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Redundancias y desdoblamientos en 
Madre Joanna de los Ángeles 

 
 
 

Desfile en fatigoso asíndeton: imágenes de Joanna 
 
La monjas acuden a la iglesia en que se va a practicar el exorcismo en un paseo en fila 
de a uno especialmente intenso, durante el que van sucediéndose en el cuadro una tras 
otra, ocupando el lugar de la anterior, garantizando monótonamente la presencia de la 
figura de la monja en pantalla. La madre Joanna abre el camino, y todas las hermanas la 
siguen ordenadamente, siendo la hermana Malgorzata (Margarita) la que cierra el grupo. 
De esta forma, aquellas dos que durante el film más ampliamente se descubren al 
espectador se colocan al comienzo y al final de la marcha: es un gusano del que la 
cabeza y la cola se revelan como sus partes más distinguibles. 
 Diferenciadas del resto, Joanna y Malgorzata se asemejan –son modalidades del 
hecho maligno, poseída por demonios Joanna (consciente de su secuestro) y plegada sin 
resentimiento al pecado Malgorzata (indiferente ante su debilidad)-, al igual que todas 
las monjas lo hacen en general entre sí, o más bien al igual que lo hacen a Joanna, que 
abre el grupo. No son aquellas dos, sin embargo, iguales: una es la cabeza y la otra el 
apéndice posterior, una conduce y la otra experimenta sacudidas, una lidera el desorden 
y la otra se pierde en una lucha particular. Conforman un paréntesis cargado de 
significado que tiñe al grupo de su desviación personal, o más bien Joanna lo perfuma y 
Malgorzata recuerda y asienta, ancla el olor desvanecido, ejerciendo de recordatorio 
fuerte y reconocible de la personalidad de Joanna. 
 

    
 

    
 
 Mantenimiento, entonces, de la monja descarriada en plano. Joanna, poderoso 
ejemplo, avanza y, en tanto, debe dejar atrás, pero encuentra continuamente una 
sustituta, que será a su vez una seguidora y ciertamente una reproducción, es decir que 
Joanna prolonga su estancia en cuadro a través de éstas, se prolonga a sí misma, 
reincide en su paso; se alarga su presencia deslizante a modo de relajada estela, al igual 
que una cola de novia pertenece siempre al vestido que la arrastra. Hay, así, una larga 
repetición de sí misma, aunque tampoco se trate ya de ella: está pero no está, guía pero 
hacia dónde, qué poder de expansión tiene el mal que contiene. Es una enumeración, al 
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mismo tiempo, de esas monjas que, a pesar de ser lo mismo, son distintas. La 
disposición formal, además, concede pleno protagonismo al paso del gusano, a la 
contemplación de sus partes. Es un acto enumerativo en plenitud: son éstas, se parecen, 
viven las mismas circunstancias, transitan los mismos lugares. Sólo dos cuerpos 
distinguibles, donde todos los demás son «monjas», una tras otra, reposición en plano 
de esta idea protagonizada, apropiada por la briosa mujer que también da nombre al 
film. Esta secuencia insistente reincide y comulga con la particular e influida 
personalidad de Joanna, tan fogosa, incansable, en atención al intenso ritmo con que las 
monjas van apareciendo. No hay espacio para el descanso, la sucesión es instantánea. El 
maligno oculto unido (ligado al viento que resopla, compañía ilocalizable –con esa 
Joanna fugada del plano; fuera es otro lugar, un lugar desconocido) al acompañamiento 
de campanadas (que parecen puntuar), dota a la procesión de un sabor enfermizo. Más 
todavía, la exposición extenuante (ese asíndeton agotador) de la poseída madre Joanna 
se yergue como práctica redundante que, por su tamaño-duración, asimismo, castiga: el 
mal está presente, pero es que además es poderoso, se propaga, simplemente tarda en 
pasar.  
 Hurgando en la herida, la repetición se repite: las monjas atraviesan el plano en 
dos ocasiones, reproduciendo prácticamente las mismas formas, dando una segunda 
vida al primer paso. Así, la repetición interna encuentra su reflejo en la repetición 
superior que el film propone. Las dos situaciones, sobra decir, no son idénticas: en 
ambos casos se hace uso de un plano medio fijo en profundidad de campo y en –
regresivo- contrapicado; el enfrentamiento se produce entre los espacios que las monjas 
transitan. En un primer momento, y gracias a esa posición baja de la cámara, las monjas 
se mueven “por el cielo”; poco después se conoce que acuden a esa cita excepcional con 
los exorcistas, conservando sobre sí ese preestablecido lugar de procedencia: el Reino 
de los Cielos. Las poseídas mujeres no se encuentran en consonancia con la carga 
significante de dicho espacio, y de ahí que su paso por el mismo sea tan incómodo, tan –
formalmente- escorado, aunque, no obstante, no demuestren malestar, sino más bien 
indiferencia o incluso, como en el caso de Joanna y Malgorzata (que flanquean el 
grupo), divertimento, goce y desafío. Después, las hermanas atraviesan un espacio más 
tenebroso, lugar de las tinieblas. El contrapicado es prácticamente nulo y el plano más 
cerrado (composición siempre opresiva; espacio mínimo): la acogida es ahora más 
envolvente, ausente ya la oblicuidad de la anterior perspectiva (envolvente también, 
succionadora la oscuridad), pero es que además están más cerca, inmersas en su avance 
sombrío. 

Tal como sucedía con las monjas en su desfile (versión interna), la puesta en 
serie de los dos planos iguala y contrasta: se liman particularidades entre la procesión a 
que se asiste, y se contrasta abruptamente el cambio del blanco al negro en los fondos 
de ambos1. Pero, como antes, en la relación se potencian las semejanzas: las monjas se 
                                                 
1 La oposición luz-oscuridad de los entornos, el choque radical entre el blanco y el negro que en este caso 
se produce constituye un ejemplo de uno de los usos de base de Madre Joanna de los Ángeles. Cuando en 
lo temático el enfrentamiento es constante y en términos absolutos (madre Joanna-padre Józef, femenino-
masculino, pasión-contención, dentro-fuera del convento, etc.), su extensión a la dinámica de montaje 
propone una serie de situaciones que hacen de la desorientación y la consiguiente necesaria búsqueda de 
referencias un hecho recurrente. La radicalidad de la ambición opositora alcanza un nivel casi absoluto al 
recaer continuamente en la confrontación (frontalidad, puesta frente a frente) de campos-contracampos 
perfectos (saltos de 180º; acusada búsqueda de la simetría): distancia pero exposición, desnudez y riesgo. 
Este choque en oposición perfecta introduce al espectador en una constante desorientación: cuando Józef 
y Joanna se encuentran por vez primera y ésta le agrede, el esputo cae sobre nosotros, agredidos de los 
que el padre Józef se protege después con una mano. Al instante, Joanna invade el plano de quien, como 



�
�
�
������������������������	�
����
������������
�
�

��������������	�	�����
����������	����

 
3 

����
�����������	�
�����
��
���	����
��������������������� �
�������
 �

����������� �

desplazan con igual indiferencia por los dos universos, que se garantizan cercanos entre 
sí a través del certificado de las campanadas, sin olvidar que tan sólo un simple corte los 
separa: parece inducirse a albergar un deseo inconsciente de eliminar la elipsis que este 
corte hace posible y que el paisaje confirma; aparte del corte, no hay necesidad de 
ningún otro puente para dar el paso: las monjas se desplazan por ambos mundos con 
toda despreocupación. De modo más general, la poderosa frontera que presumiblemente 
existe entre cielo y tinieblas (Bien y Mal) se adelgaza en función de la facilidad con que 
unos personajes híbridos, mujeres de bien que hospedan un guía maligno, los transitan y 
del hecho de que lo hagan manteniendo una misma actitud. La distancia se hace más 
pequeña, la línea que divide queda más retorcida, los espacios se integran mutuamente. 
Se hacen menos influyentes, más indistintos. Surgen incluso puntos de indefinición y 
olvido. El desplazamiento es constante.  

 

   
 

   
 
 En la entrada en la iglesia se produce una enunciación más diáfana de la relación 
entre Joanna y el resto de las hermanas: se hace imagen entonces la sumisión de las 
monjas a la figura de la madre Joanna, que las “comprende dentro de sí”, pues las demás 
no son más que posibilidades, potencialidades de la propia Joanna2: manteniendo la fila 
de a uno, las monjas entran en la nave principal, momento en el que, tomadas de frente, 
parece haber sólo una: Joanna; su figura oculta tras de sí todas las demás. La inevitable 
imperfección del efecto, por lo demás, aporta al instante un tono misteriosamente 
espectral, según esos contornos que se repiten irregular y fantasmalmente por un 
momento. Poco después, las monjas se separan y comienzan a ocupar el espacio que se 
les brinda, repartiéndose en desorden. De esta forma, Joanna despliega sus alas 
precisamente en el momento en que va a enfrentarse con quienes quieren 
“reconducirla”; haciéndolas visibles se hace de nuevo más presente, más fuerte, sólida. 
Joanna se vale de sus propias reproducciones para ganar en capacidad o simple 
presencia, pero en ningún caso se ve en lo más mínimo eclipsada por estas figuras 

                                                                                                                                               
nosotros, ha sufrido su ataque. Por tanto, la situación no queda clara, los espacios y sus seres, como los 
esos intensos blancos y negros, se tocan, se invaden, y de la vibración del contacto surgen fuertes dudas. 
 
2 Como anteriormente se ha sugerido, el sometimiento de éstas a Joanna se produce tanto en lo relativo a 
una actividad física en el plano como a la reproducción de su actitud. 
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semejantes: minutos más tarde, Joanna adopta una postura inhumana apoyándose boca 
arriba sobre las cuatro extremidades; cuando recupera la verticalidad, su busto torturado 
se establece por delante del de las monjas, que la secundan al fondo (redundemos, en un 
segundo plano): son siempre una figura plenamente secundaria, marionetas sin 
voluntad, simples imitadoras de los comportamientos díscolos de Joanna. La madre 
reaparece y éstas, sus fantasmas, le mantienen reservado su lugar. 
 Entre estos dos momentos (entrada y reconocimiento del liderazgo) Joanna 
mantiene un enfrentamiento directo con un exorcista. Entonces, ella queda sola ante la 
amenaza: cuando la exposición es total no hay espacio para el juego; recuperada cierta 
relajación, las hermanas, que se habían escondido por los rincones del templo, 
reaparecen y arropan nuevamente a Joanna, recuperan su constitución como coral de 
acompañamiento que, literalmente, dobla y redobla la risa irrespetuosa de su cabecilla, 
confirmación total del poder de Joanna.  
 Al final de la escena del exorcismo puede apreciarse de nuevo la incorporación 
de una propuesta en dos niveles. Las monjas aparecen tumbadas bocabajo sobre el suelo 
de piedra, en postura penitente. Cada una de ellas encarna la forma de una cruz al 
mostrarse con los brazos extendidos. Las reproducciones de Joanna mantienen una vez 
más esa concordancia sistemática de comportamiento y repiten su gesto, la forma de 
cruz. Multiplicación de la figura en el plano, expresión potentemente redundante que 
ahora presenta a las monjas en un mismo cuadro (como ha sucedido a lo largo del 
exorcismo) y ya a un mismo nivel: el liderazgo de Joanna3 se ha diluido; en esta 
inmovilidad, todas las hermanas valen lo mismo a la hora de transmitir el mensaje. 

 

 
 
 Al mismo tiempo puede distinguirse, en cierto sentido más allá de la escena, una 
nueva intersección que se relaciona con la que las monjas dibujan con sus cuerpos. La 
planta de la iglesia da idea de una gruesa línea vertical que viene a encontrarse con la 
que dibujan los bancos, más oscuros, que formarían una transversal que 
imaginariamente atravesaría a la primera, produciendo una nueva cruz. Particularmente, 
esta cruz de mayor tamaño y presencia menos concreta, adoptaría una posición invertida 
que recuerda a la que la cámara quiere ofrecer del padre Józef en la apertura del film. 
¿Planea el mal sobre las hermanas? ¿Es ilusoria la claudicación? ¿Es inevitable la 
convivencia de los dos polos? ¿Pesan éstos lo mismo? 
                                                 
3 Previamente a la igualación, Joanna volvió a ejercer de guía, cuando, siendo la primera en ceder, valió 
de ejemplo para que las demás también lo hiciesen. Es destacable que, por otro lado, Malgorzata, en 
cierto modo ajena a los hechos, se una siendo la última en estirarse sobre el suelo. Se mantiene, de 
cualquier forma, la estructura ya presentada en caso inicial. 
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El sacrificio del padre Józef 
 
Esa sombra de mal que sobrevuela invisible a las hermanas se introduce efectivamente 
en el cuerpo de Józef durante el exorcismo. Al secarse la cara sudorosa, Joanna, tras esa 
incorporación al plano por delante de las hermanas, anuncia su liberación de Rabo de 
Cancerbero. Al mismo tiempo y sin interrupción, mira a Józef, que le devuelve la 
mirada: son cómplices en el traspaso del demonio, que la ha abandonado a ella para 
alojarse en el cuerpo de él. Algo después, Joanna, en un momento de lucidez, se 
arrodilla, para luego tumbarse formando la cruz con los brazos. Entonces mira a Józef, 
que se agacha con gesto de aflicción y consciencia, pasado el vendaval. 
 Más tarde, una bandada de aves revolotea en el cielo, negras a lo lejos, 
enunciación de la estampida de los demonios residentes en Joanna, emisarios de lo 
oscuro que perfectamente recorren el espacio de la luz y que van a acomodarse en el 
cuerpo de Józef, quien, solidario y conmiserativo, se había ofrecido a aceptarlos. 
Pájaros. Camuflado entre el sonido de campanas, su piar había acompañado también la 
marcha en hilera de las monjas4.  

Sea como sea, Józef es poseído. Antes y después de ello, mantiene encuentros 
con el maligno, alucinatorios o no, en los que, para mantener una conversación con él, 
necesita ponerle cara, y la que pone es la suya propia (desmembración física de Józef 
para dar cuerpo a lo metafísico). A tal fin, Józef utiliza un espejo cuyo reflejo se 
convierte en el interlocutor contemplativo que parece necesitar, en el destinatario de su 
monólogo de conversaciones. El primero de los encuentros se produce tras abandonar el 
hacha, instrumento del Mal, cuando el demonio parece llamar a su puerta y él se vuelve 
para exponerle (a su reflejo) cuáles son las razones de su presencia en el lugar. Józef se 
muestra firme y enuncia verbalmente la escisión entre el Reino de la Luz y el de las 
Tinieblas, Bien y Mal. Esta escisión se afianza sobre las figuras de Józef, real y 
vidriosa, donde Józef se mantiene como defensor del Bien y su imagen símbolo del 
Mal. Demuestra esta última gran solidez. Los labios del sacerdote se aprecian con 
claridad; su discurso se enuncia y percibe contundentemente y el reflejo se ve forzado a 
huir, desapareciendo con el espejo y dejando un vacío negro.  

 

    
· Las dos primeras fotos corresponden al primer encuentro. La tercera y cuarta han sido extraídas del segundo. 

 
Cuando Józef responde con entereza, a pesar de que el reflejo consecuentemente 

presente el mismo porte, Józef se impone. Es su postura íntegra la que se asienta y el 
desequilibrio que trae consigo el oscuro revés del espejo no puede permanecer, se ve 
expulsado. Así, el reflejo no da cuenta de las emociones de un personaje maligno; es un 
duelo entre dos facetas del propio Józef en el que ambas evolucionan de igual manera y 
el fracaso del Bien depende del ámbito (mental, emocional) en que ambas se muevan. El 
resultado no recae sobre una de las escisiones, sino sobre el propio padre en todos los 
casos, pues él es ambas y es su actitud, su espíritu el que en último término batalla: se 

                                                 
4 Hay otra ligazón clara, que tiene que ver con el modo en que Józef y Joanna se ensucian las manos. 
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trata de la disposición de un conflicto interior en el que sólo una de las partes puede 
dejar oír su voz. Más tarde, cuando Józef vuelve a encararse a su propia figura, la 
situación es de derrota: ha perdido su determinación, su presencia; la fuerza de su 
palabra ha sido borrada de un reflejo que no tiene espacio para su boca; la imagen es 
ahora parcial, vibrante, nerviosa, torcida, está bañada en la sombra; el viento de nuevo 
presente. Józef cede porque, recordemos, prefería ceder, enjaulado en un proceso de 
reducción donde la figura va desapareciendo hasta no quedar más que un ojo, hasta 
esfumarse. Donde había un rostro nítido ahora hay carne, sin que sea fácil disociarla de 
la oscuridad; fusión última entre el espacio y su ocupante. Después, el hacha. 

Un relativo equivalente puede constituirlo el encuentro que Józef mantiene con 
un rabino, ocasión en la que vuelve a verse confrontado a una imagen de sí mismo que 
adopta una posición opuesta. Józef es conducido, ya en plena crisis, hasta este rabino 
que presenta una constitución física idéntica a la suya (el espejo, antes y ahora, muestra 
la diferencia). Sus posturas, inevitablemente, chocan, y lo hacen hasta la crispación, 
opuestos eternos, incapaces de compartir siquiera el espacio a sus espaldas, separados 
de nuevo según una composición radicalmente frontal. Pero más aún destaca el hecho 
de que su incompatibilidad se traslada hasta el ámbito de sus miradas, no sólo en 
términos de unas simples composiciones subjetivas que traen a un directo primer 
término el rostro del opositor, sino también y en espacial como manera de comprender 
el mundo: los ojos del cristiano y del judío se posan sobre los mismos textos, 
depositados encima de la mesa de este último. Las palabras que para uno se muestran 
claras son para el otro, del revés, incomprensibles; hablan sobre las mismas ideas pero 
son incapaces de ponerse de acuerdo, en un enfrentamiento que trasciende el campo del 
pensamiento y se propaga al terreno de la captación física de trazos, tan distintos para 
cada cual. 

 

    (1) 
 

   (2) 
· (2) La tercera de estas imágenes llega tras un corte y da cuenta del detalle de la pared. 

 
En otro momento, inmediatamente después del exorcismo y de saberse poseído, 

el padre Józef hace penitencia castigándose la espalda. El pequeño látigo que utiliza se 
extiende sobre su espalda describiendo un fugaz destello lineal negro que deja tras de sí 
unas marcas cada vez más acusadas. Una y otra vez el látigo se estira sobre la piel, y el 
dibujo cobra progresiva definición. La situación, de por sí sofocante (el padre Józef 
arrodillado y encorvado, el lugar, oscuro, austero hasta el grado de que el látigo colgado 
no es más que una línea vertical sobre un fondo de color), se apoya en el discreto tacto 



�
�
�
������������������������	�
����
������������
�
�

��������������	�	�����
����������	����

 
7 

����
�����������	�
�����
��
���	����
��������������������� �
�������
 �

����������� �

de las paredes, horizontalmente estriado. Equiparadas, las líneas de ambos, piel y pared 
(sujeto y entorno), se igualan en la sencillez de un arañazo horizontal, de una simple 
línea: entonces, la de por sí incómoda estancia amplifica su valor porque, según se va 
comprobando cómo las heridas se van haciendo visibles en la espalda de Józef, más 
claro parece que una y otra están diciendo lo mismo: el sufrimiento del cura va más allá 
de sus autoinfligidos castigos, es un sentimiento que todo lo inunda; o, visto de otro 
modo, ese dolor emocional inabarcable pesa sobre él de tal forma que le engulle y le 
conduce a la mortificación. Sea cual sea el recorrido, el castigo es más grande, más 
intenso, envolvente, más valioso que las heridas. Como en otros casos, pronto parece 
llegar una prueba: la pared –que de por sí no es distinta a otras que aparecen en la 
película- se presenta sola, tal cual, sin más razón aparente que la de mostrar su forma, su 
estriación. Frente a ella, la cruz en una ventana y entre ambas Józef, estriado, movido 
por la fe. 
 

Son éstas formas que en Madre Joanna de los Ángeles tratan de asegurar una 
comunicación, y coinciden en el hecho de que en todos los casos se insiste en un mismo 
aspecto de modo intenso, buscándose maneras de apuntalar el mensaje más allá del 
hecho concreto que se trate. Distintos niveles se impregnan y se defienden mutuamente, 
protegen ese fin común y, así, lo propagan más veces, repetidamente pero a un mismo 
tiempo. Parece, en tanto, que se proponen dar materia a casos de redundancias; se repite, 
pero se repite lo mismo (si decir esto no es también redundar, que no) o algo así… De 
ahí que toda diferencia tienda a debilitarse.  
 

 


