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RESUMEN

El exorcista es un personaje central en el cine de posesiones demoniacas. Su imagen
canénica bidimensional, de hombre en crisis e investigador, proviene de dos tradicio-
nes novelisticas fundidas prototipicamente en la pelicula de William Friedkin (1973):
la novela de crisis y la novela fantastica de terror. Las posteriores reescrituras del per-
sonaje ofrecen dos perfiles que obedecen al distinto peso de las mencionadas tradicio-
nes en las peliculas continuadoras del género. El exorcista detectivesco o aventurero
aparece en las peliculas de posesiones centradas en el caso paranormal. Su objetivo es
entretener anadiendo suspense y miedo a la pesquisa del mal desconocido. La prefe-
rencia por la crisis, en cambio, precisa de perfiles complejos y paraddjicos como el
exorcista escéptico en formacién o el sacerdote abrumado por la culpabilidad. El géne-
ro trata de alcanzar con ellos una meta superior: representar la lucha agénica y apoca-
liptica del hombre moderno por la construccién de su identidad.

PALABRAS CLAVE: exorcista; reescrituras; crisis; simbolismo; peliculas de posesiones de-
moniacas.
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FILMIC REWRITINGS OF THE EXORCIST: A CHARACTER BETWEEN THE CRISIS
AND THE SPECTACLE OF THE PARANORMAL CASE

ABSTRACT

The exorcist is a central character in demonic possession cinema. In William Friedkin’s
celebrated film (1973), he appears as a dual character combining the dimensions of
man in crisis and investigator. This prototypical structure has its origins in two novel-
istic traditions that appear fused in this film: the crisis novel and the fantastic horror
novel. The two profiles of exorcists that appear in the later films are due to the different
weight that the two traditions acquire in these films. The exorcist-detective or adven-
turer appears in possession films focusing on the paranormal case. Their aim is to en-
tertain by adding suspense and fear to the investigation of the unknown evil. Posses-
sion films that are organised around the crisis, on the other hand, require more complex
and paradoxical characters such as the sceptical apprentice exorcist or the guilt-ridden
priest. The genre tries to achieve with them the goal of representing the agonising and
apocalyptic struggle of modern man to construct his identity.

KEeyworps: Exorcist; Rewritings; Crisis; Symbolism; Demonic Possession Cinema.

INTRODUCCION

El exorcista es un personaje mitico del cine de terror fantdstico. Aunque
sus primeras apariciones se dan en peliculas como Madre Juana de Los Angeles
(Matka Joanna od Aniotéw, 1961), de Jerzy Kawalerowicz, o El demonio (Il demo-
nio, 1963), de Brunello Rondji, su incorporacién al conjunto de grandes mitos
de la cultura de masas se produce gracias al éxito de cinematografico de El
exorcista (The Exorcist, 1973), de William Friedkin (Brunetta, 2011: 932, 1318 y
1341). Es alli una figura destacada que representa la lucha entre el bien y el
mal. Desde entonces, ha tenido una continuidad en las peliculas del género de
posesiones demoniacas y de exorcismos, que han procedido con cada nueva
aparicion a su reformulacién. La evoluciéon que describe este personaje no se
debe, sin embargo, al capricho de los creadores ni a su adaptacién mecdnica a
los gustos de cada momento. Sus principales perfiles son visibles tanto en las
peliculas de la franquicia como en las ajenas a ella. Pero, a nuestro juicio, solo
podemos acceder a su sentido a través de un estudio de las estructuras simbé-
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licas e imaginativas, en forma de géneros, en las que queda inserta esta figura
en su formulacién canénica e inaugural.

Es muy habitual el estudio de los personajes como elementos desconec-
tados de los géneros artisticos en los que conviven. Este modus operandi es
deudor de una idea extendida en los estudios artisticos, segtin la cual los gé-
neros habrian desaparecido para la imaginacién moderna. Croce (1967: 51 y
ss.) y Adorno (1971: 263 y ss.) han sido dos de sus mds insignes defensores.
Nuestro estudio parte del punto de vista opuesto. Se apoya en la idea defen-
dida por Bajtin de que las obras artisticas viven en géneros (1982: 268), y se
propone acceder al sentido profundo de uno de sus elementos principales,
como son los personajes, mediante el estudio de la estrecha implicacién que
estos establecen con su marco simbdlico genérico.’

Como pretendemos demostrar, dos tradiciones novelisticas que con-
fluyen en la pelicula de Friedkin —procedentes del bestseller de Petter Blat-
ty (1971)— son las responsables de los dos caminos que el personaje del
exorcista toma en las reapariciones posteriores. La primera es un género de
la gran novela moderna: la «novela de crisis» (Beltran Almeria, 2021: 260-
288) o «novela del umbral» (Bajtin, 2019: 434-435). Esta aporta el cafiamazo
simboélico fundamental que sostiene y ordena los contenidos. La segunda
proporciona al conjunto artistico una imagen facilmente reconocible por las
masas y le insufla una dimensién espectacular: es la llamada «novela fan-
tastica de la actualidad», que se basa en la investigaciéon de un caso para-
normal ocurrido en un mundo imaginado como actual (Beltrdn Almeria,
2021: 321). Sobre esta base bidimensional de raiz novelistica se construye la
imagen canonica del personaje del exorcista como un simbolo complejo y
dual: combina la dimensién de hombre sumido en una profunda crisis exis-
tencial y familiar, y la dimensién espectacular de investigador de un caso
paranormal.

Con objeto de aclarar los diferentes perfiles que este personaje describe
en su evolucién, partiremos primero de una descripcién de las dos tradiciones
novelisticas en las que se basa. Describiremos asimismo el mecanismo en vir-
tud del cual se produce su engranaje. Este acoplamiento genérico encuentra
su explicacién, como veremos, en la llamada «estilizacién». A continuacion,
explicaremos la estructura bidimensional propia de la imagen canénica con la
que primero Blatty y después Friedkin construyen al personaje. Después pro-
cederemos a la ilustracién de los dos perfiles a los que dan lugar las distintas

1 Nos distanciaremos asimismo de los puntos de partida analiticos, como el que adopta Noél Carroll
(2005).
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reescrituras de esta figura. Lo haremos mediante el andlisis de las principales
peliculas en las que aparece, fijdndonos —ante todo— en las pertenecientes a
la franquicia principal.

1. LA NOVELA DE CRISIS

Siguiendo a Bajtin (2019: 259 y ss.) y a sus seguidores, podemos afirmar
que la novela es un género que nace para la escritura, en el seno de sociedades
abiertas de gran complejidad social. «Las sociedades histéricas son socieda-
des complejas porque su cultura es bipolar: elevada o popular» (Beltrdn Al-
meria, 2021: 23), y la novela, en su etapa evolutiva premoderna —la que va
desde la Antigiiedad hasta 1800— conoce un cultivo dual que obedece a esta
duplicidad social: la novela premoderna cortesana emana del espacio cultural
cortesano y la popular se propone como una réplica humoristica. Pese a esta
dualidad, el género conserva una funcion cultural que es su signo distintivo:
oficiar como puente cultural que alivia las tensiones producidas por la divi-
sién social, a la vez que se propone como herramienta de comprensién de la
evolucién humana (Beltran Almeria, 2021: 23).

Lallegada de la Modernidad implica un sefsmo social que rompe todo
tipo de fronteras, ddndose lugar a un espacio tinico que es la «sociedad de
masas». El objetivo ahora es la unificacién de la Humanidad —asi lo han afir-
mado estudiosos como Harari (2017: 185 y ss.)— y la respuesta a este espacio
unificado es la creacién de la cultura de masas. El simbolismo moderno es su
gran contenido, compuesto de elementos de nueva factura o de reformulacio-
nes de tradiciones anteriores. En todo caso, se trata de herramientas para el
gran didlogo y la cohesién social de los individuos. La novela moderna no es
ajena a esta dindmica y se produce en su seno una revolucién que da lugar a
una gran mezcla de sus géneros premodernos. El resultado son cruces genéri-
cos reconocibles que tratan de dar respuesta a las nuevas demandas sociales.
Aun conservando su primigenia funcién como puente cultural, la novela mo-
derna dirige dos grandes tipos de productos a cada uno de los polos que tra-
tan de fusionarse en la nueva sociedad de masas. Para los sectores masivos
existen series novelisticas cuya finalidad es el entretenimiento. Se basan en
géneros premodernos facilmente reconocibles y se dirigen principalmente a la
exaltacién de los sentidos mediante el suspense, el juego, el terror, entre otros
mecanismos. Allf se ubican los géneros de la novela popular premoderna que
dan lugar a los principales bestsellers.
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A los publicos mds preparados se dirigen, en cambio, géneros de gran
reflexién y complejidad, altamente comprometidos con las demandas de sen-
tido del hombre moderno. Pese a excepciones como la novela histérica o el
Bildungsroman, son géneros poco reconocidos. Los mds relevantes pertenecen
al «simbolismo del futuro» (Beltrdn Almeria, 2021: 239-242). En ellos se pres-
cinde de toda ubicacién espacio-temporal concreta. Se rigen por la «ley de la
necesidad», esto es, que acogen la magia y la fantasia? con objeto de simboli-
zar de la manera méds concentrada posible los valores comprometidos con el
futuro de la humanidad (Beltrdn Almeria, 2021: 158) y abordan los grandes
debates en los que se ve inmerso el hombre moderno: «la querella entre el bien
y el mal, el conflicto entre herencia genética y educacion, el choque entre cul-
pa y responsabilidad» (Beltrdn Almeria, 2021: 239). Otras notas distintivas
suyas son una gran concentracién de simbolos modernos, la imagen de sus
personajes como conciencias abiertas y evaluadas por otras conciencias, y una
mezcla de elementos imaginativos de la gran tradiciéon mdagico-fantastica jun-
to con la reflexién histérica mds exigente.

Ademds, los grandes géneros de la novela moderna del futuro se es-
tructuran alrededor de un simbolo que aglutina y ordena su contenido y po-
demos citar, como muestra, la novela de viajes, infantil, hermética, de aventu-
ra moderna o la novela del hombre de bien. Su género estrella es la novela de
crisis, cuyo centro arquitecténico es el simbolismo de la crisis o del umbral.
Como tal, esta novela solo ha sido atendida por Bajtin y sus seguidores. Vive
su gran momento novelistico y su eclosién en el siglo xix y las obras de Dos-
toievski son su mejor expresion. Entre las mds notables estan Crimen y castigo
(1866), El idiota (1869) y Los hermanos Karamdzov (1880). También son novelas
de crisis La letra escarlata (1850), de Hawthorne, y Resurreccion (1899), de Tols-
t6i. La influencia que este subgénero ha ejercido en la novela posterior ha sido
enorme. Y no solo se ha dejado notar en el 4mbito literario. Se ha extendido a
otros dominios artisticos como el cine, dando lugar a «peliculas de crisis».

Para comenzar con su caracterizacién, diremos que la novela de crisis
continda la senda de la novela popular premoderna. No se fija, empero, «en
los representantes de la alta sociedad, en los poderosos sino en sus victimas,

2 El concepto de fantasia aqui puede entenderse como la irrupcién desestabilizadora —pues esta
«postula la existencia de lo real, lo natural, o normal, para poder luego batirlo en brecha» (Todorov, 1982:
204)— de ciertos fenémenos imposibles en una esfera cultural cuyas leyes ni prevén ni posibilitan tales
fenémenos. Roas (2011: 94-107) subraya también la conflictividad entre lo posible y lo imposible, en
tanto que planteamiento especifico y propio de lo fantdastico. A través de ese juego libre de la imagina-
cién que llamamos fantasia y del desequilibrio que produce, se abordan los grandes debates en los que
se ve inmerso el hombre moderno —la mencionada «brecha» de Todorov—.
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las clases medias empobrecidas como funcionarios, estudiantes, empleados»
(Beltrdn Almeria, 2021: 260). Se decanta, como la novela social, por reflejar
«sus efectos devastadores: la miseria, la injusticia, la humillacién» (Beltrdn
Almeria, 2021c: 260). Pero lo que distingue a la de crisis es la imagen simbdli-
ca del mundo que organiza sus contenidos: el espacio y el tiempo simbdlicos
de la crisis y de la ruptura a los que Bajtin denominé «cronotopo del umbral».

El lugar preferencial de la crisis estd en los espacios exteriores como los
patios de las casas de vecinos, los recibidores, las calles y las plazas. Alli acon-
tecen «los encuentros, las crisis, las caidas, los aciertos y las grandes decisio-
nes, las regeneraciones. Lo importante de tales actuaciones es que determinan
y cambian por completo la vida del personaje —la arruinan o la regeneran»
(Beltrdn Almeria, 2021: 261). El tiempo del umbral rompe con la determina-
cién biografica del personaje y de €l dijo Bajtin que «es esencialmente un ins-
tante que parece como si no tuviera una duracién y saliera del curso normal
del tiempo biogréfico» (2019: 435).

Una pauta simbdlica prototipica de esta novela es el esquema de peca-
do, culpa, castigo, expiacién y vida nueva. Y es habitual que no pretenda abar-
car un amplio arco temporal de un personaje o de varias generaciones de per-
sonajes. Con unos dias, una sola jornada, unas horas, incluso unos segundos
—que valen todos ellos por una vida entera— suele bastar. «Su tiempo consis-
te en la preparacion de la crisis y de la ruptura, que se pueden manifestar como
locura o como lucidez radical» (Beltrdn Almeria, 2021c: 260). Son habituales los
accesos de locura de los personajes, las visiones, las ensofiaciones, las alucina-
ciones, las situaciones limite que proporcionan al artista un grado sumo de
experimentacion psicoldgica a través del cual pueden engranarse con la mayor
fuerza posible las emociones y los valores. Bajtin sefial6 el precedente histérico
del umbral en el carnaval de la plaza ptblica, del que también proviene el sim-
bolismo de los misterios medievales. Algo mds lejos hunde, empero, sus raices
el simbolismo de la crisis: en el momento mégico de la metamorfosis en el que
se basan las ceremonias de paso. El simbolismo moderno recupera con la crisis
la confianza en los grandes giros de la vida que dan lugar a las regeneraciones
inesperadas y a los cambios cruciales del destino. Existen, asimismo, dos va-
riantes principales: la crisis que funda su cambio en el simbolismo mdgico y
otra en el simbolismo de la formacién que recibe el individuo.

Ademds, la crisis suele apoyarse en otras figuras simbélicas como la
destruccién familiar y la humillacién publica, cuyo objetivo es alumbrar una
vida nueva en forma de regeneracion o de caida absoluta. Con la novela de
crisis —y después con las peliculas— se persigue mostrar los giros inespera-
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dos del destino, asi como las grandes e inesperadas posibilidades futuras que
existen en el ser humano para aspirar a un mundo mejor.

2. LA NOVELA FANTASTICA DE LA ACTUALIDAD

La segunda tradicién novelistica en la que se basa la obra mitica de
William Friedkin es la novela fantdstica de la actualidad. Pertenece a la deno-
minada «serie hermética» (Beltrdn Almeria, 2021: 320-322) de géneros novelis-
ticos para el entretenimiento. Pertenecen a ella géneros cldsicos facilmente
reconocibles y de éxito que plantean un enigma, un juego al espectador. El
central es la novela policiaca. Subgéneros suyos como la novela negra se reo-
rientan hacia la exploracién de los bajos fondos. Pertenecen también a esta
serie la novela de espias, de organizaciones secretas histéricas y la novela fan-
tastica de la actualidad o de terror. Como las anteriores, esta tiltima se plantea
como un caso. El caso es un género del discurso cuyos origenes se remontan a
las narraciones de la imaginacion prehistérica. Y como sefialé André Jolles
(1972: 157 y ss.), es la narracién de un suceso inusitado que rompe con una
norma social. Se presta a la fusién de la magia y lo cotidiano.

Por contradictorio que pueda parecer, la novela de terror acoge el hu-
morismo. Y no porque mueva a la risa, sino porque expone de forma ambiva-
lente —alegre y cruel— los sexos, los cuerpos y sus desechos, un modus ope-
randi propio del humorismo grotesco y desmitificador (Bajtin, 1974: 468). Esta
linea novelistica «combina el mundo actual con la presencia de casos paranor-
males» (Beltrdn Almeria, 2021: 321), y suele entenderse como una evolucién
del «grotesco fantdstico» —segtin Bajtin (2003: 46 y ss.)—, también denomina-
do «grotesco romdntico» —segun Kayser (2010: 87 y ss.)—. Esto es asi porque
los seres demoniacos que se crean en este tipo de novela y toda la serie de fe-
némenos fantasmagdricos como vampiros y zombis, tienen su origen en el
Romanticismo (Roas, 2001: 22). El salto de estos fenémenos que configuran un
caso paranormal a las pantallas de cine ha propiciado su conversién en verda-
deros mitos de la sociedad de masas.

3. THE EXORCIST: CRISIS Y ESTILIZACION

Medio siglo después de su estreno, la caracterizaciéon genérica de The
Exorcist sigue siendo objeto de debate. Son distintas las opciones que los estu-
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diosos han ensayado para embridar la complejidad de esta pelicula. Las tres
mads comunes entre los tedricos de los géneros cinematograficos pasan por
entenderla a través de la fusién genérica, proponer una etiqueta clasificatoria
especifica como subgénero del cine de terror, o negar el problema subrayando
la creatividad del autor.

La primera es la via de Vincent Pinel (2009: 140-146 y 169-171), quien la
considera como una mezcla del género fantastico y el de terror.® La segunda
—mds frecuente— es una muestra de la confusién que reina en la teoria gené-
rica, pues son multiples y variopintos los subgéneros propuestos. Una lista de
los més habituales incluye Exorcism Movies (McDonald 11, 2014: 15 y ss.), Su-
pernatural Films (Cherry, 2009: 5), Supernatural Monsters Films (Kawin, 2012:
93), Demon Child Films (Worland, 2007: 100), Demon Possession Horror Films
(Vander Kaay y Fernandez-Vander Kaay, 2016: 70) y Horror Film of the Demo-
nic (Derry, 2009: 88). Antonio José Navarro (2007: 415) representa la tercera
via: afirma que esta cinta es un ejemplo de la superacién de los géneros me-
diante la genialidad autoral, un film d’auteur.

Los acercamientos temdticos tampoco han proporcionado respuestas
integrales a la cuestién del género. Se limitan a reconocer la multiplicidad de
los temas abordados. Los diccionarios temdticos atienden a los nticleos tema-
ticos méds evidentes y sitian la pelicula en apartados como «Satanismo y bru-
jeria» (Sdnchez Noriega, 2004: 484-487). Otros estudiosos han destacado as-
pectos mds concretos como los legales y juridicos (Contreras Mazario, 2021) o
los rituales y ceremoniales (Ferndndez Judrez, 2023). Para Ball6 y Pérez (2010:
83-84), es un ejemplo del argumento universal del intruso destructor. Las lec-
turas ideoldgicas —Skal (2008: 367) es uno de sus representantes— suelen re-
ducir esta cinta a la condicién de altavoz de propaganda catdlica y de mora-
lismo reaccionario.

A nuestro juicio, abordar integralmente la cuestion del género es crucial
para estudiar el personaje del exorcista. Y acometer esta tarea significa dar una
respuesta que recoja las dos dimensiones principales de los géneros artisticos: la
cultural y la estética. Como afirmé Walter Benjamin en su estudio sobre el dra-
ma barroco alemdn (2006: 230 y ss.), comprender un género supone entender su

3 Es necesario aclarar que el género de terror permite la amenaza fisica y metafisica, de modo que el
género fantdstico y de terror no tienen por qué considerarse géneros estancos. Como afirma Roig (2021:
31), en las peliculas de terror «no hay intervencién de fuerzas sobrenaturales» y «el miedo de los prota-
gonistas se manifiesta de manera esencialmente fisica», mientras que las peliculas fantasticas son «pro-
ducciones focalizadas en una o mds figuras inconcebibles/imposibles en nuestra realidad cotidiana,
monstruos que provocan un espanto en el que intervienen de forma inseparable tanto un miedo real
(fisico) como un miedo sobrenatural (metafisico) derivado de un acontecimiento inasumible por nuestra
cultura y experiencia».
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idea, y la idea de un género esta estrechamente vinculada con su tarea histérica.
Los géneros son, en consecuencia, respuestas a demandas histdricas de las dife-
rentes etapas culturales de la humanidad, pero dadas a la escala de la imagina-
cion artistica, esto es, que se sirven de los medios de la imaginacién artistica que
son las figuras genéricas —los géneros— y sus simbolos.

Un avance de lo que supone una respuesta cultural ante el enigma ge-
nérico de The Exorcist lo ha brindado Roger Ebert (1973). La ha descrito como
un producto complejo de la cultura de masas cuya dualidad se muestra en
que, como los grandes géneros de la imaginacién, no renuncia a plantear las
grandes preguntas acerca de las profundidades del alma humana, ni a com-
placer al ptblico masivo, como es propio de los productos de consumo. El
reconocimiento de esta dualidad cultural es un camino para reconocer su do-
ble estructura estética (Vifiuales Sanchez, 2023b: 304), que consiste en: una
forma interior como la de las obras del gran arte, que se sirve de sus grandes
métodos de simbolizacién y de reflexién, y una forma exterior como la de los
géneros menores, cuyo fin es la complacencia espectacular.

Avanzar por la senda de la respuesta cultural y estético-genérica es nues-
tro cometido, para lo que se hace preciso contextualizar histéricamente la dua-
lidad de esta obra, reconociendo a su vez el papel de los géneros en la industria
cultural. Para ello empezaremos por recordar que la cultura de masas es una
respuesta a la necesidad moderna de la unificacion social. Y las leyes artisticas
que la rigen —como las normas que siguen sus géneros tipicos— deben ser
comprendidas y compartidas por todos los individuos porque son expresiones
de ese afdn unificador. Estos géneros son imdgenes compartidas para la gran
cohesion. Toda obra de arte debe proyectar una imagen genérica reconocible
por el pablico masivo. Centrdndonos en el &mbito cinematografico, los géneros
a los que se apellida como cldsicos —wéstern, melodrama, comedia, cine de
terror, de detectives, etc.— son esas corrientes de enorme poder unificador. El
precio que los creadores pagan por su rendimiento socioecondmico y ocioso es
la renuncia a la reflexién y a la innovacién, y la caida en el convencionalismo.
Bajtin ha denominado a este fenémeno «estilizacién» (2005: 276 y ss.).

La homogeneizacién del arte, el convencionalismo y la renuncia a la
innovacién tipicos de la economia del entretenimiento han sido denunciados
por multiples teéricos como Horkheimer y Adorno (1998: 165 y ss.). Afirma-
ron la muerte del gran arte que habria sobrevenido con el nacimiento de la
industria cultural. Su diagnéstico es certero, pero deja sin explicar aquellas
obras mixtas que promueven un didlogo mds alld de su tiempo, a la vez que
asombran a sus coetdneos.
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La pelicula que nos ocupa es uno de esos objetos artisticos complejos que
funciona como un puente imaginativo y cultural entre ambas esferas: la del con-
sumo y la de la reflexién. Y su método constructivo es la estilizacion. La estiliza-
cién implica una posicién del artista con respecto al modelo propuesto por una
obra anteriormente dada. Esa posicion puede ser critica y de denuncia, que da
lugar a la «estilizacion parédica»: la imitacion de un estilo en pos de su destruc-
cién mediante su rebajamiento. Pero cuando esa posicién es reverencial se pro-
duce la estilizaciéon simple, la imitacién sumisa que renuncia a la innovacién,
signo distintivo del arte menor. La cultura de masas impone esta tltima estiliza-
cion, esto es, la adopcion de las imdgenes de género convencionales porque debe
reunir a todos los individuos de la sociedad, con independencia de su forma-
cién. Los géneros convencionales son el gran idioma unificador que las obras
deben proyectar. Como ha explicado Beltrdn Almeria (2017: 21 y ss.), este fené-
meno es también una consecuencia de la extensién moderna del valor de la be-
lleza —un valor de las cortes premodernas— a todos los individuos. A la belleza
se accede mediante los sentidos, no mediante la reflexion. Asi sucede con las
grandes corrientes estilisticas de unificaciéon que son los géneros menores del
arte. La consecuencia del imperativo «estilizador» para las obras del gran arte es
que su cultivo no estd vetado en la cultura de masas. Pueden vivir en los circui-
tos elitistas de culto, o adquirir la forma externa de un género reconocible por la
masa, sin renunciar a su alma reflexiva, que anidarfa en su interior.

La estilizaciéon de los grandes géneros novelisticos —adoptados des-
pués por campos artisticos afines como el cine (Vifiuales Sdnchez, 2021: 171 y
ss.; 2023a: 93 y ss.)— es pues una opcién adoptada por multiples autores que
no se contentan con la creacién de obras de arte menor. Los gufa un afan in-
terclasista en virtud del cual visten de género menor a un género mayor con
el doble objetivo de complacer y mover a la reflexién mediante simbolos, mo-
tivos y figuras de gran trascendencia. Esto da lugar a obras de una gran com-
plejidad que permiten un reconocimiento mads sencillo de su forma exterior
—Ila forma del género estilizador—, a la vez que obligan a un estudio a través
del cual solo puede aflorar su forma simbdlica interior.

Sostendremos, en consecuencia, que The exorcist se comprende mejor
como «pelicula de crisis» estilizada como «pelicula de terror». Ambas tradi-
ciones llegan hasta la pelicula de Friedkin mediante la novela de Petter Blatty.
Por su parte, el personaje del exorcista no puede ser entendido al margen de
esta estilizacién. Por mor de su inclusién en una pelicula de estructura gené-
rica dual, este personaje también adquiere una dimensién doble: es hombre
en crisis e investigador. Ambas facetas son complementarias en el personaje
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de Friedkin. Ahora bien. Podemos decir que el perfil inaugural de este tipo de
personaje es el de hombre en crisis y no el de investigador porque su dimen-
sion detectivesca tiene un papel secundario al servicio de la simbolizacién de
la crisis. Esto es debido a que el peso en la organizacion del contenido que esta
pelicula hereda de la novela, lo asume el simbolismo de la crisis. Friedkin
convierte el proceso de crisis del padre Damien Karras en un espectdculo: el
del exorcismo de la joven Reagan. De modo que la crisis del personaje exorcis-
ta es en verdad el nicleo principal del sentido de la pelicula, aun a pesar de
que la posesion se sittie cronolégicamente en el inicio de la cinta. La pelicula
de Friedkin, en definitiva, inaugura con la variante del sacerdote abrumado
por la culpabilidad el primero de los perfiles de este personaje tipico de las
peliculas de exorcismos. El perfil del exorcista como hombre en crisis, que
analizaremos ahora en sus mds célebres apariciones.

4. EL PERFIL DEL EXORCISTA COMO HOMBRE EN CRISIS

Este primer perfil del personaje es propio de las peliculas de exorcis-
mos cuyos contenidos se organizan en torno al simbolismo de la crisis. Se
trata de peliculas de crisis que convierten en espectadculo fantdstico el proceso
de ruptura y cambio repentino del personaje principal. Es decir, que dan la
imagen de espectdculo paranormal al simbolismo del umbral y la reflexion
histérico-simbdélica que determina el destino del personaje. Las dos variantes
de la crisis dan lugar a dos modulaciones diferentes del perfil de este persona-
je: en el marco de la crisis magico-simbdlica se sittia el «sacerdote abrumado
por la culpabilidad»; y en la crisis de tipo educativo el «exorcista aprendiz y
escéptico». Como veremos, todos los perfiles del personaje exorcista sufren
una laicizacién (Navarro, 2007: 86 y ss.) que sustituye al personaje religioso
por uno seglar, con idénticas funciones.

Veamos ahora los rasgos comunes a las variantes de este perfil de exor-
cista en crisis. Un primer rasgo es que es una conciencia, no un personaje. La
pelicula de crisis —como su antecedente novelistico— no crea personajes sino
conciencias que se caracterizan por su apertura a los cambios inesperados y
repentinos que pueden transformarlas. Estos cambios, auténticos giros ines-
perados del destino que la crisis simboliza, pueden darse en el entorno de un
acontecimiento fantdstico —la posesion demonifaca que objetiva el cambio de
destino del personaje y que es el marco de sus miedos, anhelos, obsesiones y
pecados— o de una serie de acontecimientos que promueven su formacién.
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Los personajes de los que se rodea este simbolo de la conciencia en
crisis son también, en realidad, conciencias. El demonio no es, en consecuen-
cia, una némesis del exorcista ni una fuerza externa puramente destructora
contra la que debe luchar. Es, en cambio, la imagen objetiva de su interior.
Una imagen de su conciencia culposa, fuera de su conciencia, con dos dimen-
siones, corporal y verbal: el cuerpo horripilante y grotesco de la persona po-
seida y la palabra mediante la que devuelve al exorcista la imagen de un pa-
sado con el que no se puede reconciliar. Ambas dimensiones son espectaculos
obscenos y aterradores. Pero en su interior se esconde un simbolismo positi-
vo, mezcla de emociones y de btisqueda de valores. El personaje debe bucear
en la profundidad de su alma para indagar en su sentimiento de culpa y al-
canzar un estadio de conciencia superior. Debe reconocer el valor que un
comportamiento egoista ha negado o silenciado. Veremos enseguida que sue-
le estar relacionado con la formacion, el cuidado de una familia y con el res-
peto por la vida. El demonio, en todo caso, cumple la funcién de agente cata-
lizador de las emociones del personaje en un umbral simbélico que lo llevard
irremediablemente a la expiacién de sus pecados o a su caida. Su reflexién
condenatoria pone de relieve los defectos y errores del personaje en crisis, y
encarna y objetiva espectacularmente sus culpas y responsabilidades de cami-
no al umbral que lo transformara.

El poseido, por su lado, suele ser un personaje femenino e infantil, una
nifla un poco ingenua y un simbolo de las esperanzas puestas en la vida por
venir. Puede ser una nifia de una familia desconocida o el hijo del propio per-
sonaje cuando este adquiere una imagen laica. El exorcista tiene la responsa-
bilidad de cuidar al simbolo de la vida por venir, de restaurar la imagen pura
del personaje infantil que significard su regeneracién. También este personaje
ha sido entendido por la critica como un umbral simbdlico (Navarro, 2021:
119y ss.).

Junto a estos personajes se sittian los motivos esenciales de la crisis.
Acttian como sostén arquitecténico de todos los contenidos desde una capa
interior y son: el desmoronamiento familiar, el personaje en crisis en el entor-
no de una sociedad individualista y desvalorizada, el simbolismo del umbral
—representado por las puertas, ventanas, antesalas, recibidores, los espejos,
etc.—, la oposicién de lo alto y de lo bajo, de lo natural-verdadero frente a lo
ideolégico-falso, la critica del individualismo y del egoismo expresada como
una violenta pugna entre la responsabilidad individual y la familiar, las enso-
flaciones y visiones méagicas como simbolos del acceso a la verdad, y los sim-
bolos de la risa mediante el cuerpo grotesco y el demonio burlador.
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Alrededor de estos contenidos se sitian —de forma lateral— los conte-
nidos del género de la fantasia romdntica de la actualidad y del caso paranor-
mal. Estdn al servicio del despliegue de la crisis, y son la pesquisa y sus episo-
dios de investigacién, el suspense y los personajes detectivescos. Vayamos
ahora con las variantes de este perfil.

4.1. El sacerdote abrumado por la culpabilidad

Esta variante la encontramos en la pelicula inaugural de Friedkin y en
la precuela de Paul Schrader Dominion: Prequel to the Exorcist (2005).

El sacerdote jesuita Damien Karras es el nticleo principal y organizador
de todas las tramas de la primera. La légica simbdlica de la crisis y la cadena
que va del pecado a la expiacién —en realidad aqui es una caida mortal— es
la figura central que da forma a los contenidos. Karras es una conciencia cul-
posa que se sabe pecadora. El motivo de su pecado es el abandono del hogar
familiar en Nueva York en pos de su formacién como religioso y psiquiatra en
una universidad de Georgetown. Sus aspiraciones individuales y formativas
lo han alejado de los valores de la cohesién familiar. Su comportamiento ha
sido, en suma, egoista e individualista, y el descuido de sus responsabilidades
—el cuidado de su madre— es el germen de la destruccién familiar y de su
caida inevitable. Como es tipico del simbolismo critico, ambos personajes son
sendas victimas de la pobreza que presiona a las clases desfavorecidas. La
pésima posicién econémica de la madre la obliga a abandonar la vivienda fa-
miliar y a aceptar otra ptiblica, ofrecida como subsidio en unas condiciones
deprimentes de las que Damien nunca conseguiré librarla.

Tras el pecado de la desvalorizacién del personaje, se enciende la me-
cha de la crisis con el motor omnipresente de la culpa. Y el desarrollo de esta
figura no serd la de un hombre que evoluciona, sino la de una conciencia
impotente e inttil que no progresa, que atraviesa un umbral que lo transfor-
mard de forma subita y definitiva. La crisis de Karras se expresa en adelante
mediante motivos tipicos como ensofiaciones insidiosas y transformaciones
fantasticas por parte del demonio-conciencia que simula ser su madre. Los
umbrales mdgico-simboélicos son multiples y definitivos para el destino de
los personajes (Navarro, 2007: 401-402). Los principales son la puerta del ho-
gar McNeil, la ventana por la que Karras cae al infierno simbolizado por las
escaleras exteriores, las escaleras interiores, la puerta de la habitacién de Re-
agan, y el gran espacio frente a la cama en el que suceden las desgracias y los
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momentos decisivos como el ataque al corazén de Merrin o el trasvase del
demonio al cuerpo del sacerdote abrumado por la culpabilidad, simbolo de
la metamorfosis.

En cuanto a los contenidos del género de terror fantdstico y del caso
paranormal, aparecen en todo momento subordinados al simbolismo critico.
Las imédgenes espectaculares de la posesion y de la ceremonia del exorcismo
estan cargadas de valores y de reflexién histérica, como en las mejores nove-
las de crisis. La razén estd en que el caso paranormal tiene aqui el papel de
ofrecer una imagen objetiva de la crisis del personaje. La batalla contra el de-
monio es un simbolo dual —mezcla de reflexién y espectaculo— que repre-
senta el combate que escinde el alma de Karras. Lo natural expresado por los
simbolos grotescos —el cuerpo, los desechos— y la palabra verdadera del
juicio insidioso del demonio se oponen a la falsedad de la educacién persegui-
da por Karras y a la creacién de su identidad. El choque individuo-tradicién
familiar se libra como batalla simbélica contra el demonio. La lucha del sacer-
dote contra el mal —de su desprecio por la familia— es un simbolo de la lucha
contra sf mismo. El demonio como conciencia es entonces una imagen del
desdoblamiento del personaje.

Una tdltima imagen de este desdoblamiento es el teniente Kinderman.
Es la proyeccién exterior del alma investigadora del sacerdote culposo. No
debe olvidarse que este se ve inmiscuido en una pesquisa acerca de las cau-
sas psiquidtricas del extravagante comportamiento de Reagan. La investiga-
cién tiene la funcién de afiadir un minimo suspense y de poner a prueba la
fe de Karras.

Dominion: Prequel to the Exorcist (Schrader, 2005) sigue la senda abierta
por Friedkin de la estilizacién terrorifica de la crisis (Navarro, 2021: 75-77). Su
posicién, con todo, no es reverencial. Somete el modelo a una reescritura que
profundiza en la figuracién de la crisis y le da un mayor alcance histérico y
reflexivo. Veamos los principales elementos sometidos a renovacion.

El sacerdote con sentimiento de culpa es ahora el padre Lankester Me-
rrin. Su crisis, empero, escala un peldafio histérico-institucional: de la irres-
ponsabilidad con la familia biolégica se asciende a la irresponsabilidad con
la institucién eclesial, en un momento de gran simbolismo histérico. No des-
cuida Merrin a sus familiares directos sino a sus feligreses. La reescritura
consiste aquf en la metamorfosis de la destruccién familiar. El conflicto inte-
rior del sacerdote estd motivado ahora por la imposibilidad de reconciliarse
con un comportamiento inoperante que exhibié en la lucha contra el gran
simbolo histérico del mal radical, que es el nazismo. Y es que sus titubeos y
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su egoismo le impidieron en el pasado impedir una matanza de parroquia-
nos suyos por parte de soldados nazis. De semejante actitud surge uno de los
ntcleos sustantivos de la cadena de la crisis que es la humillacién. Este moti-
vo propicia la metamorfosis del personaje para conducirlo a una vida nueva.
La profundizacién a la que Schrader también somete a este motivo consiste
en su traslado de un escenario familiar —el demonio humilla a Karras en la
casa McNeil— a otro publico. Las insidias insultantes y condenatorias del
demonio realista —un mandatario nazi— tienen lugar en la plaza ptblica en
la que cae Merrin.

La conciencia demonfaca es nuevamente una imagen que enfrenta al
sacerdote con su conciencia culposa. Pero a diferencia de Karras, el camino
que va desde la humillacién demoniaca a la regeneracién tiene una resolucién
luminosa. Queda simbolizada en la salvacién de un pueblo diezmado por la
guerra y la maldicién, y en la liberacién de un personaje simbdlico poseido. El
escenario nuevo para el padre Merrin consiste en una nueva consciencia ver-
daderamente responsable con sus congéneres.

El personaje poseido sufre también una reescritura. Es un simbolo de la
humanidad recuperada por Merrin en su lucha contra el mal. Se trata de un
ser androginico, un paria como los tipicos seres desfavorecidos del simbolis-
mo critico. La doctora Rachel Lesno, por otro lado, es una transformacién de
la mujer culposa que encarnaba Chris McNeil. El espacio de esta aventura
simbdlica contra el mal es una tierra inhéspita: una remota region de Kenia.
Asi reescribe Schrader el espacio urbano de su precedente. Y los simbolismos
siguen tan presentes como en el original, solo que sufren, nuevamente, una
profundizacién: los umbrales, los pasadizos y los pasillos descienden a los
infiernos, la lucha contra el mal impregna todas las escenas —se afiade el sim-
bolismo bélico—, lo demoniaco penetra en el paisaje y en los animales —de
simbolismo teldrico—. Y el dltimo de los elementos que sufre una reexposi-
cién es el hermetismo del caso detectivesco. El vehiculo estilizador es aqui la
pesquisa aventurera, tipica de las peliculas de fantasia histérica que investi-
gan los secretos de sectas milenarias.

4.2. El exorcista aprendiz y escéptico
El exorcista como aprendiz aparece en las peliculas que recomponen el

modelo original para ordenar los contenidos esenciales de la crisis alrededor
de un proceso formativo que no excluye lo fantastico. Los contenidos especta-
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culares quedan supeditados a la educacién del personaje que accede a un es-
tado de conciencia superior. Los lugares simbdlicos contintian siendo los um-
brales y el tiempo se expande para recoger los momentos esenciales de la
educacion. Lo sustantivo es la mixtura del simbolismo critico con los elemen-
tos principales del simbolismo educativo: a los sefialados deben sumarse los
didlogos formativos, el mentor demoniaco, los falsos preceptores y otros de-
monios que entorpecen el proceso formativo, y el educando escéptico en bus-
ca de valores que lo regeneren. El exorcista aprendiz puede mantener la ima-
gen religiosa original o presentarse como seglar. Veamos ahora sus variantes.

Una de sus apariciones estelares se produce en la dltima entrega de la
serie oficial de peliculas titulada Exorcist: Believer (David Gordon Green, 2023).
Con esta pelicula se recogen algunos hilos que la pelicula original dejaba va-
rados, como la crisis de la familia McNeil, que conoce por fin una resolucién
—luminosa—. El primer rasgo de la recomposicién estd en la multiplicaciéon
de procesos criticos, reunidos por una crisis familiar que ejerce de pilar cen-
tral: la formada por el fotégrafo Victor Fleming, su esposa y su hija Angela.
También se multiplican las posesiones: afectan a la adolescente Fleming y a la
hija de una familia religiosa, Katherine, compariera de clase de la anterior.

Se retoma ademds el pecado de la destrucciéon familiar como motor de
las crisis diseminadas por el metraje, que tienen como centro a diferentes per-
sonajes que se sienten culpables por la destruccién de su familia. El funda-
mento es casi idéntico para todos: una actitud egoista que un progenitor diri-
ge contra los derechos de sus descendientes efectivos o nonatos atin. Se
manifiesta como aborto en los casos de la enfermera Ann y de Victor Fleming,
subrayando asi una escala de valores individualista y escéptica. Niegan de
este modo el derecho a la vida de sus familiares nonatos. Chris McNeil, por su
parte, niega el derecho a la privacidad de su hija al preferir la fama editorial.

En cuanto a la cldsica funcién del personaje exorcista, este filme la des-
agrega en varios sujetos. Los personajes en crisis —casi todos con imagen lai-
ca— se prestan al espectdculo del exorcismo multicultural que simboliza nue-
vamente el umbral destructivo-regenerativo. Las resoluciones, también
multiples, permiten desplegar todo el abanico de destinos tras la crisis educa-
tiva: el curso principal es el del fotégrafo Fleming, que vive una crisis de
aprendizaje como proceso. Aprende, con una serie de iniciativas guiadas por
la culpa y la incredulidad, a confiar en la cohesién humana. Lo acomparian la
enfermera, que aprende el valor de la vida, y Chris McNeil. La ceguera conde-
natoria tras el exorcismo fallido de Katherine es la marca publica y humillante
de su culpa, cuya recompensa es el perdén de su hija Reagan.
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Por otro lado, no traspasan el umbral simbélico del aprendizaje magico
los padres de Katherine. El espectdculo de una posesién doble y de un doble
exorcismo ejerce nuevamente de factor multiplicador. El objetivo es concen-
trar al maximo la unién de valores y emociones por la existencia de una doble
resolucién en la cadena critica: la familia que no aprende es penalizada con la
muerte de la hija poseida, mientras la familia que une y permanece unida
simboliza su victoria con la exorcizacién del demonio, este tiltimo una imagen
de la suma de culpa e incapacidad para aprender.

Podemos observar dos ejemplos diferentes del personaje aprendiz en
las peliculas alejadas de la franquicia oficial The rite (Mikael Hafstrom, 2011) y
The exorcism of Emily Rose (Scott Derrickson, 2005). Sobre la primera, cabe se-
fialar que sus figuras y simbolos parecen los existentes en el complejo original.
En cuanto a los personajes, la pelicula cuenta con demonio-conciencia, posei-
do y liberador. También figuran la crisis familiar y los umbrales simbdlicos
como la puerta del piso superior de la casa del padre Lucas y el pasillo del
hogar Kovak. Asimismo, existen ensofiaciones preclaras en las que la realidad
de los valores en decadencia se pone negro sobre blanco.

Sin embargo, la organizacién de estos elementos no sigue la cadena
simbdlica de la crisis mdagica sino del proceso formativo de un aprendiz: Mi-
chael Kovak reniega del trabajo familiar en una funeraria e ingresa en un se-
minario. Se inicia un proceso educativo de corte realista que se aborta con la
irrupcién de una crisis de fe. Tras ella, el seminarista es enviado a un curso de
exorcistas que da lugar al proceso de educacién magico-simbdlica junto a la
exposicion de sus motivos esenciales, mezclados con los de la crisis. La pose-
sion del mentor, el exorcista Padre Lucas, simboliza exteriormente la lucha
interior contra el demonio de la inexperiencia y de la ignorancia que libra el
joven Kovak. Ademds, contard para ello con una aliada, su madre, de la que
recordard la ensefianza de la cohesion familiar. Este aprendizaje se ve obsta-
culizado por la testaruda incredulidad de Kovak, quien no ve més que trucos
en las précticas de su preceptor.

The exorcism of Emily Rose es, aparentemente, una pelicula de juicios.
Bajo la estilizacién de este género se esconde una recomposicién de la pelicu-
la de exorcismos como pelicula de crisis formativa. Se ofrece en esta cinta la
imagen mds evolucionada del personaje en formacién con la abogada Erin
Bruner, que es la metamorfosis del personaje exorcista tras heredar su centra-
lidad. Su evolucién es un corolario de la reescritura de la pelicula original.
Aun a pesar de la hipertrofia del caso, pues se centra en el juicio a un sacerdo-
te acusado de negligencia por la muerte de una adolescente poseida, la orga-
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nizacién del contenido recae en el proceso critico-formativo de la abogada. El
objetivo del juicio no es la revelacién de la verdad oculta tras la posesién de
Emily, sino el aprendizaje de una posicién mds tolerante y abierta frente al
mundo que —dominado por la mentira y la hipocresia— plantea problemas
desconocidos. La abogada, ademads, estd inmersa en un momento decisivo: el
juicio es la oportunidad que puede dar un giro a su vida y a su carrera, pues
debe salir airosa, sea como fuere, para ser ascendida en su bufete. El cambio
sustancial del personaje aprendiz sobreviene cuando, contra todo prondstico,
busca valores para una regeneracién en lugar del ascenso en su carrera.

5. EL PERFIL DEL EXORCISTA AVENTURERO

Este perfil habita en obras que reescriben la organizacion de los conte-
nidos de la pelicula original. En virtud de esta reexposicién, se resitian las
tradiciones simbdlico-novelisticas que aparecian en ella fusionadas. El exor-
cista aventurero es tipico de cintas que desplazan del centro organizativo al
simbolismo de la crisis para situarlo en una posicién lateral y eligen como
sostén arquitecténico el cimulo de contenidos del caso paranormal. La estili-
zacion se hace con las riendas de la pelicula, que queda completamente em-
plazada en el entretenimiento para masas. Allf se disuelve en la serie de géne-
ros del «<hermetismo popular» como el detectivesco, o se ofrece como pelicula
de aventuras.

El centro es la pesquisa. El exorcista aventurero aparece como persona-
je de una sola pieza, mds o menos integro, y es una excusa, una funcién para
el planteamiento de un enigma para el espectador. El orden de los aconteci-
mientos lo proporciona la biisqueda, y los contenidos siguen la 1égica de la
prueba. Como indicé Bajtin (2019: 100 y ss.), esta proviene de la tradicién no-
velistica de la aventura y de la llamada «novela de pruebas». La l6gica de la
prueba significa el impacto mds o menos profundo —habitualmente es super-
ficial— de una serie de episodios o aventuras en la biograffa del personaje.
Tales peripecias ponen a prueba sus cualidades en un entorno hostil, de modo
que se orientan al final feliz o0 a su destruccién. El espacio puede ser exdtico
—asi es en la aventura cldsica— o urbano —segtn la evolucién moderna—.
En el primer caso, el exorcista es un aventurero a prueba con tintes detectives-
cos que se apoderan del personaje en la aventura urbana. La transformacién
en detective presenta a este personaje como sacerdote investigador, o le otor-
ga una imagen completamente laica.
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En la franquicia oficial, este personaje aparece en tres peliculas. La pri-
mera es Exorcist II: The Heretic (John Boorman, 1977), un puente entre la peli-
cula de crisis estilizada y la pelicula del hermetismo popular. Significa el prin-
cipio de la decantacién del género hacia la pelicula de aventura urbana
detectivesca y demoniaca. El personaje exorcista, el padre Lamont, arrastra
una culpa meramente decorativa, y es el aparente centro que en realidad ocu-
pa la pesquisa. Lo empuja la investigacién del asesinato del padre Merrin,
ocurrida durante el exorcismo de Reagan. La crisis de la familia McNeil se
expone también sin atisbo de centralidad, y la trama detectivesca se mezcla
con un género del hermetismo del pasado —también de origen novelesco—
que se interroga por sociedades secretas y religiosas. El final feliz llega con el
descubrimiento de la secta de protectores de almas luminosas —como la de
Reagan—, a la que pertenecia el padre Merrin. En este tipo de peliculas los
grandes contenidos del hermetismo popular quedan supeditados a la resolu-
cién del enigma: son principalmente el suspense, el juego, los episodios de
descubrimiento y el personaje demonfaco como fuerza destructora.

Con The Exorcist 111 (William Peter Blatty, 1990) se produce la transforma-
cién del género en pelicula detectivesca. Pese a la existencia de un exorcista de
prometedoras capacidades al final del metraje, los personajes principales que-
dan reducidos al esquema dual del detective —un hombre bueno— y su opo-
nente demoniaco. La reescritura de las figuras principales del modelo original
opera por eliminacién. El espacio es una ciudad decadente en la que proliferan
los crimenes sangrientos sin explicacién, la ciudad demoniaca de la imagina-
cién moderna. Y la pelicula se estructura en torno a los crimenes y a la investi-
gacion de Kinderman, cuyos métodos racionalistas quedan en entredicho.

Otra versién laica del exorcista investigador la encontramos —fuera de
la franquicia— en una serie de peliculas denominada The Conjuring Universe
(Michael Chaves y James Wan, 2013-2023). Su fuente son casos reales de pose-
siones y el perfil de los personajes principales, el matrimonio Warren, es el del
detective laico.

Una tltima cinta con este perfil de personaje es la reescritura de la
precuela de Schrader (Dominion: Prequel to the Exorcist, 2005) orquestada por
Renny Harlin (Exorcist: The Beginning, 2004). Como quiera que la productora
no estimase la version de Schrader como un producto apto para el entreteni-
miento masivo, encargé al citado director una reescritura de los mismos ma-
teriales, bien que enfocada al consumo y siguiendo sus leyes y sus cdnones.
El resultado es la conversion de la pelicula de crisis en pelicula de aventura
exotica. La légica que gufa cada nueva peripecia es la de la aventura cldsica.

Brumal, vol. XII, n.° 1 (primavera/ spring, 2024)

147



148

Antonio Vifiuales Sdnchez y Daniel Cabafieros Martinez

El personaje queda reescrito como un exorcista de tipo aventurero en tierra
extrafia, sometido a diversas pruebas que terminard sorteando hasta llegar
al final feliz.

CONCLUSION

El cine de posesiones demoniacas y de exorcismos es un género que tien-
de un puente entre el espectdculo y la reflexion. El conflicto entre lo real y lo
imposible propio de lo fantéstico (Roas, 2011: 10) se expresa en algunas de sus
mejores peliculas mediante simbolos como el exorcista en crisis, que combinan
el imaginario médgico con los géneros de la rendicion de cuentas. Su lucha con
el demonio es una de las imdgenes modernas que adquiere la confesion en el
arte de masas, basada en el nexo que el hombre moderno establece entre la es-
piritualidad y la introspeccion. Pese a desdoblarse en perfiles distintos confor-
me a los fines que persiguen las obras en las que se inserta, este personaje expre-
sa la necesidad moderna de mitos globales y cohesionadores mediante su
creciente laicizacion. El exorcista laico es la renovada imagen con la que este
mito cldsico aspira a conquistar al nuevo publico global: el que ya no se reduce
a una élite cultural —la academia—, ni a un circulo moral —la cristiandad—.
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