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Fa uns vint anys que em dedico a escriure i dirigir 
tea tre, habitualment per a públic infantil. Soc 
membre de la companyia Farrés Brothers i Cia., 
i treballo esporàdicament per a d’altres. Dels més 
de vint textos que he estrenat, mitja dotzena són 
adaptacions d’àlbums o bé de contes tradicionals: 
La nena dels pardals, a partir del llibre de Sarah 
Pennypacker (Teatre al Detall, 2017); El ràpid 
(un sabater sense follets), a partir d’El sabater 
i els follets (Companyia B, 2016); El silenci 
d’Hamelín, a partir d’El flautista d’Hamelín 
(Farrés Brothers i Cia., 2015); L’Endrapasomnis, 
a partir del llibre de Michael Ende (Teatre al 
Detall, 2014); Les fades de la Bella Dorment, a 
partir de La Bella Dorment (Disset Teatre, 2010). 
Des del 2012 també soc professor de Teatre 
Visual a l’Institut del Teatre de Barcelona.

Quan des de la revista Faristol em van proposar es-
criure un article sobre l’adaptació teatral de tex-
tos provinents de la literatura infantil i juvenil, 

em va passar igual que al centpeus quan li van pre-
guntar com s’ho feia per caminar: en intentar respon-
dre, es va entrebancar. Jo també vaig ensopegar amb 
mi mateix, en adonar-me que la feina d’adaptador, tot  
i formar part del meu ofici, la faig de manera intuïti- 
va i desorganitzada, sense pensar-la prèviament.

Per sort, amb l’ensopegada vaig quedar estès a ter-
ra, i des d’allà em vaig trobar cara a cara, precisament, 
amb el centpeus, el qual, ironies de la vida, em va do-
nar un cop de mà amb els passos a seguir, ara que ell ja 
està de tornada de tot.

D’entrada, caldria discutir –i d’entrada ja dic que 
no ho faré aquí– què és adaptació i què dramatúrgia, 
reescriptura, versió o pastitx. Ja hi ha experts que te-
nen el seu espai per posar els punts sobre les is. Men-
trestant, agafaré discretament el punt d’una d’aques-

tes is per jugar-hi una estona. Perquè els punts de les 
is contenen l’essència d’aquell fantàstic «i si...?», lla-
vor de totes les històries.

Començo a relatar, doncs, els deu passos del cent-
peus:

1 Triar el camí

Abans d’engegar un mecanisme tan complex com és la co-
ordinació precisa dels cinquanta peus d’una banda amb 
els cinquanta de l’altra, cal saber on vols anar. El lloc 
d’arribada ha de valer la pena, i el recorregut, també.

Quan em proposen (o em proposo) adaptar un text 
narratiu, el primer que faig és destil·lar-ne l’argu-
ment. Després, busco des de quins punts de vista 
el podria explicar. Qui ho narra? Des d’on es narra? 
Si la narració original brolla d’un narrador omnis- 
cient, en tercera persona, em resulta fàcil ficar-me a 
la pell d’un dels personatges i imaginar-me com ho 
viu. Crec que en totes les meves adaptacions la narra-
ció original era així, en tercera persona. I en totes he 
reconstruït els fets a partir d’un rodarià «què passaria 
si...?»: què passaria si a Hamelín hi hagués una nena 
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El silenci d’Hamelín (Farrés Brothers i Cia., 2015).
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sorda que desafia el flautista? 
Què passaria si la fada «dolen-
ta» volgués explicar a tothom 
per què va fer el que va fer? Què 
passaria si a cal sabater se li pre-
sentessin tots els personatges de 
contes amb les seves sabates?

De vegades m’invento una 
figura narradora que és fora de 
la història però és algú concret, 
quasi mai un narrador omnis- 
cient. Per exemple, a L’Endrapa-
somnis, qui explicava la història 
eren La Son i L’Insomni.

En altres casos, busco punts 
de vista més enllà del dels per-
sonatges. Un espai té punt de 
vista? I el temps? I els objectes  
que cohabiten l’acció, tenen  
punt de vista? A Les fades de la Bella Dorment, per 
exemple, tot el material escènic era fet de cabdells, 
llana, fil i agulles, objectes confiscats a causa del 
malefici de la fada número 13. Des d’on vam explicar 
la història? Des del magatzem on hi havia tot aquest 
material confiscat.

Totes aquestes variacions fan que el fil es descab-
delli cap a finals més o menys diferents respecte de 
l’original.

Les pàgines d’un llibre són un lloc en si mateix 
–el marc de base des d’on es narra l’acció–, i l’es-
cenari en seria l’equivalent teatral. La diferència en-
tre el lloc-pàgina i el lloc-escenari és la relació amb el 
temps: en un llibre, el ritme de lectura el marca qui 
el llegeix; en canvi, a l’escenari és el públic qui s’ha 
d’adaptar a l’alternança de velocitats proposada per 
l’espectacle.

Per tant, caldrà decidir amb quins elements del 
llibre et calçaràs.

2 Triar quin peu calçaràs i quin deixaràs descalç

Vols caminar amb unes sabates que no són teves? Tria-les 
bé i no vulguis calçar tots els peus: sempre és recomana-
ble tenir-ne algun tocant a terra, per saber on trepitges.

Ja sabem que la riquesa d’un àlbum és immensa i di-
versa, des del dibuix fins a la textura del paper, pas-
sant per la tipografia i, evidentment, pel text. Tot 
plegat busca una experiència concreta de lectura. No 
es pot traspassar tot a l’escenari. És com una mudan-
ça: renunciem a endur-nos algunes coses, d’altres es 

perden pel camí, i el nou niu té els seus propis arte-
factes. Per tant, hi haurà alguns punts que seran pràc-
ticament com els de l’autoria original i d’altres on fi-
carem cullerada pròpia.

Jo vaig estudiar Belles Arts a la Universitat de 
Barcelona i Direcció i Dramatúrgia a l’Institut del 
Teatre, i paral·lelament vaig tenir la sort de treballar 
deu o dotze anys com a narrador oral. El circuit de 
biblioteques vivia una època gloriosa i els contes en 
directe, tant per a públic adult com infantil, gaudien 
d’un cert prestigi underground. M’agradava, viure del 
qüento: m’obligava a renovar repertori amb una certa 
assiduïtat, un training excel·lent. Al principi explica-
va les meves pròpies històries, però cada cop vaig re-
córrer més a obra aliena.

I què fas, quan has d’explicar un conte que no és 
teu? Fer-te’l teu. Aquesta és la regla d’or de la trans-
missió oral: fer que les paraules d’altri semblin te-
ves. Sense voler, doncs, això és el que sempre he fet 
a l’hora de convertir un llibre en un espectacle: fer-
me’l meu.

3 Triar mitjons

Normalment, els mitjons no es veuen, tret de si portes san-
dàlies –per tu faràs–. Amb tot, són un element imprescin-
dible per fer fluir el caminar. Dur sabates sense mitjons 
està sobrevalorat.

La narrativa –igual que el tea tre i qualsevol tipus 
de creació– té uns components explícits i uns altres 
d’amagats. Dispenseu l’obvietat: els personatges, els 

L’Endrapasomnis (Teatre al Detall, 2014).
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Que comenci l’espectacle!

llocs i el temps on transcorre l’acció són els explícits, 
mentre que el discurs, els valors, la moral, les idees, 
la perspectiva de gènere, la ironia, etc., naveguen per 
sota, planen per sobre, es filtren per entremig.

Fer l’adaptació també és decidir si fas aflorar el 
que estava amagat, i fins on, i com. A L’Endrapasom-
nis, la reina planxa la roba del rei i li omple la mot-
xilla de menjar, abans d’emprendre el viatge per cu-
rar la seva filla. Aquest «detall», que el 1978 formava 
part del sistema de valors de l’època, ara fa mal als 
ulls. De fet, la presència d’un rei i una reina dins  
–i fora– del conte també grinyola, però no marxen 
ni amb lleixiu.

4 Triar el calçat

El mitjó és el nexe entre tu i l’element extern a tu, que són 
les sabates, que se t’han d’ajustar bé als peus. Tenint-ne 
cent, serà per molt que no trobis sabata de ton peu. I si 
no, descalç, hi insisteixo.

Què m’ha fiblat, d’aquest llibre? Què me’l farà fer-me’l 
meu? La història? La càrrega política? Un personatge? 
Una imatge? Un tros de text? Posaré el focus en el que 
m’ha cridat l’atenció, ja sigui perquè m’ha emocionat, 
m’ha fet riure, m’ha fet saber de quin peu calço o m’ha 
suggerit una possible solució escènica potent.

5 Adaptar-se a les sabates innegociables

Hi ha sabates que t’has de quedar tant sí com no, no les 
pots triar.

Hi ha un altre sentit del concepte adaptació del qual 
encara no he parlat: l’adaptació a les circumstàn- 
cies de producció. Jo treballo quasi sempre per en-
càrrec i, evidentment, m’he d’adaptar a la manera de 
funcionar de cada companyia. He de saber quants 
membres la formen, quines eines teatrals dominen 
i quines volen provar, fins i tot quina mida de fur-
goneta tenen. Són factors externs a la ficció que in-
flueixen enormement en l’acabat final de l’especta-
cle. No ho visc en absolut com una trava; al contrari, 
com més s’acota el terreny de joc, més creix tot cap 
amunt!

6 Cordar-se les sabates

Ni massa fort, ni massa fluix: troba la mesura justa. I no 
descartis lligar una sabata amb una altra, sempre que no 
interfereixin el pas.

De vegades, una frase del llibre dona peu a tota una 
escena. I viceversa: podem condensar una o més pà-
gines en una sola rèplica, o en una imatge teatral. Tot 
depèn de quin ritme vulguis impregnar l’espectacle, 
jugant amb escenes curtes i ràpides, moments d’in-
tensitat, repeticions, fragmentació...

7 Provar diferents maneres de coordinar els peus

Al pas? Al trot? Al galop? No et despistis.

Crec que quan llegim un llibre entrem dins la histò-
ria quasi sense parar esment en el marc, o sigui, en 
el format llibre (hi ha excepcions, evidentment: els  
àlbums de Suzy Lee, en què les il·lustracions juguen 
amb el plec de l’enquadernació; el llibre queixalat 
d’Oliver Jeffers, o l’antecessor de tot plegat, Bruno 
Munari, entre d’altres). En canvi, al tea tre la con-
venció es pacta a cada espectacle: pot ser que l’es-
cenari sigui com les pàgines d’un llibre –on la faula 
flueix sense cap més justificació–, o que la compa-
nyia evidenciï l’artifici del fet teatral, distanciant-se 
de la ficció, o bé entrant-hi i sortint-ne, o bé ge-
nerant vincles entre l’ara i aquí de la sala i l’ales-
hores de la faula, o bé fomentant el caràcter ritual 
de l’encontre, o bé apostant per un present absolut  
i performatiu.

A mi, tant si escric una adaptació com una peça de 
creació, m’agrada especialment evidenciar la represen-
tació. No jugar a l’engany, sinó a la complicitat: el ti-
tella es mourà perquè hi ha algú darrere movent-lo, ja 
ho sabem, però tu et creuràs què li passa al ninot, i de 
retruc sabràs què li passa a qui el manipula.

8 Triar amb quin peu comença el trajecte

Provoca un petit desequilibri i evita la caiguda tot seguit: 
és el primer pas.

Aquest és el punt que requereix la màxima concen-
tració: l’inici d’un espectacle. Jo això no ho sabia. Em 
guiava, com sempre, per la intuïció. Va ser l’escenò-
graf Xavi Erra –un milpeus amb qui he tingut la sort 
de treballar en tres muntatges– qui m’ho va fer veu-
re: sempre diu que els cinc primers minuts són fona-
mentals, perquè és quan el públic té ganes d’abando-
nar les seves cabòries particulars i desitja ser atrapat 
pel que passi a l’escenari. En aquests primers cinc mi-
nuts, es pacten les regles del joc (que, de tant en tant, 
caldrà trencar per tal que les cabòries particulars no 
assaltin de nou la platea).
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9 Caminar

Caminar sembla automàtic, però és un entramat complex 
de forces i equilibris.

Una obra de tea tre no saps si camina bé fins que és 
dita per les actrius i els actors que li donen veu i cos. 
Aquesta part és la que més m’agrada de tot el pro-
cés creatiu (sobretot quan no dirigeixo jo l’espec- 
tacle!): arribar un dia a la sala d’assaig i no reconèi-
xer ja les meves paraules, perquè ja no són meves, 
són de qui les diu, i en última instància, de qui les 
escoltarà.

Tothom qui intervé a l’espectacle fa de pont entre 
el llibre i el públic de la sala.

No voldria acabar l’escrit sense 
explicar un detall d’un d’aquests 
processos de creació compartida. 
Per a la dramatúrgia de La nena 
dels pardals em vaig guiar pel llibre, 
però vaig necessitar documentar-
me molt sobre l’atrocitat real de la 
guerra dels pardals, propugnada 
per Mao. Suposo que, cohibit pel 
pes de la història, no vaig trobar allò 
que explicava al principi, el punt de 
vista des d’on explicar-ho, i al final 
vaig optar per afegir uns narradors 
que enllaçaven les escenes.
 
Quan vaig entregar el text, la  
Txell i el Xavi de Teatre al Detall  
–que me l’havien encarregat– 
es van emocionar, i les lletres de 
les cançons van entusiasmar 
La Tresca i la Verdesca, que 
les musicarien. Al director de 
l’espectacle, Joan Maria Segura, 
també li va agradar, però em va 
proposar afegir-hi un inici: ubicar 
l’escena en unes oficines d’estat, 
grises i fosques, i en lloc d’uns 
narradors omniscients, posar-hi 
dos buròcrates tristos i avorrits, 
enumerant una llista de persones 
desaparegudes. Va proposar, 
doncs, fer una dramatúrgia sobre 
la dramatúrgia. Evidentment, em 
va semblar una idea potentíssima. 
Només va caldre afegir una llista 
de noms, amb la seva data de 
naixement i defunció, fins que 
apareixia la carpeta buida amb  
un nom sense dates: Ming Li,  
la protagonista del conte. Un  
conte inventat per explicar una 
història real.

10 Explicar-nos

Si has seguit els meus passos, podràs caminar amb els teus 
cent peus, i jugar amb la mirada de qui et mira, ja que 
tothom sap –i tu també– que un centpeus en realitat no 
té cent peus. Tot és una il·lusió.

El públic també fa l’adaptació. Si és d’un conte cone-
gut, sabrà captar les picades d’ullet de l’original. Si 
no coneix el llibre, pot ser un estímul per conèixer-lo 
i comparar original i versió. En qualsevol cas, tant el 
llibre com l’obra de tea tre fan un doble joc: aïllar-te 
de la realitat i al mateix temps connectar-t’hi d’una 
altra manera, fent evident que tot és una il·lusió. •

La nena dels pardals (Teatre al Detall, 2017).


