, ja des de ’inici:

r bl

Imatges 35 i 36. Fra Lloreng amb els dos acolits
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En aquest comencament del ballet, a tall de proleg, Maillot introdueix una petita escena
que funciona com a declaraciéo d’intencions per tal d’interpretar el ballet i posar en
antecedents I’espectador; els protagonistes no seran ni Romeo ni Julieta, sind que el
focus de I’accid i dels fets recaura sobre I’anima turmentada i la psicologia de Fra
Lloreng.

Altres escenes que exemplifiquen aquesta preséncia recurrent del personatge de
Fra Lloreng les trobem als inicis dels tres actes; durant la lluita inicial entre les dues
families, Maillot introdueix el frare al fons de 1’escena i congela la imatge, posant el
focus en Fra Lloreng, d’igual manera que succeeix al comencament del segon acte 1 del
tercer, aquest cop acompanyat dels dos acolits. Fins i tot al final, durant el suicidi dels

dos amants, es plasmara 1’omnipreséncia de Fra Lloren¢ (vegeu imatges 37-40).

Imatge 37. Fra Lloreng al fons de I’escena Imatge 38. Fra Lloreng al mig de ’escena congelada

Imatge 39. Inici del tercer acte Imatge 40. Escena final amb Fra Lloreng al fons

A mode de sintesi, i segons els aspectes que acabem d’analitzar, podem classificar les
tres versions de Romeo i Julieta segons el grau de fidelitat o de recerca estetica que
presenten.

Pel que fa a la fidelitat, la produccié de Nureyev, tot i alguns canvis, és la que
manté un grau de fidelitat al text més elevat, essent 1’Unica versié que, per exemple,
admet la reconciliacié final entre les dues families. A 1’altre extrem, tindriem la versio
de Maillot, que aporta una lectura centrada en la figura de Fra Llorenc i en el caracter
atemporal de Romeo i Julieta, la qual cosa fa que s’allunyi del text de Shakespeare i es

converteixi en una nova proposta, menys deutora de la font original.
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Pel que fa a I’estetica de les produccions, hem de partir de la base que el ballet és
art i que I’art sempre té, en major o menor mesura, un caracter estétic. A partir d’aqui, el
grau de recerca estetica varia en funcié del coreograf i de la versio.

Segons el que s’ha analitzat, de les tres adaptacions, el ballet que presenta una
major voluntat estética és el de Maillot. Pot semblar contradictori en tractar-se d’una
obra que redueix a la minima expressio elements externs, com 1’escenografia, i omet
objectes com els instruments o les espases, que si que introdueixen la majoria de
versions; no obstant aixo, com hem vist, Maillot afegeix titelles i canvia les dagues per
mocadors perque, al final, el que busca és crear un llenguatge més simbolic, suggerent, i
per tant més elevat, i €s precisament aqui on recau la recerca estética d’aquest ballet.
Veiem com Julieta no es pren cap pocid, sind que s’adorm només amb el gest de tocar
els llavis de Fra Lloreng, o com Romeo mor davant Julieta sense cap motiu aparent, de
manera que tots aquests elements acaben dotant al ballet de Maillot d’un sentit gairebé
poétic.

Al pol oposat, trobem la versié de MacMillan, que busca el realisme per sobre de
tot, tal i com s’observa clarament a 1’escena final, quan Romeo intenta reviure Julieta
esgotant totes les possibilitats, ja que, fins i tot, arriba a arrossegar-la per terra. Per aixo,
aquesta intencié es reflecteix en una frase que el coreograf va dir als seus ballarins
protagonistes d’aleshores, Seymour 1 Gable, durant els assajos de 1’escena de la cripta:
“no intenteu fer-la bonica, perqueé la mort és horrible”*, Entenem, doncs, que per a
MacMillan, la dansa representa un mitja a través del qual s’han d’expressar les
emocions humanes tal i com son 1, per tant, no des d’una perspectiva necessariament
bella.

Podem concloure, doncs, que la naturalesa dels tres ballets és diferent: la de
MacMillan es fonamenta en el realisme, la de Nureyev en la fidelitat, i la de Maillot ho
fa en la recerca estetica i en la innovacio. No obstant aixo, tots ells els podem considerar
adaptacions perque remeten directament a 1’obra de Shakespeare, tot i que amb algunes
Ilicéncies. En el cas de la produccié de Maillot, pero, el fet de considerar-la adaptacio
pot resultar més questionable i, ates que el coreograf, amb la seva lectura dels fets,
aporta una nova visio de la historia, potser seria més acurat parlar d’una interpretaciod

(singular) de I’obra.

8 A., Abad, Historia del ballet..., op. cit., p. 351.
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En un altre ordre de coses, les tres versions sén exemples representatius que
expliquen per que Romeo i Julieta ha acabat essent una de les peces més reconegudes i
aclamades del repertori classic. A banda de 1’éxit vinculat a les coreografies o a la
mausica, Romeo i Julieta funciona molt bé al ballet perqué tracta una historia coneguda
universalment, i que duu el nom de Shakespeare, la qual cosa actua de reclam per a
I’espectador.

A més, son ballets bastant reeixits perqué han extret elements clau del text i els
han sabut reconvertir en el llenguatge coreografic; cal destacar la combinacio entre la
comicitat i el dramatisme amb que juga Shakespeare, i que s’aconsegueix transmetre a
les tres versions, aixi com I’evolucié del personatge de Julieta, les premonicions o el
tema de la mort, motius que s’han convertit en simbols en els ballets, la qual cosa n’ha
augmentat el valor qualitatiu.

Cal destacar també que el ballet, amb la reduccidé dels actes, ha aconseguit
incrementar la sensacid de precipitacié que Shakespeare incorpora a la seva obra.
Aquesta simplificacié dels actes s’explica per la sintesi que es fa en el procés
d’adaptacio, ja que hi ha escenes que a la tragedia es dilaten bastant o que serveixen per
insistir en una idea; per exemple, tota la quarta escena del segon acte, contextualitzada
en un carrer, té un caracter humoristic i es basa en el dialeg picaresc entre els amics de
Romeo, aixi com en la figura de la dida de Julieta. Aquest fet tambe es trasllada al
ballet, pero hi queda més resumit i condensat. D’altra banda, el ballet també omet
I’escena en qué la dida dilata el moment de comunicar a Julieta la seva trobada amb
Romeo. Shakespeare emfatitza el caracter de la dida, que li funciona com a contrapunt
comic, mentre que al ballet, la dida ja ha quedat prou definida al principi, a ’escena on
apareix jugant amb Julieta, i a I’escena del carrer que acabem d’esmentar. Per tant, és
evident que de la tragedia al ballet es perden matisos, perd no informacio vital per a la
comprensio de la historia.

Amb tot, traslladar Romeo i Julieta a la dansa no és gens facil; hem de ser
conscients que parlem de dos modes comunicatius diferents, atés que el codi de la
literatura és la paraula i el del ballet és el moviment, conjugat amb la musica. Portant la
historia de Shakespeare al ballet, el que s’aconsegueix €s crear una forma artistica nova,
que no és exclusivament literaria ni tampoc dansistica, sind que és fruit de la barreja

dels dos arts, donant lloc, aixi, a un exercici d’enriquiment mutu.
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5. CONCLUSIONS

Si a la introduccio ens preguntavem sobre la possibilitat d’adaptar una obra literaria a la
dansa, hem pogut veure com aixo és perfectament viable. De la mateixa manera que es
pot traslladar un text al cinema o a la pintura, tambe és possible fer-ho a la dansa.

Per demostrar la influencia entre literatura i dansa, hem tracat una linia que
comenca en els inicis del ballet i arriba fins avui, amb, per exemple, les multiples
adaptacions de les obres de Shakespeare que es continuen fent. Per aix0, podem dir que
la dansa ha trobat en la literatura, ja des d’una €poca primerenca, una font d’inspiracio
inacabable d’histories i temes, susceptibles de ser explicats a través de la dansa, essent
el Romanticisme ’etapa on aquesta interrelacié esdevé un motiu recurrent.

Cenyint-nos a la nostra comparativa, hem vist, a través de tres versions amb
finalitats diferents, el procés de creacid i adaptacié d’un dels ballets de repertori classic
més reconeguts, Romeo i Julieta. Per aix0, hem analitzat com es pot crear mitjancant la
coreografia un codi de moviment que, a partir d’'una série de passos, contribueix a
integrar-hi la historia literaria original. Tot i que aquest moviment sigui la maxima font
d’informacié del ballet, també hem pogut observar com existeixen altres mitjans
dramatics que ajuden a la transmissio de la historia narrada per Shakespeare, des
d’aspectes més evidents, com I’escenografia o el vestuari, fins a d’altres més implicits
com la musica, amb la utilitzacio del leitmotiv.

Una altra questio que podem resoldre és sobre el nivell de comprensio de la
historia que pot assolir ’espectador sense congixer 1’obra. Podem entendre Romeo i
Julieta sense haver llegit la tragédia? En aquest cas, si. No obstant aixo, el nivell
d’aprofundiment del text mai no sera igual ni es podra assolir completament en el ballet,
la qual cosa resulta bastant logica si tenim en compte que parlem de dos codis i
Ilenguatges totalment diferents. Transposar al ballet cada paraula escrita per Shakespere
resultaria impossible. Per aixo, el que es pretén és captar I’esséncia de 1’original 1
traslladar-ho al moviment.

Tal i com s’ha explicat, aquesta adaptacio depen en gran mesura de la voluntat i
intencié del coreograf, que pot fer omissions i canvis en I’argument, pot donar més
protagonisme, 0 menys, a certs personatges, pot fer caracteritzacions d’aquests
personatges a partir de les variacions, pot crear simbols per fer referéncia a un tema,
com hem analitzat a partir de I’evolucio i maduracio de Julieta, etc.

Per tant, no és necessari concixer l’obra, perd si s’ha llegit anteriorment,

I’experiéncia sera més rica perqué es produira un exercici de complementaci6 entre
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I’obra literaria 1 el ballet. L’adaptacio al ballet pretén explicar la historia literaria amb
un altre llenguatge, tot aportant una visio diferent, pero que, al final, té el mateix
objectiu: fer que I’espectador, igual que pot gaudir de la lectura, ho faci del ballet.

Tanmateix, després de veure diferents ballets al llarg del treball, podriem afirmar
que existeixen diferents graus d’adaptacid; d’una banda, hi ha els ballets que només
prenen de referencia una trama provinent de la literatura o la tradicio popular, com és el
cas de Giselle, que s’inspira del tema de les willis, i el pren com a pretext per a la
creaci6 d’una historia nova per al ballet; i, d’altra banda, trobem els ballets que intenten
ser més fidels a la seva font original, malgrat que s’hi puguin introduir canvis i
s’admetin noves lectures. Aquest seria ’apartat on inclouriem Romeo i Julieta, i per
extensid, la majoria d’adaptacions que s’han fet i que mantenen el titol homonim de les
obres de Shakespeare, ja que totes elles son molt més deutores de 1’original.

Aguesta podria ser una linia de recerca futura, la de classificar ballets a partir del
grau d’influéncia que mantenen amb la seva font. Tanmateix, es podria aplicar el mateix
analisi fet aqui a Romeo i Julieta, i estudiar com s’introdueix i es trasllada la trama
original a altres ballets que parteixen de referents literaris. Es a dir, es podrien fer
bibliografies que presentessin una relaci6 amb les produccions que han agafat una
historia d’una obra literaria 1 la manera com les han adaptat, seguint els graus de
fidelitat. Anteriorment, s’ha explicat algunes obres, 1 se n’ha citat d’altres, emmarcades
dins de I’etapa romantica, perd des d’una perspectiva esquematica, de manera que
I’analisi es podria fer d’una forma molt més detallada i exhaustiva. El criteri de la
fidelitat pot ser orientatiu, ates que també seria interessant de veure les adaptacions
segons els generes literaris de les obres de les quals parteixen, aixi com la incidéncia de
la literatura en la dansa en funcio6 del periode historic, i la seva evoluci6 fins 1’actualitat,
demostrant, doncs, la continuitat d’aquesta interrelacié entre arts.

Per tant, aquest és un ambit d’estudi que es podria ampliar en molts sentits i
enfocar de diverses maneres. Per exemple, jo m’he centrat, fonamentalment, en la dansa
classica, pero també es podria investigar la relacio de la literatura amb altres tipus de
dansa, ja que les produccions de caire més neoclassic i contemporani és evident que
adaptaran el text d’una manera diferent perque 1’estil del moviment varia completament.

En definitiva, aquest TFG ha pretés aportar un granet de sorra a [’estudi
comparatiu, tan inexplorat, i més en catala, de la literatura amb el ballet. La intencio és
que algun dia, a ser possible no molt llunya, el mén de les adaptacions literaries a la

dansa tingui el lloc i el pes que es mereix.
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