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Resumen: En 2022, Pablo Messiez estrena La voluntad de creer en el 
Naves del Español en Matadero de Madrid. La pieza parte de La pa-
labra (1925), del dramaturgo danés Kaj Munk, y dialoga con su céle-
bre adaptación cinematográfica Ordet (1955), dirigida por Carl Theodor 
Dreyer. Desde este triple anclaje —el texto original, la película y la rees-
critura escénica— el artículo sostiene la hipótesis de que Messiez no solo 
adapta el drama de Munk, sino que, a través de la mediación de Dreyer, 
desplaza el núcleo religioso del relato hacia una reformulación metatea-
tral de la fe como pacto teatral de verosimilitud. El análisis atiende a la 
contextualización histórica, ideológica y artística de cada producción, 
mostrando cómo religión y existencialismo se reconfiguran en función 
de sus marcos culturales. La puesta en escena despliega estrategias de 
intermedialidad, intertextualidad y transmedialidad que desbordan la 
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mera adaptación y convierten el milagro en reflexión sobre los límites 
de la representación escénica.

Palabras clave: adaptación, Carl Theodor Dreyer, cine, Kaj Munk, 
Pablo Messiez, teatro.

Abstract: In 2022, Pablo Messiez premiered La voluntad de creer at 
Naves del Español en Matadero in Madrid. The play is based on La 
palabra (1925) by the Danish playwright Kaj Munk and engages in 
dialogue with its renowned film adaptation Ordet (1955), directed by 
Carl Theodor Dreyer. From this triple framework—the original text, 
the film, and the stage rewriting—the article advances the hypothesis 
that Messiez not only adapts Munk’s drama but, through Dreyer’s me-
diation, shifts the religious core of the narrative toward a metatheatrical 
reformulation of faith as a theatrical pact of verisimilitude. The anal-
ysis considers the historical, ideological, and artistic contexts of each 
production, demonstrating how religion and existentialism are recon-
figured according to their respective cultural frameworks. The staging 
deploys strategies of intermediality, intertextuality, and transmediality 
that move beyond mere adaptation, transforming the miracle into a re-
flection on the limits of theatrical representation.
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1. Introducción

La voluntad de creer (2022), de Pablo Messiez, se estrena en el Naves del 
Español en Matadero de Madrid el 7 de septiembre de 2022, con un 
reparto completado por Marina Fantini, Carlota Gaviño, Rebeca Her-
nando, José Juan Rodríguez, Íñigo Rodriguez-Claro y Mikele Uroz. 
Desde su estreno, la crítica la ha valorado como una obra teatral notoria. 
El Confidencial resalta la evolución del director y dramaturgo, y destaca 
su madurez escénica como una potencia expresiva en el complejo espacio 
teatral (García Miranda, 2022). Raquel Vidales, de El País, titula su crí-
tica en torno a la obra como un «teatro que te lleva a las nubes» (2022). 

La voluntad de creer (2022) es el resultado de diferentes adaptaciones 
de la obra La palabra (1925), escrita por Kaj Munk. Una de estas adap-
taciones fue realizada por el director danés Carl Theodor Dreyer (1889-
1968), quien llevó a cabo una célebre adaptación cinematográfica en 
1955. En la obra de Pablo Messiez, se percibe una conexión directa con 
la película a través de una televisión antigua que proyecta el trabajo au-
diovisual de Dreyer. Este recurso introduce un elemento transmedial, 
ya que se «adapta una obra que existe en un medio determinado a otro 
medio» (Sánchez-Mesa y Baetens, 2017: 9). Las tres narrativas —la obra 
de Munk, la película de Dreyer y la propuesta de Messiez— ponen el 
foco en la función fáctica de la creencia dentro de un entorno puramente 
ficcional. 

Este artículo sostiene como hipótesis que La voluntad de creer (2022) no 
se limita a adaptar el texto de Munk, sino que, mediante el diálogo ex-
plícito con la mediación cinematográfica de Dreyer, desplaza el núcleo 
religioso del relato hacia una reformulación metateatral de la fe como 
pacto escénico de verosimilitud. Si en Munk el milagro opera como 
afirmación doctrinal y en Dreyer adquiere una dimensión existencial y 
estética, en Messiez la creencia deja de presentarse como verdad tras-
cendente para convertirse en experiencia compartida entre actores y 
espectadores. Las preguntas que atraviesan la obra —«¿Qué relación 
hay entre voluntad y fe? ¿Qué hace que algo sea verosímil? ¿Qué papel 
ocupa la voluntad en la sugestión?» (Arreturtera, 2023)— no remiten 
únicamente a un contenido religioso, sino al propio funcionamiento del 
acontecimiento teatral. El milagro, así, deja de confirmar una teología 
para convertirse en reflexión sobre los límites de la representación. En 
este sentido, la investigación no pretende evaluar la fidelidad adaptativa, 
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sino analizar el desplazamiento del régimen de creencia que se produce 
en el tránsito entre texto, cine y escena.

Kaj Munk, dramaturgo y pastor luterano danés, participó activa-
mente en la II Guerra Mundial durante la ocupación de Dinamarca, lo 
que propició que los fieles acabaran convirtiéndolo en mártir de su Igle-
sia. Fue un gran defensor de las artes y su profunda religiosidad lo llevó 
a escribir obras como Pilatus (1917), En idealist (1928) o Cant (1931), que 
no se hicieron públicas hasta una década después de su escritura. Su ad-
miración por autores como Shakespeare e Ibsen le llevó a crear persona-
jes de marcado carácter y profundas convicciones morales y religiosas. 

Por otro lado, Carl Theodor Dreyer, considerado uno de los grandes 
referentes del cine europeo, nació en circunstancias difíciles y fue pos-
teriormente adoptado por una familia luterana acomodada, los Dreyer, 
una experiencia que se ve reflejada en gran parte de sus películas, tales 
como La viuda del pastor (1920), La pasión de Juana de Arco (1928) y en Dies 
Irae (1943).

En la actualidad, el argentino Pablo Messiez (1974) es un drama-
turgo que basa su obra en conceptos como el tiempo, la palabra y la 
filosofía existencialista. Su infancia estuvo rodeada de referencias ar-
tísticas, ya que desde muy pequeño tuvo relación con el teatro gracias 
a sus padres, aunque ninguno de los dos se dedicaba al arte. De niño, 
estudió piano, aunque abandonó estos estudios al encontrarse con la in-
terpretación. El teatro se convirtió en un refugio donde podía sentirse 
libre y ser él mismo, especialmente porque era un niño muy reservado 
y tímido. Durante su adolescencia, interrumpió su hábito lector, pero 
posteriormente, la literatura se volvió una necesidad imperiosa. En la 
actualidad, Messiez se declara un ávido lector, aunque como bien dice, 
el hábito lector es hoy en día más disperso por la inclusión de las formas 
tecnológicas en nuestra sociedad. Este gusto por la lectura se refleja en 
sus decisiones dramatúrgicas mediante la creación de sus obras —Las 
canciones (2019), Los ojos (2011), Muda (2010), entre otras— y en los refe-
rentes que lo inspiran tanto al escribir como al dirigir. 

Estas obras ya revelan la búsqueda de un lenguaje escénico propio, 
capaz de interpelar al público desde una ética teatral definida y con-
sistente. En su voluntad de construir una propuesta genuina, Messiez 
apuesta por un teatro atravesado por textos poéticos que invocan la be-
lleza sin desligarse de la dimensión representacional. No obstante, este 
lenguaje se proyecta hacia una acción performativa que confiere a las 
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palabras de los personajes un alcance que trasciende su uso cotidiano, 
evitando así su banalización ideológica. En esta línea, la escena se con-
cibe como un espacio de pensamiento crítico que propicia la clarificación 
de los conflictos y activa en el espectador una experiencia de catarsis y 
de existencia compartida.

Desde esta hipótesis, el estudio analiza comparativamente el texto 
de Munk, la película de Dreyer y la propuesta escénica de Messiez, a 
partir de tres ejes: los desplazamientos ideológicos en torno a la fe y 
el milagro; las estrategias intermediales que articulan el diálogo entre 
teatro y cine; y los dispositivos metateatrales que reformulan la creencia 
como experiencia escénica compartida. El análisis se apoya en el estudio 
comparado de escenas clave y en la identificación de transformaciones 
estructurales y contextuales. Para ello, se sigue como esquema analítico 
el propuesto por Domingo Sánchez-Mesa en Entre palabras e imágenes: 
un modelo teórico para el estudio de las adaptaciones de Don Quijote de la Mancha 
(2009), publicado en la edición de Carlo F. Heredero.

1.1. Discusiones en torno al concepto de adaptación

El investigador Miguel Olea, en su artículo titulado La adaptación y el 
cine teatralizado: Ordet de Kaj Munk y Carl Theodor Dreyer (2019), introduce 
conceptos clave en torno a la adaptación que orientan las investigaciones 
hacia nuevos enfoques. Uno de los objetivos que persigue este estudio 
consiste en analizar las diferenciaciones explícitas en la adaptación de 
Pablo Messiez en relación con el pensamiento filosófico, las referencias 
a la película de Dreyer y las actualizaciones entre el hipotexto de Munk 
y el hipertexto de Messiez. La problemática abordada se centra en el 
concepto de adaptación y sus singularidades, que varían según el marco 
teórico adoptado. Pérez Bowie (2004) recoge distintas aproximaciones 
que entienden la adaptación como proceso de transferencia cultural y 
traducción intersistémica, en el que el texto de llegada adquiere auto-
nomía respecto del texto origen. Desde esta perspectiva, la adaptación 
no debe evaluarse en términos de fidelidad, sino en función de su inser-
ción en un nuevo contexto estético e ideológico, lo que implica reconocer 
su autonomía como obra capaz de sostenerse por sí misma. La conti-
nua discusión sobre el valor de una adaptación frente a su texto origen 
es analizada por Robert Stam, quien señala que la adaptación ha sido 
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históricamente objeto de diversos prejuicios —como la primacía de las 
artes consideradas originales, la iconofobia, la logofilia o la acusación 
de parasitismo— que han condicionado su valoración crítica. Estas ob-
jeciones revelan que la discusión en torno a la adaptación no se limita a 
cuestiones formales, sino que implica jerarquías culturales e ideológicas 
(2014: 11-21).

Este artículo establece un diálogo entre textos y producciones de épo-
cas diferentes que conviven en nuestra contemporaneidad. La relevancia 
de estas obras radica en su perdurabilidad temporal. En este sentido, el 
comparatismo interartístico permite una percepción enriquecida de los 
textos al posicionarlos en un espacio intercultural: «leer un texto frente 
a otro, leer un texto como relectura de otro, leer un texto en el espacio 
intertextual de una cultura» (Romero López, 1998: 11). Asimismo, la 
fascinación por la realidad ha impulsado la adaptación de numerosas 
historias de la literatura al cine, pero hablar de adaptación es ir más 
allá de lo estrictamente literario. Por ello, se quiere hacer referencia a lo 
escrito por Luis Miguel García Jambrina sobre la relación adaptativa 
entre texto teatral y hecho escénico: 

Pero la adaptación, no lo olvidemos, es un fenómeno que no se da sólo 
entre literatura y cine; todas las artes la practican de una manera u otra. 
La adaptación puede darse entre diferentes formas expresivas y dentro 
de cada forma expresiva. Dentro de la literatura, por ejemplo, se da, con 
relativa frecuencia, el caso de adaptaciones de novelas, fragmentos de 
novelas o relatos al teatro (1998: 149).

En definitiva, las distintas aproximaciones teóricas a la adaptación 
permiten entenderla no como mera dependencia de un texto origen, sino 
como un proceso de reconfiguración cultural e ideológica. Desde esta 
perspectiva, el análisis comparado entre Munk, Dreyer y Messiez no 
se orienta a medir grados de fidelidad, sino a examinar cómo cada obra 
resignifica el material previo en función de su contexto histórico y de 
sus códigos estéticos. Este enfoque articula la dimensión teórica con 
el estudio concreto del caso presente y justifica la lectura intermedial 
que estructura el presente trabajo. En el caso que nos ocupa, esta re-
significación no afecta únicamente a los procedimientos formales de la 
adaptación, sino al propio estatuto ideológico del milagro, que pasa de 
afirmación doctrinal a dispositivo metateatral de verosimilitud escénica.
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2. Resultados

2. 1. Contextos y actualizaciones: desde Munk a Messiez

Durante el periodo de entreguerras, Dinamarca experimentó una 
estabilidad que permitió el resurgimiento de su economía tras la I Gue-
rra Mundial, en el marco político de una monarquía constitucional. Los 
cambios políticos estaban estrechamente vinculados a cuestiones estric-
tamente sociales y económicas; en este contexto, el partido socialdemó-
crata buscaba impulsar políticas orientadas a reducir las desigualdades 
económicas y a promover una mayor equidad en la sociedad, adaptán-
dose al nuevo pensamiento de los daneses. A nivel cultural, Dreyer se-
guía siendo un director reputado tras la Edad de Oro del cine danés. 
Entre sus obras destacadas, continuaba realizando producciones como 
La pasión de Juana de Arco en 1928. La película muda fue realizada en 
Francia en blanco y negro, ya que el cine sonoro no llegaría a Dina-
marca hasta 1930. Por otro lado, la religión más consolidada y predomi-
nante en el país seguía siendo el luteranismo. Sin embargo, en esa época 
comenzaba a desarrollarse una revolución secular, con reivindicaciones 
de libertades sociales opuestas a los valores éticos tradicionales lutera-
nos. En definitiva, durante la década de 1920, se vivió una profunda 
crisis de fe en Dinamarca, propiciada principalmente por los jóvenes 
que habían crecido tras la I Guerra Mundial. 

En este sentido, en 1925, Kaj Munk escribió una obra de teatro cen-
trada en las creencias religiosas, enmarcada en una zona rural danesa 
de mediados del siglo XX. La narrativa gira en torno a la familia Bor-
gen. El padre, Mikkel Borgen, viudo y cabeza de familia, es un miem-
bro muy destacado dentro de la Iglesia Luterana. Su hijo mayor, Mikkel 
Borgen hijo, atraviesa una crisis de espiritualidad que desafía las creen-
cias aferradas de su padre. Mikkel hijo está casado con Inger, una mujer 
joven que le dio dos nietas al patriarca y que está nuevamente embara-
zada. Además, el señor Borgen tiene otros dos hijos: Anders y Johannes. 
Este último, afectado por alucinaciones desde que presenció la muerte 
de su prometida, cree ser Jesucristo y se comunica mediante parábolas 
que evocan al Mesías. La tragedia llega a la familia cuando Inger y su 
hijo fallecen durante el parto, sumiendo a todos en un profundo pesar. 
Sin embargo, Johannes, apelando a las creencias cristianas, pide poder 
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decir la última palabra, tal como había prometido a su sobrina. En ese 
momento, Inger resucita, reavivando la fe de la familia. 

En el contexto contemporáneo, Pablo Messiez retoma el texto de 
Munk en su obra de teatro La voluntad de creer (2022). La obra se inscribe 
en un periodo marcado por transformaciones sociales y culturales que 
han intensificado el cuestionamiento de las instituciones tradicionales y 
de los discursos trascendentes. En este marco, la crisis de legitimidad 
de los grandes relatos religiosos y la creciente secularización del espacio 
público sitúan la fe en un plano más individual y experiencial que doc-
trinal. Este desplazamiento resulta clave para comprender la propuesta 
de Messiez, quien reformula el conflicto espiritual no como adhesión 
a una estructura eclesial, sino como interrogación sobre la posibilidad 
misma de creer en el marco del acontecimiento teatral. 

La época en la que Kaj Munk escribió La palabra (1925) presenta 
diversos puntos en común con el presente en el que Pablo Messiez crea 
La voluntad de creer (2022). La cuestión de la fe constituye el tema central 
en ambas obras, pero, como se verá más adelante, desde enfoques total-
mente opuestos en cuanto a la forma de abordar el tema de la religión. 

La primera diferencia entre el hipotexto y la obra realizada por Mes-
siez radica en su categorización dentro de los sistemas de presentación. 
Por un lado, la obra de Munk puede clasificarse como un drama reli-
gioso, en el que, como señala Miguel Olea parafraseando a José María 
Monzó, «uno de los temas recurrentes en la obra de Munk es precisa-
mente el conflicto entre la fe y la institución religiosa» (2019: 4). 

Por otro lado, La voluntad de creer (2022) de Messiez es un drama exis-
tencialista que profundiza en «la relación entre verdad y ficción, y los 
impactos que la ficción puede tener» (Barilly, 2022: 00:11:40-00:11:50). 
En ese sentido, Messiez plantea la fe como una elección personal que 
los seres humanos pueden hacer cuando alcanzan la madurez suficiente 
para cuestionar racionalmente su existencia. La fe se entiende aquí como 
un acuerdo tácito, construido y ligado a la identidad individual, que re-
percute en la vida emocional y psicológica. A través de esta perspectiva, 
Messiez crea un paralelismo entre la religión y el teatro, concibiendo 
este último como un espacio al que se acude para revitalizar la existen-
cia mediante la convicción personal de asumir esa creencia. 

Este contraste contextual permite comprender que el desplazamiento 
operado por Messiez no consiste en una simple actualización temática, 
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sino en una mutación del régimen de creencia: del milagro como aconte-
cimiento sobrenatural al milagro como acontecimiento teatral.

2. 2. Repercusión e impacto

La obra de Kaj Munk, como se mencionó anteriormente, está en es-
trecha relación con la religiosidad luterana: «Munk pretende recupe-
rar el milagro para reconducirlo hacia la teología cristiana luterana» 
(Olea, 2019: 5). La pieza aborda la fe en un contexto que, social y 
culturalmente, comienza a deconstruir la religiosidad en favor de un 
pensamiento mucho más liberador, alejándose de la doctrina que mono-
polizaba la espiritualidad de la sociedad danesa de 1925. En este con-
texto puede advertirse la influencia de Kierkegaard en la tensión entre 
fe institucional y experiencia individual que atraviesa la obra de Munk, 
de manera especial en un periodo de transformación del propio autor, 
que entrelaza conceptos puramente religiosos con cuestiones filosófica-
mente existencialistas. Estas cuestiones derivan en conflictos internos 
de la obra, encarnados en personajes como Mikkel Borgen, que repre-
senta la pérdida de religiosidad, y el Pastor, quien mantiene una postura 
absolutamente aferrada al luteranismo. Las intervenciones de ambos 
personajes denotan perfectamente el conflicto ideológico entre las dos 
corrientes de pensamiento predominantes en la Dinamarca de 1925:

Hay que tener en cuenta que el punto de partida es la obra teatral de Kaj 
Munk, escritor, pastor y teólogo de la Iglesia Luterana, entramado lite-
rario que sufre una interpretación laboriosa de actualización por parte 
de Dreyer, a la que se suman elementos personales […], y que propor-
ciona desde el texto original una lectura distinta (Monzó, 2008: 7).

En este sentido, y como nexo de unión entre el hipotexto (La palabra, 
1925) y el hipertexto (La voluntad de creer, 2022), es interesante obser-
var el impacto de la obra en directores como Dreyer. Tras ver la obra 
de teatro en 1932, el cineasta quedó absolutamente fascinado, lo que 
le llevó a realizar una adaptación al cine que conserva la teatralidad y 
la temática de la pieza original, pero, sin lugar a dudas, transforma el 
tono hacia un drama más oscuro y trascendental, obviando la comicidad 
presente en el texto de Munk. Uno de los aspectos más relevantes de la 
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película es su concepción de la técnica cinematográfica, la cual establece 
una continuación en la atmósfera escénica concebida por Messiez. Esta 
atmósfera en el filme se recrea a través de un lenguaje cinematográfico 
que tiene que ver con una «tensión dialéctica entre la calma y la tempes-
tad; este conflicto paradójico e insondable está en íntima relación con 
la fe» (Castaños, 1997: 403). En la obra de Messiez, Kierkegaard sigue 
resonando con fuerza, ya que la religión funciona como marco desde el 
que hablar de la experiencia de la distancia y la existencia en el mundo. 
Como afirma el autor, La voluntad de creer (2022), entendida como hecho 
teatral, era «la única manera de vencer a la muerte, era el permanecer en 
el recuerdo de otros […] así acudí al teatro […] para ir muriendo acompa-
ñado» (Barilly, 2022: 00:20:39-00:20:42). En este contexto, la paradoja 
entre fe y razón, planteada por Kierkegaard, está en constante diálogo 
en la escena a través de irrupciones continuas hacia el público, rom-
piendo con lo ficcional y dejando en paréntesis la obra. Messiez logra 
incorporar la comicidad del texto origen, pero utilizando unos recursos 
expresivos muy distintos a los de Munk. El argentino habla de estos 
recursos en una entrevista, al afirmar que en el teatro dialoga «La rela-
ción de la razón con lo irracional […] el paso de la voluntad consciente 
como primer paso a ver lo otro, lo que no podemos terminar de entender. 
[…] Ir al teatro es tener voluntad de creer» (Barilly, 2022: 00:13:05-
00:13:23). Este planteamiento remite directamente a la concepción kier-
kegaardiana de la fe como paradoja irreductible a la razón, en la medida 
en que, como señala Arenas Arias al analizar su pensamiento, «la fe 
comienza precisamente allí donde la razón termina» (2010: 32).

2.3. Títulos, paratextos y análisis.

Resulta pertinente atender a los paratextos que acompañan la obra 
de Munk, pues contribuyen a delimitar su marco interpretativo y for-
man parte del dispositivo semántico que orienta su recepción. El título 
original, traducido al castellano como La palabra (ordet) (1925), incluye 
un subtítulo en el texto original, según aparece en la nota preliminar del 
texto editado por Josefina Sainz Pulido en Teatro contemporáneo. Teatro 
danés (1962). Este subtítulo, «leyenda de hoy día» (Munk, 1962: 33), 
sitúa la pieza en un espacio y tiempo concretos. Por ello, las decisio-
nes tomadas por Dreyer para llevar el texto teatral a la pantalla están 
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justificadas en cuanto a la construcción escenográfica, estilística y at-
mosférica. Como se dice en el artículo de Castaños, todo el mobiliario 
y el vestuario escogido es completamente real y verosímil, ajustándose 
estrechamente a las tradiciones de la región (1997: 401-402). En cuanto 
a la adaptación de Pablo Messiez, el título original cambia radicalmente 
para dejar patente tanto la evolución histórica del pensamiento como la 
tesis del director. Aunque los temas y la atmósfera del texto original se 
conservan en la estructura general, el desplazamiento del foco interpre-
tativo responde a una relectura contemporánea del conflicto religioso. 
Este cambio queda reflejado en el propio título de la obra, La voluntad 
de creer (2022). El análisis de la adaptación de Messiez se centra en dos 
escenas concretas: el inicio y el final de la obra, comparándolas con el 
texto original de Munk y, por supuesto, teniendo en cuenta la adapta-
ción de Dreyer.

2.3.1. Inicio de la obra: Acto I

La obra del danés comienza in media res, con un diálogo entre Mikkel 
e Inger. La primera acotación sitúa la acción en «un gran cuarto de estar, 
en Borgenscroft», donde aparecen «Mikkel Hijo y su esposa Inger» 
(Munk, 1962: 35). Hablan sobre lo que ocurrirá cuando Inger intente 
convencer al patriarca de la familia para que permita a Anders, el hijo 
menor, casarse con Esther, la hija de Reuben Snipper, su enemigo:

Mikkel.— Bueno, Inger, adiós. Volveré pronto. 
Inger.— Adiós, Mikkel. […] 
Inger.— Estate seguro de que haré todo lo que pueda. 
Mikkel.— ¿Y no sería mejor que me quedara en casa y tratara de ayu	

darte? 
Inger.— Tú sabes bien que si no me hace caso a mí, lo que los demás 

pudierais decirle no cambiaría mucho la cosa. […] 
Mikkel.— Volveré pronto, en seguida. Adiós, querida. Procura no es-

tropearlo (Munk, 1962: 35-36).

En la obra de Messiez, el inicio cambia completamente. Todos los 
actores están en escena e interpelan directamente al público, rompiendo 
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con lo ficcional y presentando la propuesta escénica. El espacio escénico 
está vacío, con la puerta abierta que da a la calle. 

Figura 1. Messiez, P. (2022). La voluntad de creer: inicio de la obra 

[Fotografía vídeo cedido por el autor].

Los actores irrumpen con textos que adelantan lo que va a suceder en 
la escena, como, por ejemplo «aquí va a haber un disco […] Juan se va a 
comer una pera aquí» (Messiez, 2022: 00:03:24-00:03:32). Además, se 
introduce a los espectadores en un contexto social e histórico concreto 
al utilizar una copla como elemento intermedial: «El vino en un barco, 
de nombre extranjero, lo encontré en el puerto un anochecer» (Messiez, 
2022: 00:01:24-00:01:30). Este prólogo también conecta con la película 
de Dreyer, proyectada en una televisión antigua, lo que sirve como ele-
mento transmedial que vincula la narrativa de Messiez con la propuesta 
cinematográfica.

Todo ello se enmarca en un contexto teatral que se alinea con lo 
descrito por Hans-Thies Lehmann en Teatro posdramático (2013). La 
propuesta combina espacio escenográfico y una sobrecarga de signos 
textuales que circulan por la escena desde la ruptura de la ficción. Esto 
implica un nuevo modo de recepción y exige al espectador un esfuerzo 
de conceptualización del teatro entendido como materia representacio-
nal. De este modo, los mecanismos escénicos se integran en el propio 
lenguaje teatral como convención ficcional de la comunicación escénica: 
«la vivencia del espacio posdramático en la cual la impresión visual, en 
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cierto modo, se sobrecarga con palabras y gestos en el transcurso de la 
realización» (Lehmann, 2013: 228).

2.3.2. Final de la obra: Acto IV

En el texto de Munk, el acto IV comienza con el velatorio de Inger. 
La didascalia que aparece en el texto describe una atmósfera oscura y 
triste:

Cinco días después, en el cuarto de estar de Borgenscroft. Inger yace 
en un ataúd, con nueve velas a la cabecera. Han quitado la mesa y los 
sillones del acto primero y del acto tercero. Unas sábanas cubren las 
dos ventanas por detrás y la pared que queda entre ellas. Borgen está 
apoyado en la pared, con los ojos fijos en ella, inmóvil, a no ser por un 
ligero movimiento de mentón. Mikkel hijo, en pie, está junto a la puerta, 
que da por la izquierda a la habitación contigua, donde están reunidos 
los invitados del funeral (Munk, 1962: 91).

Esto es la antesala de lo que ocurrirá en este acto donde todos están 
presentes excepto Johannes. En lo que transcurre hay un diálogo entre 
los familiares, el Pastor, el Doctor, Snipper y su hija. Borgen habla sobre 
la religión y el alma. Mikkel hijo solloza por la pérdida de su esposa 
cuando van a cubrirla con la tapa del ataúd: «Su alma está en el reino 
de la vida y la luz; creas lo que creas, esto te consolará. Su alma no está 
aquí. ¿Te das cuenta, no?» (Munk, 1962: 95). Mikkel, ante tal pregunta, 
contesta con una afirmación que contrasta con la religiosidad en cuanto 
a lo palpable y físico, frente a la opción de creer en algo subjetivo: «Pero 
su cuerpo, su cuerpo; yo amé también su cuerpo» (Munk, 1962: 95). 
Seguidamente, justo antes de poner la tapa al ataúd, aparece Johannes 
tras cinco días desaparecido. Con su presencia, el autor por medio del 
personaje, lleva a cabo su conclusión ideológica cuando afirma:

Johannes. — Por eso debías haber preguntado si podíais. Mira: yo 
pregunté. Yo estuve entre la soledad y la nieve y rogué hasta que me 
calenté y pude volver. Entonces corrí a mi casa, feliz, fuerte y lleno de 
esperanza; y aquí estoy, con el espíritu atormentado por vuestro dolor 
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y vuestra duda, sí, y vuestra resignación, en medio de vosotros, helados 
cristianos, impotentes como yo mismo (Munk, 1962: 97).

Tras ello, el Pastor protesta mediante una afirmación muy lejana a la 
fe luterana: «Los milagros no ocurren en nuestros días» (Munk, 1962: 
98); a lo que Johannes contesta: «¡Hipócrita! ¿Serás tú inconsciente-
mente un siervo de Satán bajo el aspecto de un justo?» (Munk, 1962: 
98). Tras esta discusión de ambos personajes, Johannes se dispone 
frente al ataúd de Inger y le pide que se levante. Inger resucita, haciendo 
que todos los asistentes recuperen la fe en los milagros, incluido el más 
alejado de Dios, Mikkel: «Sí, Inger, sí; está en casa con Dios. Pero tú 
estás viva conmigo, conmigo, conmigo» (Munk, 1962: 99). Todo este 
acto confirma la tesis inicial del autor conforme a la secularización del 
país, la necesidad de la fe y la creencia en los milagros. Como también 
se puede observar, la huella de Kierkegaard sigue presente a través de 
los diálogos entre Johannes y el Pastor, porque puede advertirse una 
afinidad entre Kierkegaard y Munk en su concepción de la cristiandad 
y del cristianismo: «con el fin de rescatar la radicalidad y el carácter 
paradójico de este último, así como el protagonismo y la responsabilidad 
del individuo singular en la decisión de la fe» (Arenas Arias, 2010: 3). 

Por su parte, en la versión de Messiez, la escena final introduce un 
monólogo de Claudia (equivalente a Inger) desde el ataúd. La escenogra-
fía evoca a la película de Dreyer, un espacio que se ha ido construyendo 
a lo largo de toda la obra. Este momento constituye un punto clave en la 
concepción de Messiez del teatro como ficción y evocación. El hecho de 
que la actriz confiese su propia muerte —y la asuma como parte de un 
proceso escénico compartido— confirma la hipótesis aquí sostenida: la 
reformulación de la fe como pacto teatral de verosimilitud, donde la re-
presentación sustituye al milagro como espacio de creencia compartida. 
En este sentido, el teatro no se concibe como «una imitación servil de la 
realidad que percibimos mediante los sentidos» (Asensi, 1998: 70), sino 
como proyección del ideario colectivo en un momento fenomenológico 
concreto. De ahí resulta especialmente pertinente la reflexión de Walter 
Benjamin sobre la dimensión performativa del lenguaje, en la medida en 
que permite comprender la palabra no como simple vehículo de sentido, 
sino como acto capaz de producir realidad escénica. Al igual que la pa-
labra, el teatro «se podría decir que salió de su propia magia inmanente 
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para hacerse magia de manera explícita y externa» (Benjamin, 2025: 
48).

Figura 2. Messiez, P. (2022). La voluntad de creer: construcción escénica 

[Fotografía video cedido por el autor].

Por ello, Claudia interpela al público desde el ataúd, rompiendo la 
cuarta pared con un texto en el que reflexiona sobre su muerte y sobre 
lo difícil que resulta interpretar a un muerto en el teatro —es difícil in-
terpretar algo de lo que no has tenido conciencia corporal aún (Barilly, 
2022: 00:16:58 -00:17:10)—, utilizando una metáfora sobre las plantas, 
el aire y la mentira:
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Una cosita más. […] Pensaba en la obstinación de Amparo con su jardín. 
En el milagro de los brotes en la aridez. Hace bien tener plantas cerca, 
ver sus cambios, dejarse atravesar por estaciones, ser con el paisaje en 
el paisaje, ser el paisaje, parte del aire. Yo quise ser parte del aire, pero 
es muy complicado una vez que aprendiste a hablar. Hablar siempre es 
mentira, es mentir, es olvidarse los detalles que vieron los ojos (Messiez, 
2022: 01:10:07-01:10:38).

Esta ruptura de lo ficcional se solapa con una vuelta a la misma den-
tro del monólogo, cuando Claudia describe un recuerdo. Este elemento 
es muy importante para Messiez, quien considera que los recuerdos son 
«lenguaje y tiempo» (Barilly, 2022: 00:18:15-00:18:20). Tras ello, Clau-
dia vuelve a realizar una metalepsis verbal al culminar su monólogo con 
las siguientes palabras:

Ahora tengo que estar acostada acá, intentando que me olviden. A mí me 
gusta actuar. La muerte no se puede actuar, bueno, ya lo dije. De hecho, 
ahora que lo pienso si aún estoy viva es porque actúo. Ahí entiendo algo. 
Les debe pasar seguro con alguna cosa que la hacen y entienden algo 
de esta locura de nacer para morir, algo de por qué soportamos el ho-
rror. O, más que entender algo actuando, es como si ya no me importara 
nada y no necesitara entender. No me importa nada cuando actúo, ni la 
muerte. Me olvido de que existe y, con mi olvido la mato yo… después se 
pasa, ¡qué pena! […] Y entonces me vuelvo a acordar de la muerte y, a 
veces, hasta me muero; se me mueren partes, como a las plantas; me seco 
[…] me parte el viento (Messiez, 2022: 01:11:34-01:12:43).

En este punto, vuelven a resonar las ideas de Kierkegaard, el exis-
tencialismo y la religiosidad en relación con el temor a la muerte y la 
dualidad vida-muerte. Estos conceptos, muy ligados a la herencia cris-
tiana, se exploran en la obra de Messiez desde una perspectiva personal 
y poética. Como afirma Oscar Alonso en un trabajo sobre Kierkegaard: 
«[Yo] considero que el hombre debe cuidarse de todo extremo, […] debe-
ríamos pendulear entre los caminos ético y estético, […] un camino que 
lanza al hombre al vacío luego de llegar al lugar teológico del temor y 
el temblor» (2021: 261). Existen numerosos puntos en común entre los 
dos dramaturgos, pero también se observan diferencias muy remarca-
bles. Una de ellas es la nacionalidad del personaje de Claudia, que, en 
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el contexto español de la obra, es una extranjera dentro de una familia 
vasca. Además, Claudia está casada con Amparo, una mujer. Esto evi-
dencia una clara separación respecto a la ética cristiana en el discurso 
propuesto por Messiez, en contraste con el enfoque de Munk. El dramatis 
personae también tiene una transformación muy significativa en cuanto a 
su construcción y su valor a nivel dramatúrgico. Los personajes quedan 
redefinidos y reinventados para esta nueva adaptación contemporánea:

Ordet (La palabra, 1925) La voluntad de creer (2022)

Mikkel Borgen: padre de familia muy 
involucrado con la religión luterana. 

Felicidad: hermana mayor de la familia. 
Muy contraria a la religión, de carácter 

marcadamente confrontativo.

Mikkel Hijo: esposo de Inger y con gran 
falta de fe. 

Amparo: hermana mediana que vuelve 
a casa desde Argentina. Ella espera un 

hijo con su esposa, Claudia. 

Johannes: hijo mediano de la familia. 
Pierde su salud mental por la muerte de 

su esposa. 

Juan: hermano de Amparo, Paz 
y Felicidad. Como en el original y 

sucesivos, pierde la salud mental por 
leer a Kierkegaard. Dice ser Jesucristo. 

Consigue hacer un milagro.  

Anders: hijo menor de la familia. Está 
enamorado de la mujer del enemigo del 

patriarca. 

Paz: la hermana pequeña de los cuatro 
hermanos. Activamente atea, pero acaba 

aceptando el discurso religioso de su 
hermano, como método de salvación ante 

la desgracia. 

Inger: esposa de Mikkel, muy cercana 
a su suegro. Mujer con mucha bondad, 

símbolo de la unión familiar. 

Claudia: una chica argentina que llega a 
España para conocer a su familia política 

y tener a su hijo en el país. 

El Doctor: representa la renovación del 
pensamiento mediante el cientificismo.  

El médico: simboliza la razón ante la 
fascinación de la fe de Juan. 

El Pastor: nuevo en la población. 
Representa a la religión luterana 

criticada por el autor. 

Maren y Ruth: las dos hijas del 
matrimonio de Inger con Mikkel.

Kristin: esposa de Ruben Snipper. 
Profesa la misma religión que su marido.  
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Esther: enamorada de Anders. Hija del 
matrimonio Snipper. 

Reuben Snipper: enemigo de Mikkel 
Borgen padre. Cabeza de familia de los 

Snipper. 

Nota: tabla comparativa formulada 
mediante el cotejo a nivel textual de la 

obra original y la propuesta escénica de 
Pablo Messiez.                                                                                                        

Tabla 1. Tabla comparativa sobre los dramatis personae de las obras de Kaj Munk y Pablo 
Messiez.

Como se puede observar en este análisis sucinto de los personajes, 
existen muchas diferencias en torno a su construcción. La reescritura 
del texto original de Munk deja ecos claramente diferenciados en la 
obra resultante de Messiez. Este último adapta la obra a su contempora-
neidad, ya que debe funcionar como producto escénico capaz de generar 
interés en los planos comercial, estético e ideológico.

2. 4. Puesta en escena y la teatralidad de Dreyer

En la puesta en escena propuesta por Pablo Messiez, se pueden ob-
servar referencias directas a la adaptación fílmica de Ordet (1955) de 
Theodor Dreyer. La escenografía se construye durante la acción teatral 
mediante paneles móviles que van conformando la sala donde yace el 
cuerpo de Amparo. Esta disposición concuerda con la estética de Dre-
yer en Ordet (1955).

 

Figura 3. Imagen de la película de Dreyer. González Fuentes, J. A. (2006). Ordet (1955), de 
Dreyer, algunas reflexiones. [Fotografía]. Disponible en: https://www.ojosdepapel.com/Index.

aspx?blog=107.

https://www.ojosdepapel.com/Index.aspx?blog=107
https://www.ojosdepapel.com/Index.aspx?blog=107
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Figura 4. Fotografía del espectáculo La voluntad de creer. Teatre Lliure. (2023). La voluntad de 
creer. [Fotografía]. Disponible en: https://images.app.goo.gl/JH5XAGg45eH5vDQR9.

La película, producida en blanco y negro, encuentra su resonancia 
en la propuesta de Messiez, quien mantiene la misma gama de colores 
en cuanto a elementos escenográficos tales como la luz, la escenografía 
e, incluso, el vestuario. En cuanto al ritmo, la acción teatral de Messiez 
suele coincidir con la del original de Munk, excepto por los añadidos. 
Por ejemplo, la última escena es mucho más pausada que en las versiones 
de Munk y Dreyer. Esto se debe a los añadidos textuales que realiza 
Messiez en su adaptación como los monólogos introducidos en la puesta 
de escena de 2022. El vestuario utilizado por los actores rejuvenece la 
escena y la actualiza, situando al espectador en un tiempo mucho más 
cercano a su propia experiencia. Como afirma Serceau:

La adaptación está sometida a imposiciones y normas, a partir de las 
cuales se efectúa una apropiación cuyo sentido es preciso medir. Al ser 
el producto de una dialéctica entre la obra literaria, el contexto socio-
histórico y los códigos de una cultura, es la permanencia o el desfase de 
los códigos culturales lo que está en juego. Toda adaptación testimonia 
de hecho, aunque no posea originalidad estética, una recepción de la 
obra literaria (citado en Pérez Bowie, 2004: 9).

En este sentido, un detalle que observar es que, a diferencia de los 
años veinte del siglo pasado, en la obra de Messiez las mujeres visten 
pantalones. Este cambio aporta una pista más de la contextualización 
temporal y cultural de la obra.
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https://www.ojosdepapel.com/Index.aspx?blog=107
https://www.ojosdepapel.com/Index.aspx?blog=107
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Sin embargo, la teatralidad presente en el cine de Dreyer continúa 
estando en la puesta en escena de Messiez. Miguel Olea, citando a Jean 
Sémoulé, señala que en la película del danés se ubica «una forma híbrida 
entre teatro y cine» (2019: 2). En la obra de Messiez, la concepción cine-
matográfica no solo se percibe por la presencia física de la película en la 
escena, sino, también por la utilización de recursos propios del lenguaje 
cinematográfico, como los fuera de plano o los travelling. Esto ocurre en 
la entrada de Amparo antes de su primer monólogo, se aprecia un uso 
del movimiento escénico que recuerda a un travelling: Amparo avanza 
delante de un panel móvil, mientras su caminar queda simultaneando 
con el fondo de la escena. 

Figura 5. Messiez, P. (2022). La voluntad de creer: aparición en la escena de Amparo. 
[Fotografía vídeo cedido por el autor].

Este tipo de recursos refuerzan la intermedialidad de la obra, es 
decir, la coexistencia de referencias de un medio en otro. Según Ra-
jewsky, esto ocurre cuando aparece una «película en un texto literario 
[o puesta en escena] realizadas a través de la evocación o imitación de 
ciertas técnicas cinematográficas» (Rajewsky, 2020: 443). Asimismo, 
Messiez utiliza fuera de plano teatrales, como, por ejemplo, en la escena 
en la que Juan comienza a serrar fuera de la caja escénica, mientras el 
público percibe el sonido del trabajo sin verlo. Este recurso tiene un 
claro paralelismo con el cine de Dreyer. Tal y como aparece en el artí-
culo de Enrique Castaños, en Ordet: «La cámara se desplaza en función 
del punto de vista del alma del espectador, a cuyo interior únicamente 
se dirige el autor, es decir, como si la cámara fuese nuestra propia mi-
rada, pero la que Dreyer —y, este caso, Messiez— desea y nos obliga que 
adoptemos» (1997: 402).

2. 5. Elenco, relación con el público y procesos adaptativos. 
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El casting está conformado por el grupo habitual de trabajo de Pablo 
Messiez: Marina Fantini, Carlota Gaviño, Rebeca Hernando, José 
Juan Rodríguez, Íñigo Rodríguez-Claro y Mikele Urroz. Messiez ha 
mencionado en entrevistas que necesita trabajar con un elenco con el que 
tenga la suficiente confianza para abrirse a una nueva creación teatral 
sin sentirse juzgado. En La voluntad de creer (2022), el público tiene un rol 
activo en la escena. En ocasiones, las improvisaciones que se desarrollan 
durante la representación modifican el transcurso de la obra, integrando 
al espectador como un elemento más de la acción teatral. Este uso de 
la metalepsis abre la comunicación entre público y escena, diluyendo 
las barreras entre ficción y realidad. Esta concepción del público dista 
mucho del pensamiento teatral de Munk, puesto que, ubicándonos en el 
texto, no hay ninguna referencia hacia la concepción del público como 
parte imbricada en la escena.

Por otro lado, Pablo Messiez transforma la obra de Munk casi en su 
totalidad, en este sentido se pone el foco en las decisiones tomadas en 
cuanto a la necesidad narrativa de la obra del argentino frente al hipo-
texto original. En cuanto a las supresiones de escenas de la narrativa 
inicial, Messiez decide, entre otras cosas, prescindir del inicio de la obra 
original para adentrarse directamente en la presentación de Claudia a 
la familia por parte de Amparo. Esta acción no aparece en el texto de 
Munk, puesto que en la obra original toda la familia vive en la misma 
casa. Sin embargo, lo que sí mantiene casi intacto es la aparición de 
Juan (Johannes) en la escena, junto a la explicación de su falta de cor-
dura, atribuida a su lectura de Kierkegaard en la versión de Messiez 
(en el original, el hecho de ver morir a su esposa). Las sustituciones 
en esta adaptación son manifiestas, sobre todo en la construcción de 
los personajes. En la obra de Messiez no existe el padre de familia, y 
todos los personajes son hermanos, además de vascos. Otra sustitución 
significativa es la relación entre Amparo y Claudia, que se distancia 
considerablemente del concepto del texto original. Este vínculo puede 
reflejar un contexto temporal concreto, ya que representa una diferencia 
marcada en relación con el tiempo en el que se desarrolla la escena: siglo 
XXI. Por otro lado, es importante destacar los añadidos que introduce 
Messiez en los espacios decididos para los personajes. A pesar de ser una 
obra de estructura coral, el autor argentino reserva espacio para largos 
monólogos de algunos personajes, donde la acción ficcional se diluye 
al dirigirse directamente al público. Un ejemplo de esto es el monólogo 
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de Amparo al colocar el primer panel que conformará la sala donde se 
velará a Claudia tras su muerte. En este monólogo, Amparo reflexiona 
sobre la cercanía, la existencia y la agonía propia del existencialismo:

Yo que fui de aquí, me fui de aquí. Volver nunca repara lo que ha par-
tido la partida. Por eso yo ya no miento si digo que ya no soy de aquí. […] 
Yo estoy aquí, vosotros ahí. […] Sois los mismos, pero más viejos. […] 
¿Toda esta pena es mía? (Messiez, 2022: 00:18:30-00:19:22).

En torno a estos elementos, conviene atender a la temporalidad de los 
creadores, pues permite comprender la obra desde perspectivas muy dis-
pares y, al mismo tiempo, fieles a una forma ideológica común. El trata-
miento de la fe se articula en estas escenas desde enfoques diferenciados, 
que generan acciones teatrales capaces de transformar la recepción del 
mensaje primigenio del teatro como valor comunicativo. En este sen-
tido, como señala Deleuze, «todo está presente en la película [escena]: 
un devenir animal, que no se contenta con pasar por la semejanza, que la 
semejanza más bien obstaculizaría o bloquearía» (2020: 309). Aplicado 
al caso de Messiez, este planteamiento permite entender la adaptación 
no como reproducción de un modelo previo, sino como actualización ri-
zomática en la que el pasado (Munk y Dreyer) se reactiva en el presente 
escénico para redefinir el sentido mismo de la fe. Es decir, el teatro, en 
cuanto adaptación, se manifiesta como material del presente escénico y 
reactiva, a través del contraste temporal-contextual, un fondo textual 
y estético que despliega una proliferación de conceptos ideológicos de 
carácter rizomático, ritual y artístico. Desde esta perspectiva, el tea-
tro se configura como espacio de reflexión sobre otras temporalidades, 
representadas en el presente de la escena y asumidas como materia de 
conocimiento en constante transformación.

3. Conclusiones

El análisis comparado realizado permite verificar que la reconfigura-
ción ideológica del motivo del milagro constituye el eje estructurador de 
las tres obras estudiadas. El recorrido entre La palabra (1925), la adap-
tación cinematográfica de Dreyer y La voluntad de creer (2022) pone de 
manifiesto cómo un mismo núcleo argumental —la cuestión del milagro 
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y de la fe— puede ser reformulado de acuerdo con contextos históricos, 
estéticos e ideológicos diversos.

El análisis ha permitido comprobar que, si en la obra de Munk el 
milagro funciona como reafirmación doctrinal en un contexto de crisis 
espiritual, y en la película de Dreyer adquiere una dimensión existencial 
sostenida por una estética de la contención y el silencio, en la propuesta 
de Messiez se produce un desplazamiento decisivo: la fe deja de pre-
sentarse como verdad trascendente para configurarse como experiencia 
escénica compartida. De este modo, la hipótesis planteada —la refor-
mulación de la fe como pacto teatral de verosimilitud— encuentra su 
confirmación en los dispositivos metateatrales de la puesta en escena, 
especialmente en la escena final, donde el monólogo desde el ataúd sus-
tituye el milagro religioso por la conciencia del artificio teatral.

Asimismo, la presencia intermedial de la película de Dreyer no opera 
como un mero recurso evocativo, sino como una mediación estética que 
intensifica la reflexión sobre la representación. La adaptación de Mes-
siez no se limita a actualizar un texto previo, sino que redefine su núcleo 
ideológico al trasladar la creencia del ámbito teológico al espacio teatral. 
En este sentido, la secularización de la propuesta no implica la desapari-
ción de la dimensión espiritual, sino su reconfiguración en términos de 
experiencia subjetiva y performativa.

Analizar las obras desde una perspectiva cercana y comparada ha 
permitido identificar continuidades y rupturas que perduran a lo largo 
de casi un siglo. Las distintas filosofías de escritura y sus respectivas 
estrategias adaptativas revelan que la adaptación no debe entenderse 
como dependencia o fidelidad, sino como proceso de resignificación cul-
tural. Así, el estudio confirma que toda adaptación implica una toma de 
posición frente a su tiempo y que el teatro contemporáneo puede con-
vertirse en un espacio privilegiado para replantear, desde la ficción, los 
conflictos espirituales heredados de la tradición.

En consecuencia, el estudio confirma la pertinencia de un enfoque 
intermedial para abordar los procesos adaptativos contemporáneos, en 
tanto permite analizar no solo transformaciones formales, sino también 
desplazamientos ideológicos y estéticos. De este modo, el recorrido com-
parado demuestra que la adaptación contemporánea no solo transforma 
formas, sino que reubica el lugar mismo de la creencia, desplazándola 
del ámbito teológico al espacio performativo del teatro. Así, la escena se 
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confirma como espacio donde la creencia deja de ser dogma para con-
vertirse en pacto performativo.
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