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Las mutaciones del espectadaor.
El cine como estetica de [a multitud.
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Resumen

El presente articulo realiza un analisis del espectador
cinematogrdfico a partir de la categoria «multitud>»,
propia de los trabajos estéticos. En dicha busqueda,
revisa los principales enfoques con los que se ha anali-
zado al publico cinematografico, desde los trabajos del
Psicoanalisis sobre el sujeto espectador, pasando por
el lector como estrategia del texto, hasta el publico
como consumidor. Este recorrido amplia las diferentes
posturas planteando que el espectador siempre opera
bajo la estética de la multitud, y por ello es necesario
estudiar como dicha figura transforma la idea tradicio-
nal del receptor como un individuo aislado a pesar de
asistir a una experiencia colectiva.

Palabras claves: cine, multitud, estética, especta-
dor, lector, publico

Abstract

This article makes an analysis of the cinema spectator
from the category: crowd of esthetic works. In that
search, check the main approaches with which it has
examined to film audiences, from works of Psychoa-
nalysis about spectator, passing through the reader
as a strategy of the text, to the public as a consumer.
This course expands the different views considering
that the viewer always operates under the aesthetic
of crowd, and therefore it is necessary study how this
figure transforms the traditional
idea of receptor as a lonely per-
son, although attend a collective
experience.

Key words: Movies, Multitude,
Aesthetics, Spectator, Reader, Au-
dience

Sin duda la revolucién de las for-
mas artisticas del siglo pasado, en
cabeza de ellas el cine como pri-
mer medio de masas, ha acelera-
do y puesto en primer plano los
esfuerzos académicos por estudiar
el papel que desempefian los pu-
blicos en la configuracion de toda
experiencia estética. No se quiere
decir que el estudio de los publi-
Cos sea un evento reciente, sino
que su valor se ha incrementado
notablemente, a tal punto de que
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diferentes enfoques, como por ejemplo las escuelas
de la recepcidn, han concentrado todo el peso v la res-
ponsabilidad de su sentido en el rol que desempefian
los sujetos frente a las obras. Dicha tematizacion ha
implicado el estudio del otro al que toda obra se diri-
ge o presupone, independiente de si es de naturaleza
artistica, mediatica, incluso perteneciente a otros for-
matos no cercanos al espectaculo como los trabajos
cientificos o los discursos politicos. Ese ofro emerge
en el interior de un amplio abanico de etiquetas que
desde diferentes lugares explican el papel de quien se
encuentra al final del proceso como destinatario de
una obra. De alli que sea facil encontrar nominacio-
nes como publicos, lectores, espectadores, intérpre-
tes, audiencias, decodificadores, etcétera, las cuales
tienen en comun un afan por comprender el papel de
los sujetos dentro del ambito de configuracion de una
obra.

El cine no esta exento de esta discusion, y, por el con-
trario, conforme han tenido lugar diferentes andlisis,
provenientes de otros ambitos como por ejemplo los
trabajos estéticos o semioldgicos, se ha hecho eviden-
te la preocupacion por comprender a los habitantes
de la sala oscura, el cuerpo colectivo que se sumerge
en una extrafia tiniebla compartida para apreciar las
imagenes del proyector. Quizas la etiqueta que ha co-
brado mas reconocimiento sea la de espectador, dado
gue la vocacion narrativa del cine ha hecho eco en sus
formas de grandes espectaculos propios de las artes
clasicas, y, de igual manera, ha
encontrado un pulso propio para
configurar una espectacularidad
que le es connatural. Al presenciar
un espectaculo como si se trata-
ra de un espejo donde proyecta
parte de sus fantasias, el lugar
del espectador pareciera estar ya
construido en el interior de la peli-
cula. No es extrafio por ello que el
cine clasico se interesara por dar
pie a una retorica tan articulada
que permitiera el facil ingreso del
espectador a sus formas, y recom-
pensara asi, su participacion en el
espectaculo.

Sin embargo, se hacen necesarios
otros acercamientos a la figura
del espectador conforme otras
escuelas ponderan la importancia
de no reducir al otro del espec-
taculo a una participacion cerrada,
determinada de antemano por la
presentacion de una obra; y el cine
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mismo explora otras formas narrativas (por ejemplo el
denominado cine moderno de la segunda mitad del
siglo pasado: Nouvelle Vague y Nuevo Cine Alemdn)
que rompen con los canones narrativos del modelo
clasico, al eliminar el lugar central del espectador de
sus formas narrativas. El interés del presente trabajo,
para ampliar el acercamiento a ese otro que completa
el circuito con produccién de una pelicula, es auscultar
al tradicional espectador a partir de la categoria
multitud (propia de los trabajos estéticos). Tal figura,
como resefia Paolo Virno (2003), tiene origenes de
naturaleza politica, que bien pueden rastrarse en la
obra de Hobbes, para plantear una suerte del alter
ego de la idea de pueblo. También aparece con gran
potencia estética en los analisis de Benjamin sobre los
habitantes de las nacientes conurbaciones del Paris
del siglo XIX. Si bien puede parecer natural pensar que
el espectador cinematografico tiene una naturaleza
colectiva, o quiza, en una clave critica, hace parte de
una masa producida por la industria cultural, ahondar
en la idea de la multitud como el genuino otro del
espectaculo cinematografico tiene el interés de
presentar un angulo que revele la naturaleza estética
de los procesos receptivos de este mal comprendido
arte moderno. Todo eso con el fin de poner en evidencia
que la multitud estd presente tanto en los modos de
produccion, como en las estructuras textuales y en los
ritos sociales de los publicos cinematograficos.

Multitud. Ontologia. Arte

En varias ocasiones se ha llegado a afirmar que la
mejor descripcidn hecha hasta el momento de la
multitud sea la del fabuloso relato de Edgar Allan
Poe: EI hombre de la multitud. Su historia presen-
ta la extrafa fascinacion del narrador-personaje por
un singular individuo, un rostro inadvertido en me-
dio de la muchedumbre de las calles parisinas, de
los pasajes que tanto obsesionaron a Baudelaire, al
que decide seguir en una jornada extenuante que
desemboca siempre en lugares concurridos, en es-
pacios donde habita la multitud. Ese insdlito fianeur,
enigmatico para el narrador, pareciera temerle a la
soledad de las calles. Su periplo, describe Poe, evade
los espacios vacios, los lugares despoblados de cual-
quier cuerpo colectivo. Este viandante siempre entra
en panico cuando la calle no revela la existencia de
sus habitantes, cuando la noche expulsa a otros no-
madas urbanos. De alli el revelador pasaje en el cual
el personaje recupera el sosiego tras la soledad de
los callejones cerca al puerto, al encontrar un gru-
po de personas que salen de un pequefio teatro. El
confundirse con el grupo de espectadores, mezclarse
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como si fuera otro que abandona un espectaculo pu-
blico, pareciera, para asombro del narrador, ofrecer
paz al paseante.

Tras un fatigante ejercicio detectivesco, el narrador
descubre que este hombre se encuentra inmerso en un
ciclo sin fin. No va a un lugar determinado. Solo busca
espacios concurridos en los cuales camuflarse, quiza
mejor en los cuales hacerse visible sin ser notado. En
otras palabras, pareciera que la seguridad de ser otro
en medio del colectivo andnimo le propiciara una iden-
tidad con la cual sentirse seguro. De alli esa lapidaria
descripcion del relato de un nuevo tipo de sujeto en
medio de las junglas urbanas: “Este viejo -dije por fin-
representa el arquetipo y el genio del profundo crimen.
Se niega a estar solo. Es el hombre de la multitud. El
peor corazén del mundo es un libro mas repelente
que el HortulusAnimae, y quiza sea una de las gran-
des mercedes Dios el que <<erldsstsichnichtlesen>>
(<<no se puede leer>>)". (Poe, 1983, p. 224). Con
ello se revela una singular tensién en el cuerpo de
la multitud. Esta es, por una parte, es la suma de
individuos, un colectivo constituido por unidades, y al
mismo tiempo, es una condicion para la individuacion,
aparece antes del sujeto y lo determina. A diferen-
cia de la masa, resultado de una colectividad donde
la individualidad desaparece a favor de una dinamica
colectiva, la multitud permite que el individuo persista
gracias a que le otorga un lugar, y en ella sus dinami-
cas son compartidas, son las propias y las de otros.

La figura de la multitud aparece repetidamente en los
trabajos de Benjamin. Ya en el Libro de los pasajes
reconstruye la manera como, a partir de la exhibicion
de las mercancias en vitrina, se produce una nueva
forma de circulacion y de mirada de las muchedum-
bres. La multitud para el filésofo es el resultado de
las nuevas logicas de produccion cultural, el desarrollo
acelerado de las urbes, y el papel de las maquinas en
el interior del territorio estético. Todo implica la apari-
cion de otras formas de sensibilidad colectiva que se
interesan por toda manera de exhibicion, propias en la
época de las marquesinas de los pasajes parisinos. En
La pequefia historia de la fotografia (Benjamin, 1986)
analiza detenidamente las transformaciones radicales
que la maquina introduce en el arte, sugiriendo cla-
ramente que los grandes publicos, la multitud como
nueva dimension urbana, buscaban la ponderacion de
la reproduccién como naturaleza estética. El placer del
publico se producia no por cualquier suerte de realis-
mo, sino por la reproduccidon como genuina experien-
cia estética. No fascinaba la realidad en la fotografia,
sino la magia de la reproduccion.
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En medio de la dindmica de la multitud el fldneur,
el nuevo habitante de la escena moderna que tan-
to maravillé a Baudelaire, potencia su necesidad de
descubrimiento, ya sea en la fotografia como epito-
me de una arte maquinico, sea en la novedad de los
espectaculos de la calle que se interesan por afectar
a los transelntes. La multitud permite, recuerda Ben-
jamin, ser parte activa de un grupo en el cual se pasa
desapercibido. Un lugar para ver y para no ser visto.
“Dialéctica del fldneur. por una parte, el hombre que
se siente observado por todo y por todos, lo que es
como decir: el sospechoso; de otra, el inencontrable
y escondido. Supuestamente es esa dialéctica la de £/
hombre de la multitud” (Benjamin, 2005, p. 425).

Esta dialéctica permite reconocer en el flaneur el ras-
go de individualidad, de autodeterminacion propia
del hombre moderno. Y de igual modo, su pasion por
mezclarse con la muchedumbre, por desplazarse por
los pasadizos de la urbe. Ambos elementos, aparente-
mente excluyentes, determinan para Benjamin lo que
es el hombre de la multitud. Su engafosa soledad es
siempre una soledad a varias voces. Su reclusién en el
interior del espectaculo, su busqueda privada de for-
mas estéticas novedosas, es siempre predispuesta por
la muchedumbre, por la fuerza poderosa del cuerpo
colectivo. Ernesto Baltar sefiala cdmo el interés por el
cine en el trabajo de Benjamin presenta, con la muer-
te del aura y el triunfo de la reproduccion, un nuevo
tipo de espectador. Aparece alli la experiencia propia
del fldneur como observador perverso, que necesita
de la multitud para desplegar su mirada. Y su gusto
no es el de la autenticidad, sino el de la copia perfecta,
el simulacro inescrutable, el crimen perfecto. “Walter
Benjamin identifica en la expresion cinematografica
el modelo baudelariano del arte moderno: el fldneur,
el paseante solitario y observador que sale a fatigar
las calles de la ciudad y se pierde entre el trafico y
la masa andnima... la muchedumbre es su dominio,
como el aire el del pajaro, como el agua el del pez. Su
pasion y su profesion es el desposeerse con las multi-
tudes” (Baltar, 2006, p. 11).

Paolo Virno (2003), por otra parte, ha desplegado un
maravilloso trabajo sobre la multitud como categoria
ontoldgica en su libro: La gramética de la multitud.
Su principal presupuesto es la idea de la produccion
de subjetividad, en el cual comparte las ideas de Toni
Negri sobre la ontologia como una fabricacion. Todo
sujeto, en este caso la multitud como sujeto grama-
tical, como categoria que revela otro modo de ser de
los cuerpos, es producido por diversos mecanismos
de base tanto bioldgica como histérica. Pero lo mas
interesante del trabajo de Virno es que devela no solo
los mecanismos que dan origen a la multitud, sino
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cdmo la multitud es a su vez uno de los mecanismos
que dan forma al individuo. En otras palabras, explica
como la multitud, en medio de las sociedades con-
temporaneas, es uno de los dispositivos que permiten
el proceso de individuacion (aunque quiza el asunto
no sea solo potestad de la contemporaneidad, y sus
origenes tengan una historia que se remonta mucho
mas atras).

En tal medida, a la base del proceso de individuacion,
en la conformacion del individuo, se encuentran légicas
propias de la multitud. Virno destaca varios procesos
pre-individuales que condicionan la individuacién. El
primero de ellos es la percepcion como un acto propio
del cuerpo, una condicion colectiva de la especie que
pone a toda materia viviente en contacto con estimu-
los. “La percepcion no se deja describir con la primera
persona del singular. No es jamas un yo individual que
escucha, ve, toca, sino la especie en tanto tal” (Virno,
2003, p. 77). En segundo lugar explica como el len-
guaje, la lengua en concreto de cada pueblo cumple
un rol pre-individual que coloca al cuerpo, antes de
ser individuo, en el espacio publico, le dota de un re-
pertorio para orientar su experiencia social. Con ello el
cuerpo posee primero relaciones inter-psiquicas antes
de configurar un yo cerrado sobre el uso articulado
del lenguaje. Por ultimo, las relaciones de produccion
dominantes son también pre-individuales, puesto que
implican la organizacion por adelantado de practicas
poéticas, politicas, emotivas dentro de un espacio de
cooperacion ya dado en términos histéricos. Para el
presente eso se puede reconocer facilmente en la pre-
cedencia del modelo capitalista a cualquier forma de
individuacion.

Dichas condiciones pre-individuales sirven para insi-
nuar como la multitud precede al individuo. Si la mul-
titud se entiende como una tension entre el espacio
individual y las dindmicas colectivas, la manutencién
de la autodeterminacién y el reconocimiento de per-
tenecer de antemano a una estructura ya dada, se
colige de ello que lo multitudinario es una marca que
era el individuo a través de sus modos de percepcion
bioldgica, las virtualidades del lenguaje que le prece-
den, y las relaciones de produccion historicas en que
se inserta. Lo cual, al mismo tiempo, permite que el
individuo alcance un grado de autonomia y movilidad,
cuyo escenario contemporaneo por excelencia es la
multitud como dinamica socio-cultural. Por ello, las
multitudes crecen dramaticamente tras la instauracion
de las sociedades industriales. “No en vano la presion
multitudinaria se mueve en la esquiva frontera entre
el mundo mas intimo, secreto y personal que se difu-
mina ante lo masivo y el mundo exterior, enigmatico y
apabullante, que viaja tanto a la poderosa presencia
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de la multitud, que tanto puede atraer en su especta-
cularidad descriptiva y al que también tanto se puede
llegar a temer, en su radicalizado protagonismo” (De
la Calle, 2008, p. 11).

Asi, para el individuo, como efecto de los procesos de
individuacion, no puede concebirse como una realidad
dada, completa, sino como un permanente proceso
de negociacion con condiciones pre-individuales. Vir-
no denomina al sujeto un campo de batalla. Dentro de
la multitud el individuo ofrece una dialéctica que bien
puede derivar en lucha. Su necesidad, en el caso del
cine, de entrar a la sala bien puede ser un gesto indi-
vidual, pero la dindmica que propicia ese encuentro es
propia de rasgos colectivos, como la percepcion con-
centrada de los sentidos que es marca de la especie
que busca la estimulacién, o una dimension expresiva
de las imagenes como lenguajes que lo inserta, como
multitud, en un ritual de goce sobre representaciones
colectivas. “En la multitud se da la plena exhibicion
histdrica, fenoménica, empirica de la condicién ontold-
gica del animal humano: carencias bioldgicas, caracter
indefinido o potencial de su existencia, ausencia de un
ambiente determinado, intelecto linglistico como re-
sarcimiento por la escasez de instintos especializados”
(Virno, 2003, p. 101).

De esta manera, Virno proclama: “Propongo denomi-
nar multitud al conjunto de los individuos sociales”
(2003, p. 82). Y en tal oximoron plantea la tension,
la singular lucha del individuo que se gesta pre-indi-
vidualmente en rasgos colectivos de la especie, para
posteriormente formar parte de un grupo de manera
voluntaria y consciente. Pareciera como si el indivi-
duo moderno se siente incompleto en la soledad de
la autonomia, y busca en la multitud un regreso a las
condiciones pre-individuales que lo hermanan con sus
congéneres. En otras palabras, la multitud esta antes
y después del individuo. El espectador cinematografi-
co esta ya configurado previamente por la estética de
la multitud. Asistir a cine es encontrar colectivamente
una distorsion de los sentidos, propia de un cuerpo que
no domina totalmente la consciencia, la penetracion
en la sala oscura sustituto de los suefios es un regreso
al mundo de la tierra profunda de la que brota la vida,
la remembranza de un estado paramnésico coloca al
espectador frente al lenguaje onirico que precede a
su uso privado del lenguaje. Al mismo tiempo, como
multitud, el espectador participa voluntariamente de
un ritual colectivo, del encuentro indirecto con otros
en el interior de unas megaldpolis que no dan tiem-
po sino para relaciones furtivas; facilmente participa
de practicas como el coleccionismo de imagenes para
tejer nuevas fantasias, sin percatarse de que ese acto
individual de conservar un fragmento de pelicula es un
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gesto grupal, una memoria
colectiva. En gran medida,
Virno potencia la multitud
como dimension ontoldgi-
ca, porque produce, fabrica
nuevas subjetividades. Y en
la sala de cine, los sujetos
construyen un nuevo relato,
su propia fantasmagoria de
lo real.

Separada de la categoria
pueblo, construida por la
donacion de la voluntad
individual a la voluntad ge-
neral, la multitud configura
un territorio de relaciones
entre lo intimo y lo publi-
co. Mientras el pueblo se
despliega en la plaza, en la
representacion estatal, la
multitud exterioriza la in-
terioridad sobre la escena
urbana pero en un registro
estético, no politico. Por
ello, cercana en parte al
espectaculo, lo que alli se
hace expreso es una dimensién afectiva, la estrategia
de supervivencia de la especie, propia de una nueva
economia del gasto inutil que tanto interesé a Bataille.
En palabras de Virno: “...Ia multitud es plural, huye de
la unidad politica, no firma pactos con el soberano, no
porque relegue sus derechos, sino porque es reacia a
la obediencia...” (2003, p. 131). En la sala cinemato-
grafica, por ejemplo, configurada en el espacio publico
y atada a estrategias de expansion industrial, la multi-
tud acude para sumarse colectivamente en un proceso
de proyeccion imaginario, un acto que reconoce por
su potencia estética. Sus dimensiones intimas, incluso
arquetipales, son tan propias que terminan teniendo
un sustrato que va mas alla de las identidades perso-
nales, y encuentra un vinculo con otros congéneres de
la especie. Y eso en las sociedades contemporaneas
€s un recurso para invertir el tiempo de ocio, o incluso
refigurar las formas de trabajo, que implica una eco-
nomia individual invertida en la evasion de las ldgicas
publicas que dependen del trabajo.

La dimension ontoldgica de la multitud tiene, a partir
de los analisis de Virno, una base de produccion histo-
rica. El sujeto, el espectador cinematografico, como se
sefald, es fabricado. La multitud es una construccion,
un produciere que despliega sus potencias estéticas
para dar forma a dindmicas culturales que no pueden
reducirse ni al imaginario de un lector privado, ni a la
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masa amorfa carente de voluntad. Hans Robert Jauss,
en su interesante Pequena apologia de la experiencia
estética, no solo se centra en el proceso de recep-
cion como el mecanismo principal de toda dindmica
artistica, sino que reconoce que el trabajo del arte,
desde su configuracion hasta su lectura, depende de
una dinamica de produccion, que también da forma al
sujeto de la recepcion. Plantear la recepcion estable-
ciendo un hilo invisible que de la poiesis, pasando por
la aisthesis, desemboca en la catharsis, permite com-
prender como todo tipo de publico enfrentado a una
obra de arte esta ya predispuesto desde la labor de
creacion, desde el saber del artista materializado en la
produccién, pasando por la estructuras formales que
apelan, que desconceptualizan al mundo para afec-
tar la percepcion sensible, hasta la liberacion catartica
en la cual se es impelido a un ejercicio de libertad
que reconfigura un nuevo universo expresivo. Asi, la
catharsis como cierre, de la obra de arte, e inicio de
la recepcion estética adquiere un papel fundamental:
“...explica por qué la mediacion de normas sociales, a
través de las imagenes del arte, posibilita una toma
de distancia frente al imperativo de las prescripciones,
y de este modo, un espacio de juego para la libertad:
a la experiencia comunicativa le precede, en el medio
del arte, una liberacion del espectador frente al mun-
do de los objetos a través de la imaginacion” (Jauss,
2002, p. 77).

Esta vitalizacion del publico como agente activo que
se ve impelido por la poiesis de la obra de arte a des-
plegar sus horizontes a partir del ejercicio catartico de
liberacién que las estructuras, la ajesthesis, plantean,
tiene una dimension particular dentro del cine como
espectaculo de multitudes. De entrada, la pelicula
como obra de arte, no solo como mecanismo indus-
trial o ritual, tiene como destino la fabricacion de una
subjetividad. No se trata simplemente de los proce-
sos de satisfaccion imaginaria de los publicos que son
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recompensados con relatos que presentan un periplo
triunfante del héroe, en los cuales ya se reconoce la
afectividad de una multitud que busca felicidad. En
otra linea, la multitud en el cine, desde el dispositi-
VO, encuentra un espacio catartico, que de las formas
artisticas pasa a la experiencia personal de cada es-
pectador.

Podria decirse que la dimension para-textual del cine,
es decir el mas alld de la obra de arte, de la pelicula
como texto, empuja al espectador a un proceso de
liberacién. En otras palabras, la pelicula permite que la
recepcion esté ya en la obra, y produzca en el espec-
tador una liberacion de los canones receptivos clasicos
que afecta su fuero individual. Entrar a la sala, elegir
el ritual propio de evasion del mundo diurno plantea
una participacion constructiva del espectaculo. Suma-
do a ello, la catarsis de la recepcion implica, por lo
menos en el ritual de sala, el plano colectivo, la pre-
sencia de lo urbano, que desdibuja el control social,
el afuera publico, y le da al espectador la libertad de
crear un espacio imaginado. En palabras de Lauro Za-
vala: “Al apagarse las luces en la sala cinematografica
el espectador no solo inicia un viaje cuyo recorrido
conoce de antemano (y frente al cual la pantalla es un
gran espejo involuntario) sino que se deja seducir por
el ritual paraddjico de compartir anénimamente una
experiencia vicaria, a la vez que participa activamente
de una experiencia frente a la cual el mundo exterior
es un mero simulacro” (1997, p. 21).

Toni Negri (2000) permite ampliar esta idea cuando
explica que el arte moderno, del cual el cine es en
principio precursor, opta por la abstraccién porque
su capacidad de produccion ontoldgica no necesita lo
concreto. De alli que el cine a pesar de su vocacion
realista en términos narrativos, opte por la abstrac-
cion en sus historias, la silueta de realidades, los si-
mulacros fantasticos para ofrecer un nuevo ntcleo de
realidad. Dicha dindmica es producida por la multitud
en un amplio sentido; tanto como condicién pre-in-
dividual, como menemismo social de produccién. “Es
un trabajo colectivo el que produce la singularidad.
Es la multitudo de los elementos narrativos, de los
hilos estructurales, de los reseaux significativos lo que
construye el sujeto. La trama, el nexo recitativo no
son encontrados sino construidos... La hermenéutica
del arte contemporaneo no compete al pasado, a la
preexistencia de elementos narrativos, sino a su futu-
ro, a su constitucion” (Negri, 2000, p.58).

Después de la maquina cinematografica, solo existen
multitudes. Ya no es posible el espectador singular,
quiza nunca lo fue. El engafio estaba oculto, porque
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la multitud necesitaba le evidencia, la revelacion que
propicid la revolucion industrial. Un nuevo sujeto, un
nuevo espectador, poshumano quiza, emerge como
sugiere Negri, porque ya no es humano, si por ello se
entiende que lo define un estricto fuero individual. En
la mas profunda soledad, en la vision privada de una
pelicula, siempre el espectador esta determinado por
la multitud que le precede y a la que se dirige. La
pelicula ya no es mas un objeto previo construido
con anterioridad, es parte del nudo, de la produc-
cion estética colectiva, de la que el espectador hace
parte. Siempre en estas formas artisticas aparece un
excedente de ser, recuerda Negri, que es la multitud
derivada, y siempre reconfigurada por el trabajo del
artista. El artista, el director de cine, gracias a su
trabajo concreto, arranca del terreno colectivo, de la
multitud, materiales para ser singularizados, y hace
que estos se reproduzcan, muten, se transfiguren.
El espectador goza directamente de esa excedencia
de ser, de esa nueva ontologia que lo transforma, lo
hace crecer. Ello se puede constatar facilmente en
cdémo la multitud mantiene viva la memoria de las ex-
periencias estéticas. En el caso del cine, las multitu-
des reconfiguran histéricamente las formas filmicas,
las reclaman, las reciclan para condicionar sus for-
mas de recepcion en términos de memoria colectiva.

Multitud. Identificacion. Proyeccion

Entre los diferentes acercamientos al problema del
espectador cinematografico, se destaca el interés de
varios trabajos que toman prestado el arsenal de con-
ceptos de la tradicion del psicoanalisis, principalmen-
te de la obra de Freud y de Lacan, para describir la
naturaleza del proceso de recepcidn. Dicha vincula-
cion no es una decision arbitraria, propia del campo
de investigacion psicoanalitico. Se sustenta, con cierta
naturalidad, en la fuerte similitud que la experiencia
perceptiva de los publicos de la sala de cine tienen con
diferentes mecanismos psicoldgicos que configuran el
desarrollo de la personalidad. La aparicion del yo, que
como bien lo senala el psicoandlisis es el resultado de
un proceso, no un punto de partida. Tal mecanismo,
como se vera, orienta en gran parte la experiencia en
el interior de la sala de cine.

Mas alla de la reconstruccion de algunos de los ele-
mentos de esta tendencia, que por cierto han sido
sistematizados con gran claridad en el trabajo de
Jacques Aumont y compania (1993), el enfoque
psicoanalitico permite explorar como la estética de
la multitud estd presente incluso dentro de lo que
podria denominarse facilmente como el dispositivo
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intra-psiquico del espectador. Es decir, los mecanis-
mos que describen los tedricos del cine para ilustrar
una experiencia aparentemente privada, llevan ya el
germen de la dimensidn pre-individual de la multitud.
Estas investigaciones parten de sugerir como catego-
ria de analisis la existencia de un sujeto-espectador.
Con ello garantizan que la recepcion espectatorial
este articulada, atada, sujeta a ciertos mecanismos
que son externos al propio individuo. Dos grandes
mecanismos han sido objeto de este estudio: la iden-
tificacion y la proyeccion, el segundo de ellos, con
resonancias cinematograficas evidentes. Antes de
penetrar en el andlisis de cédmo la multitud late en
el interior de ambos mecanismos, vale la pena re-
construir la que es quizas la idea de arranque de este
enfoque. Casi todos los autores coinciden en que la
pantalla de cine opera con un alto grado de similitud
al mecanismo que Lacan denomind la fase del espe-
Jjo. Fase en la cual el sujeto, en su proceso de forma-
cion, antes de ser individualizado, de configurar un
yo, comienza a reconocerse estableciendo vinculos
con el exterior y con su cuerpo que aparece como
imagen.

Este dispositivo, una suerte de espejo-pantalla, sirve
como pliegue de la exterioridad en referencia directa
al lugar central de la recepcion que es la butaca del
espectador. Sentado en medio de la sala, centraliza
no solo su mirada sobre el espejo-pantalla, sino que
reconoce que dicho espejo estd dispuesto sobre su
cuerpo. De manera directa, el exterior representado
se proyecta sobre sus ojos, devolviendo formas que
configuran su experiencia, como lo hace un espejo
normal con la propia imagen. Sin embargo, sefalan
Aumont y compaiiia: “...si la pantalla equivale en cier-
ta manera al espejo primordial, existe entre ellos una
diferencia fundamental: al contrario de lo que sucede
con el espejo, hay una imagen que la pantalla no de-
vuelve jamas, la del cuerpo del espectador” (1993, p.
250). Lo interesante, sin embargo, es que esta nega-
cion del propio cuerpo devuelve al espectador a un
estado pre-individual; sale a flote la multitud. Su cuer-
po no esta en pantalla, pero recibe multiples cuerpos
en las imagenes. Si bien no puede reconocerse indi-
vidualmente, si reconoce la multitud como formas de
individuacion permanente. Incluso en peliculas con un
solo personaje, ya encuentra los rastros de la multitud
gue se proyectan directamente sobre él. En la extra-
fia soledad de este espejo nocturno, el espectador se
sabe participe de una multitud silenciosa que ha fabri-
cado, que ha puesto en marcha la mas fina produccion
para ofrecerle un excedente de realidad.

Aumont y compaiiia sefialan que el sujeto-espectador
siempre se encuentra en un estado de falta. Con ello
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establecen un paralelo con el proceso edipico que bus-
ca saciar sus deseos erdticos con el amor dirigido a la
madre, y el odio dirigido al padre. Dicho mecanismo
sirve para ilustrar metaféricamente el por qué la sala
de cine ofrece un extrafio sustituto para estos: “...la
eleccion de entrar en una sala de cine revela siempre,
mas 0 menos, una regresion consentida, una puesta
en paréntesis con respecto al mundo, que viene pre-
cisamente de la accién, de la eleccidn del objeto y de
los riesgos en provecho de una identificacion con el
universo imaginario de la ficcion” (1993, p. 257). Con
esto se insiste en la idea de la sala como un Utero que
recoge nuevamente el cuerpo del espectador para lle-
varlo a una instancia pre-individual, donde las eleccio-
nes de la vida consciente facilmente pasan al registro
imaginario. No obstante, el estado paramnésico del
espectador le permite entrar en un registro que poten-
cia toda fantasia a partir de las formas simbodlicas de la
representacion filmica. El espectador, consciente o no,
construye un simulacro de imagenes, solo porque el
cine en su calidad expresiva ha organizado articulada-
mente formas simbodlicas que disparan dicha produc-
cion. Alli estd una historia propia de la multitud, que
alude al lenguaje como condicion de individuacion. En
otras palabras, el ingreso al registro imaginario, ese
espacio de libertad de cualquier principio de realidad,
es precedido por las formas simbdlicas de la multitud.

El mecanismo de identificacion, primer dispositivo del
publico que interesa al psicoanalisis, adquiere un par-
ticular tratamiento dentro del cine. Primero responde
a una identificacion del sujeto-espectador con el suje-
to de visién. Es decir, a partir de la cdmara, denomi-
nada aparato de base por Jean-Louis Baudry por su
capacidad de orientar tanto la representacion como
la lectura de un filme, el espectador se identifica con
un mecanismo narrativo que orienta su eje de vision.
En otras palabras, su mirada es la de la cdmara que
a partir de los recursos que le son propios organiza
lo que debe observar. A dicho mecanismo se le deno-
mina identificacion primaria. “La identificacion prime-
ra en el cine, es aquella por la que el espectador se
identifica con su propia mirada y se experimenta como
foco de la representacion, como objeto privilegiado,
central y trascendental de la vision” (Aumont et al.,
1993, p. 264).

La llamada identificacion secundaria tiene lugar en
el interior del relato. De alli que sea facil reconocer
el origen de la fascinacion narrativa, en términos
psicoanaliticos, en el Edipo Rey de Soéfocles. El
espectador se identifica con la historia, sus acciones,
su articulacion, al parecer por la vocacion narrativa
inconsciente de todo grupo. Roland Barthes sefiala
que no existe pueblo sin relatos. De alli que en el
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relato ya aparezca una légica de la multitud que
narra sus vivencias colectivas, como exteriorizacion
de sus propias memorias individuales. De igual modo,
esta identificacion secundaria también se produce
con los personajes. La relacién con otro que opera
como espejo, permite que el espectador los utilice
como hilo conductor para la penetracion en la ficcion
cinematografica. “La identificacion secundaria en el
cine es basicamente una identificacion con el personaje
como figura del semejante en la ficcion, como foco de
los deseos afectivos del espectador” (Aumont et al.,
1993, p. 270). De alli que los autores expongan que la
simpatia es un efecto de la identificacion, el resultado
del encuentro con el personaje, y no la causa de la
identificacion. Ello explica la posibilidad de encontrar
una relacion afectiva con personajes que por fuera de
la ficcion son lejanos a la psicologia del espectador
promedio.

El mecanismo de proyeccién, por otra parte, implica
una transferencia simbolica de las cargas afectivas de
los espectadores sobre la historia en pantalla. Los de-
seos de castigo a ciertos personajes, o las esperanzas
de recompensa para los héroes, son trasladadas a la
ficcion durante la comunién de la multitud con la re-
presentacion. Lo interesante es que alli coincide una
experiencia colectiva que conducida por los modos de
enunciacion, por la estructura de los relatos, permite
un encuentro con el otro, una relaciéon de cercania
con los demas espectadores camuflados en la sala os-
cura. Por eso, la identificaciéon y la proyeccion, sena-
lan Aumont y compania, depende mas del lugar que
ocupan ciertos personajes en el interior del relato que
de una carga psicoldgica. En tal proceso, se presenta
ya una interesante discusion que tiene que ver con
los mecanismos textuales que conducen la lectura
de los espectadores. Surge con ello la pregunta
de si al conducir la lectura se elimina la capacidad
participativa del publico a nivel individual, y si con ello
se diluye la experiencia de la multitud al convertirla
en masa. Aunque el interés, por ahora, es pensar los
mecanismos psicoldgicos operados en el interior de
la recepcion, se puede colegir que las textualidades
que configuran estratégicamente a los lectores, en el
caso del cine, también prevén la participaciéon de la
multitud.

Antes de terminar este recorrido por el andlisis del
sujeto-espectador, vale la pena rememorar a Roland
Barthes en un fantastico texto titulado: Salir de cine,
en el que ofrece otra relacion particular de la sala con
las técnicas psicoanaliticas. “El que os esta hablando
tiene que reconocer una cosa: que le gusta salir de los
cines... es evidente que sale de un estado hipnético.
Y el poder que esta percibiendo de entre todos los
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de la hipnosis es el mas
antiguo: el poder de
la curacion” (Barthes,
1986, p. 350). Asi como
la terapia del divan
ofrece una cura para el
paciente a través de la
palabra, el cine lo hace
para el espectador a
través de la pantalla. Pero, de nuevo, dicha cura se
realiza con una multitud. Son curados colectivamente
distintos espectadores, que con seguridad adolecen
de males diferentes. Las formas productivas del arte
filmico permiten una comunién de esta naturaleza
solo para multitudes. Una masa no puede ser curada.
No tiene voluntad para ello. Pero la multitud reclama
esta terapia en cada ingreso a la sala oscura, en la
busqueda de afectividad con otro al que no quiere
mirar a los 0jos, y que evade a pesar de la cercania
fisica. Incluso, el mismo Barthes ofrece la pista para
comprender que el espectador ya hace parte de una
experiencia colectiva antes de entrar a la sala: “...no
se suefa ante la pelicula y a causa de ella, sin saberlo,
se esta sofiando antes de ser espectador” (1986, p.
351). Dichos suefios son productos de una experiencia
pre-individual, una experiencia que permite encontrar
los ecos de la especie en una muchedumbre que
comparte el mismo suefio como multitud.

Barthes no duda en resefiar que la experiencia de la
sala tiene una doble dimension. Por una parte, la del
suefio que transporta a multitudes al interior de una
imagen proyectada sobre sus cuerpos, esa extrafia
trampa que engancha colectivamente, y por otra, la
del erotismo propia del cuerpo en la oscuridad, afec-
tado en su sensibilidad mas pura, atrapado por la mi-
rada de la multitud en pantalla, y proyectando como
voyeur la suya sobre el espejo. Extrafio ejercicio de
fetiches que coleccionan colectivamente imagenes. No
existe mas multitud que el recuerdo colectivo de ima-
genes de las peliculas. Todos atesoran, como si fueran
objetos privados, momentos memorables del cine. Alli
la multitud atada por la memoria, se encuentra en el
rostro de un actor, en un parlamento, en una secuen-
cia de accion, en un beso prohibido. Cada espectador
asumira como propio ese recuerdo, pedazo de reali-
dad individual. No se sabe si tiene presente que antes
de serle propio, le pertenecia a la multitud.

Multitud. Textos. Lectores

Los estudios sobre las estructuras del cine se amplifi-
caron rapidamente en la segunda mitad del siglo XX
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a partir de las di-
ferentes escuelas
semidticas intere-
sadas en el anali-
sis del lenguaje. La
condicién expresiva
del cine, su capaci-
dad comunicativa,
hizo que este fe-
némeno de masas pasara rapidamente por el tablero
académico para auscultar su modo de construccion de
mensajes, sus sistemas de codificacion, la naturaleza
de su materia expresiva, etcétera. En medio del gran
boom adelantado por el trabajo continental, el cine
no solo es objeto de la semidtica estructural sino que
se pasa al terreno de los estudios narratoldgicos, y de
alli facilmente a la semidtica textual, liderada princi-
palmente por la escuela italiana. Es indudable que el
arranque de este modelo se encuentra en la obra de
Umberto Eco (1993), que tiene su primer punto de
partida en su fabuloso trabajo dedicado a la definicién
de la obra de arte y en la idea de obra abierta, y que,
para efectos de la lectura de textos, tiene su cierre con
el iluminador Lector in fabula. El interés del pensador
italiano por analizar los mecanismos de enunciacion,
que los textos articulan para disefiar estratégicamente
la participacion de un futuro lector, amplia el trabajo
semiotico, desbordando el modelo del coédigo como
centro de toda estructura.

Las herencias son multiples. Eco reconoce la impor-
tancia de varias escuelas, pero destaca los esfuerzos
del formalismo ruso, la obra de Romanlngarden, las
funciones del lenguaje de Jakobson, y los trabajos
franceses sobre el relato, principalmente de Barthes y
Todorov. En el caso del cine se destaca el trabajo del
Bettetini titulado Conversacion audiovisual que analiza
diversas estrategias de enunciacion con que el filme
teje los mensajes. Sin embargo, el andlisis del es-
pectador en términos de semidtica de la enunciacién
ha sido desarrollado en la obra de Francesco Casetti
(1989), puntualmente en el libro E/ film y su especta-
dor. Todos estos trabajos se interesan por estudiar la
manera en que un texto, en este caso una pelicula,
concibe, prevé, configura un posible lector. Dentro del
universo del lenguaje, y en cabeza de Eco, generan un
desplazamiento de la idea de obra a la de texto, bajo
el presupuesto de que el texto es siempre una entidad
en apertura, conectada con otros textos, parasitaria
de un gran universo textual.

Umberto Eco (1993) introduce la figura de lector mo-
delo para exponer el modo por el cual todo texto, no
solo genera una apertura para un posible intérprete,
sino que dispone en sus estructuras de mecanismos
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para la interaccion real de los lectores. Su preocu-
pacion inicial es determinar de qué manera un tex-
to prevé su futuro lector, a partir de la idea de que
ningun texto puede resolver el problema de su men-
saje simplemente con codificaciones, asi tales sean
sumamente precisas, ni tampoco puede quedar a la
deriva de cualquier forma de interpretacion que se
libera de los mecanismos de enunciacion del propio
texto. Dicha posicién intermedia ataca directamente la
idea de una semidtica del cédigo que no da espacio a
una pragmatica genuina, y también al acto de sobrein-
terpretacién que convierte al texto en pre-texto para
otra textualidad. De este modo, todo texto implica una
cooperacion interpretativa por parte del lector.

Si bien la idea del lector modelo de Eco aparece en una
obra que se restringe solo a textos literarios, y el mismo
autor sefiala que es necesario hacer el desplazamiento
a otros soportes expresivos, sus postulados principales
operan facilmente en el cine por su vocacion narrati-
va. Si un texto esta plagado de elementos no dichos,
de intersticios que debe ser llenados por el lector, en
una pelicula el espectador debe, en principio, estable-
cer vinculaciones entre elementos visuales, sonoros y
textuales, operar relaciones prospectivas sobre la obra
general a partir de las cadenas sintagmaticas, y parti-
cipar en la determinacion total del texto filmico a partir
de su propio universo de significados culturales. Podria
incluso sugerirse la idea de un espectador-modelo que
el desarrollo de los procesos de representacion, en tér-
minos historicos, busca concretar. El espectador, como
todo lector, despliega un trabajo inferencial, sigue las
pistas que la enunciacidon deja para ser actualizadas.
Las marcas que el enunciador introduce en un texto
pueden ser articuladas con suma precision, o pueden
ofrecer aperturas, quiza lagunas, para retar al especta-
dor. En otras palabras, pueden producir diversos niveles
de lectura: “...a medida que pasa de la funcion didacti-
ca a la funcion estética, un texto quiere dejar al lector
la iniciativa interpretativa, aunque normalmente desea
ser interpretado con un margen suficiente de univoci-
dad. Un texto quiere que alguien le ayude a funcionar”
(Eco, 1993, p. 76). Un caso particular de esta Ultima
instancia seria el cine moderno que no solo presupone
un espectador-modelo sumamente activo, que desarro-
lla una lectura dificil, sino que tiene que enfrentarse al
hecho de que la enunciacion se revela en pantalla, hace
evidente las marcas del sujeto de la enunciacion, por
ejemplo a partir de falsos raccords, hipercontinuidad
narrativa, etcétera. Todos mecanismos que rompen
con la ilusién de realidad que persigue afanosamente
el cine clasico.

Tanto lector modelo como espectador modelo, son
mecanismos del texto, dispositivos de la enunciacion
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que como estrategia implican la actividad del lector y
el espectador reales. En el esfuerzo de interpretacion,
no solo siguen pistas, sino que, sefiala Eco, recurren
a su propia enciclopedia para actualizar el relato. Los
ramales de cada enciclopedia pueden generar que
la estrategia de cooperacion fracase, o por el contra-
rio profundice en las connotaciones textuales. Quien
construye el texto, quien configura una pelicula, siem-
pre despliega un posible lector. El cine clasico, por
ejemplo, configura un espectador-modelo que facil-
mente configuran las audiencias en sus procesos de
alfabetizacion asistiendo cotidianamente a las salas de
cine. Dicho espectador-modelo es, en teoria, una mul-
titud. El gran esfuerzo de Hollywood es por configurar,
desde la enunciacion, un espectador que goza con la
experiencia del ritual colectivo de la sala. Entre sus
pistas esta la tendencia de los relatos a presentar figu-
ras heroicas que exaltan al hombre de la multitud que,
a la vez, logra vencer las adversidades sociales y ha-
cer realidad las fantasias individuales. Dicha tendencia
narrativa trata de presentar al hombre de la multitud
que se despliega de ella. Y todo ello se completa con
la salida de la sala, momento de la satisfaccién imagi-
naria de los publicos a partir de la identificacion que
han vivido afectivamente sin tener un contacto directo
entre ellos. Tras ella, el texto alcanza un efecto extra-
textual, manteniendo a
esos espectadores como
hombres de la multitud.
Regresan a sus hogares a
reconstruir su fantasia pri-
vada, casi siempre sin sos-
pechar que dicha utopia es
propia de la multitud que
acaba de salir de cine.

El cine clasico no solo
supone un espectador-
modelo que coincide con
la multitud, sino que su
dimensién cerrada aca-
rrea multiples aperturas
cuando se actualizan sus
diferentes mecanismos de
enunciacion a partir de la
ampliacion de las enciclo-
pedias de los publicos. Di-
cho de otro modo, el cine
como forma artistica no se
circunscribe solo sobre las
peliculas modernas que
con facilidad se dirigen a
la dialéctica del hombre
de la multitud como pa-
seante urbano, hombre
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de las novedades, interesados en las mas novedosas
vanguardias, sino que también esta presente en las
convenciones precisas de un cine clasico. Ello tiene
sentido porque este tipo de texto es el que permite
la inmersion completa del espectador dentro de la
diégesis. Su lugar, su ubicacion, su territorio esta en
la pantalla. En palabras del profesor Federico Medi-
na: “El lector se sitlia en el centro del texto (o en el
centro de la obra de arte en general), ya no contem-
pla el texto alejado desde un punto de vista Unico y
estatico. Desaparece la contemplacion estética y la
interpretacién razonada” (2001, p. 146). Se da paso
a un genuino constructor. El espectador en el centro
de la diégesis es tan responsable del despliegue del
mecanismo narrativo como el director. Y si bien en
una estructura clasica pareciera que dicha participa-
cion es ilusoria, ello cambia cuando se reconoce que
la construccion es el resultado de la sensibilidad de la
multitud. El texto producido por los espectadores no
responde a la creatividad propia de los textos abier-
tos, sino a las proyecciones imaginarias del hombre
de la multitud. Se encuentran en él, y producen nue-
vos sistemas textuales, que no son sobreinterpreta-
cion, respecto a la masculinidad heroica, a la estrella
como idolo, a las superproducciones como experien-
cias de lo sublime en medio de la urbe.

Por ello, es quiza en la enunciacion cerrada del cine
clasico, en el texto que prevé con tanta claridad su es-
pectador-modelo, donde el arte cinematografico ofre-
ce como resultado la excedencia de ser que preocu-
paba a Negri (2000). La muerte del aura de Benjamin
que propiciaba la cercania casi sacrilega de los pu-
blicos con la representacion, presenta la produccion
colectiva de los publicos cuando apropian para cada
uno los contenidos de la pantalla. El cine moderno por
su parte, coincide facilmente con el esfuerzo del arte
contemporaneo por liberarse del realismo decimond-
nico. Tras sus relaciones con las vanguardias, las tex-
tualidades abiertas construyen un espectador-modelo
gue tiene ante sus manos una tarea creativa y dificil
tal vez cercana al dolor estético. “El lector no se com-
place, tiene la sensacion de que el texto lo contradice,
se siente excluido de algo de lo que sentia formar par-
te. El texto genera una reduccion brusca de su espacio
vital, una sensacion de pérdida, de exilio subito, de
descarrio” (Medina, 2001, p. 157). En este cine que
podria parecer solo para publicos reducidos (aparen-
temente una experiencia impropia de la multitud), se
encuentra de nuevo el curioso narrador-personaje del
cuento de Poe obsesionado por el hombre de la mul-
titud. Al estudiarlo se convierte también en uno de
estos viandantes. Asi, facilmente, el activo espectador
que trata de entrar en el espacio del espectador-mo-
delo del cine moderno, deviene en el fldneur que solo
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puede vivir en el anonimato de la multitud. Su tarea
es constructiva, tiene no solo que llenar vacio sino en-
frentarse al reto de una alta exigencia en los ramales
de su enciclopedia.

La propuesta de Francesco Casetti trata de violentar
la idea de que el lector o es simplemente un deco-
dificador, un sujeto pasivo que ya estd previamente
resuelto en la estrategia de enunciacion, o es un inter-
locutor completo que construye el texto plenamente,
reduciendo al minimo las indicaciones textuales. Su
apuesta no se concentra en un término medio, sino
gue presenta la pelicula como una interface comunica-
tiva en la cual el espectador ocupa diferentes lugares
dando como resultado una construccion mdltiple de
mensajes. De alli que reconozca la imposibilidad de
deslindar al espectador como realidad concreta (que
actualiza siempre el film con base en su propia enci-
clopedia) y el espectador como dimensién simbdlica
(no solo como estrategia textual): “...la necesidad de
un interlocutor por parte de un texto hay que enten-
derla tanto como la busqueda de una presencia para
integrarla después en el juego como la propuesta de
un disefio para que valga después como guia de la
fruicion: la llamada a un individuo hecho de carne y
hueso, y la puesta a punto de una construccion sim-
bolica...” (Casetti, 1989, p. 31). En esta medida recu-
pera el esfuerzo de Eco por considerar al espectador
como parte de la estrategia, del disefio narrativo. Por
ello sefiala que el filme dibuja su espectador. En otras
palabras, le da forma, le provee un cuerpo. De igual
manera le propicia un lugar. A partir de mecanismos
como la construccidn con base en escala de planos, la
ubicacion de la cdmara, los juegos de campo y contra-
campo, se ubica como interlocutor en el interior de la
diégesis. Por ultimo, mediante la cadena sintagmatica,
el despliegue temporal del filme, se le hace seguir al
lector un trayecto en el cual aparecen estrategias de
sorpresa o suspenso, por ejemplo, para dirigir su tran-
sito al interior de la representacion.

La interface que significa la pelicula como texto, se-
fala Casetti, implica que estos procesos de dibujo,
ubicacion y trayectoria del espectador propicien siem-
pre una relacion dialdgica, un tu construido dentro del
juego que se dirige al espectador desde la pantalla:
“...el td puesto por el film posee la propiedad de po-
nerse como punto de mediacion entre el contenido de
un texto y el uso que se hace de él, entre el universo
puesto en escena y el destino hacia el que se dirige,
entre una diégesis y su recepcion...” (Casetti, 1989, p.
180). De esta forma se involucra de lleno el mundo
por fuera de la pantalla en la enunciacion. Arrastran-
do la enciclopedia del lector, la interface hace pasar
rapidamente el universo de la multitud a la diégesis.
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No hay en el cine simplemente un ¢/ como mecanis-
mo enunciativo, sino un vosotros que afecta textual y
para-textualmente a la multitud. Y ésta como tal es la
gue mueve el filme hacia su realizacién y su capacidad
de desbordar la pura textualidad que no escapa a los
reflejos del exterior que aparecen en pantalla. En gran
medida los publicos no solo asisten a una representa-
cion, al simulacro de un mundo, sino que virtualizan su
propio mundo para que entre en la diégesis. Las multi-
tudes proyectan su miedo a la soledad en la pantalla,
cuando su rol es el de dar vida a los simulacros que
son los personajes. De igual modo también arrancan
de las sombras fragmentos que insertan en su mun-
do privado. En otras palabras, la pantalla se convierte
en un espejo que refleja no solo una historia, sino
al publico mismo que siempre amplia el texto, crea
una para-textualidad que lleva al mundo cotidiano, a
la calle, a la intimidad del hogar, a sus propios suefios.

Multitud. Neo Espectadores

Para terminar vale la pena examinar cémo opera la
categoria de multitud con las transformaciones que
sufre la experiencia tradicional de cine a partir de las
tecnologias que permiten la proyeccion en otros es-
pacios distintos a la sala. Con el video, la dinamica de
recepcion cambid notablemente en los Ultimos treinta
afos. La exhibicidn de peliculas no solo se realiza den-
tro del hogar, sino que se disponen de nuevos lugares
publicos o semi-privados como escuelas, academias,
museos, para presentar peliculas. En la actualidad los
ordenadores y dispositivos moviles permiten que la
pelicula se deslocalice, se desespacialice y pueda ser
transportada virtualmente a cualquier lugar y proyec-
tada en cualquier superficie, incluso en la palma de la
mano. Todo ello conlleva serias transformaciones tan-
to desde el punto de vista cultual, como receptivo. Sin
embargo, interesa principalmente pensar si todavia es
posible considerar que un cine que se consume en la
soledad de la casa, en la intimidad de la alcoba, o en
un saldén de clases, en un pequefio video-club, todavia
implica o puede ser leido desde la categoria multitud.

Susanne Liandrat-Guigues y Jean-Louis Leutrat (2003)
presentan un panorama de estos cambios, y recalcan
el hecho de que la generalidad de las nuevas gene-
raciones que caen bajo la dindmica de la cinefilia, no
han visto la mayoria de las peliculas en sala, sino recu-
rriendo a nuevas tecnologias. A ello le suman que se
habla de cine indiscriminadamente sin tener en cuenta
el soporte de proyeccion. Por ello la experiencia para-
textual propia de la multitud que definié los modos de
recepcion tradicionales, y que como se ha resefiado,
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incluye dimensiones psicoldgicas como la inmersién
en la sala oscura, el efecto paramnésico, practicamen-
te desaparecen con las nuevas tecnologias. La pelicula
subsiste como un objeto independiente de sus espa-
cios de circulacion, se enaltece solo en su dimension
inmaterial, en su caracter simbdlico. En su recorrido
por este fendmeno los autorrepresenta un particular
testimonio que da fe de ello. Sefialan que Clement
Rosset, el fabuloso tedrico de la anti-naturaleza, con-
trario al Barthes que confiesa que disfruta de salir de
la sala de cine, tiene temor de la experiencia semi-pU-
blica de la sala: “...tiemblo cada vez que entro en una
sala de cine, por miedo a que me obliguen a salir diez
minutos después de iniciada la proyeccién de la peli-
cula. Por eso me resigné a mirar de mejor gana las pe-
liculas difundidas por la television que las proyectadas
en cine. Al menos en casa, ho nos molesta la presen-
cia de otro que se interpone entre nuestro mundo y el
mundo del cine” (Rosset citado por Liandrat-Guigues
et al.,, 2003, p. 150). Pareciera que la vocacion actual
es alejarse de la comunidn ritual que implicaba la sala
donde la multitud vivia su intimidad al confundirse
con los rostros de otros desconocidos. Las tecnolo-
gias, que permiten la deslocalizacion de la proyeccion,
convierten al complice que esta en la muchedumbre
€n un enemigo, en un extrafio que amenaza una ex-
periencia que se reclama como intima. “Ver peliculas
es un placer cada vez mas solitario, si es que no lo fue
siempre” (Liandrat-Guigues et al., 2003, p. 151).

Pareciera entonces que una conmovedora descripcion
sobre la sala de cine, no solo como ritual sino como
testimonio de la vida social, tanto de las grandes ur-
bes, como de pequeiias provincias, como la que realiza
Carlos Monsivais (1994) sobre los publicos mejicanos,
pasaria a ser objeto de la historia. Su descripcion ofre-
ce algunas pequefias pistas de la multitud. Al narrar
que todos los hombres trabajadores encerrados en
talleres, en fabricas, en oficinas, coinciden, como por
un impulso espiritual, en la tarea de ir al cine a bus-
car un espacio de escape, una pacificacion, presenta
la necesidad del encuentro anénimo de la multitud.
“En el cine de barrio se adquieren destrezas basicas,
que ayudan a orientarse en la ciudad que se expan-
de: el sentido de intimidad dentro de la multitud y su
complemento: el gusto de afiliarse a la alegria comu-
nitaria, de ser y estar con los demas, indiferenciado
y singular” (Monsivais, 1994, p. 60). Las multitudes
encuentran en el cine un espacio silencioso de socia-
lizacion donde la identidad individual se suma a una
experiencia de encuentro marcada por rasgos emoti-
vos. Soledad, desasosiego, miedo al futuro son mar-
cas de la multitud que el cine reline para propiciar una
fantasia de escape. “Entre 1920 y 1960 el cine es la
otra familia, la otra companiia anhelada, el método de
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ilusionarse con los ojos abiertos, el otro pueblo natal,
la otra ciudad en donde se vive, se goza y se padece”
(Monsivais, 1994, p. 65).

Sin embargo, muchos de los rasgos con que Monsi-
vais describe la experiencia cinematografica para los
publicos, no desaparecen con la muerte potencial de
las salas. En medio de la fantasia del espectador que
se suma colectivamente a la proyeccion, al mecanis-
mo de fabricacion de nuevas realidades, y que le per-
mite un territorio mas amable, que en la mayoria de
los casos se compadece de su desgracia cotidiana, el
escritor mejicano presenta una experiencia de la mul-
titud que no depende solo de la sala. Como si fuera
una nueva religion que seculariza al presentar en sus
relatos otro angulo de las sociedades, uno en su ma-
yoria no oficial, el cine permite al publico construir un
refugio de lo que no desea. La pantalla como espejo
logra guiar al espectador en su propio transito interior
en medio de la multitud a la que no puede renun-
ciar ni refugiandose en el fondo del hogar. La potencia
simbdlica se revive con la circulacién de imagenes en
nuevas pantallas.

Néstor Garcia Canclini (1995) ha estudiado estos cam-
bios propiciados, como se sefialaba, en parte por las
nuevas tecnologias, pero también por la emergencia
de otras practicas de socializacién, y de transforma-
ciones estéticas profundas, desde la categoria de con-
sumo. Los publicos consumen culturalmente un sinfin
de referencias, dimensiones expresivas, retoricas a
través de la pantalla. Y su andlisis comienza con la
pregunta de la supervivencia del cine tras la retirada
de los publicos, que se evidencia con la desaparicion
de las salas de cine tradicionales (los cines, sin embar-
go, no han muerto, se han regenerado en el interior
de los centros comerciales en el modelo del multiplex
o sala multiple). Su diagndstico anticipa un cambio
en los modos de ver el cine, pero no una muerte de
la institucién filmica. Como primer rasgo, pronostica
gue la relaciéon entre lo real y lo imaginario cambia
su naturaleza tras la experiencia doméstica de recep-
cion. En segundo lugar, sefala que el cine deja de ser
una experiencia publica para entrar en el territorio del
consumo intimo en gran medida. Tercero, el cine co-
mienza a transformar sus estéticas a partir del contac-
to con las dinamicas multimediales y las condiciones
interactivas que introducen los lenguajes digitales.

“En vez de llegar a las salas para buscar la intimidad
en medio de la multitud, en esa comunidad devota
que se forma en el oscuro silencio frente a la pantalla,
la television y el video fomentan la sociabilidad restrin-
gida de la pareja o la familia, con una concentracién

Revista Comunicacion, No. 28 (2011)

débil en el filme que permite
las distracciones...” (Garcia
Canclini, 1995, p. 134). La
multitud se diluye porque el
interior del hogar, aparente-
mente no permite el anoni-
mato. Ser indiferenciado en
la multitud para construir
en silencio la propia iden-
tidad es la base ontoldgica
de este fendbmeno estético.
Por ello pareciera que el cine
domesticado en las nuevas
pantallas disolviera la multi-
tud, para colocarla al servi-
cio de la comunidad familiar.
Incluso Garcia Canclini en-
cuentra en este gesto la re-
nuencia de los consumidores
a participar activamente en
el estamento publico. Aban-
donar las salas implica dejar
de lado el ejercicio de la ciu-
dadania, que rapidamente
conduce a un extrafio retor-
no a los vinculos sanguineos
como primado de la ldgica
social.

Sin embargo, en medio de este panorama que las
tecnologias domésticas ofrecen emergen los denomi-
nados neo-espectadores. Su formacién no proviene
directamente de las dinamicas del cine tradicionales,
sino de los lenguajes televisivos, y las estéticas multi-
mediales de la red. “¢Como son estos neo-espectado-
res? Son jovenes que crecieron con los videos, tienen
una relaciéon natural con la pantalla televisiva y extra-
flan menos las diferencias con la espectacularidad de
la sala” (Garcia Canclini, 2007, p. 36). Ademas de ello
se desplazan por las nuevas pantallas miniatura de los
ordenadores y los dispositivos moviles y, rapidamente,
aprenden a consumir nuevos filmes disefados para la
percepcion microscopica y errante de las tecnologias
que disuelven el espacio. Y es quiza alli donde resurja
la multitud.

Si bien el hogar domestica a la pantalla, y con ello
pareciera borrarse la experiencia del anonimato, la
condicién de individuacion que la multitud de la sala
potenciaba, en el fondo de la habitacion, en la soledad
fisica del neo-espectador, la conexién permanente a
la red, esa gran virtualizacion de la enciclopedia de
Eco, transforma a estos lectores digitales en multitu-
des. Sus rostros se encubren en el colectivo amorfo y
andnimo de la red con mayor facilidad. En medio de la
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interaccion con otros a través de chats, blogs y redes
sociales se mantiene una dinamica donde el individuo
se suma al colectivo afectivo a través de las interpre-
taciones compartidas sobre el cine. De igual modo,
todo el dispositivo de proyeccion, el espectador-mo-
delo, los procesos de identificacion, estan antes de
la experiencia de recepcion para darle forma. Ver una
pelicula en cualquier superficie es una experiencia co-
lectiva, de individuos sociales para remembrar a Vir-
no. Quiza a lo que se esta asistiendo con las nuevas
tecnologias de produccién no sea otra cosa que una
virtualizacién de la multitud.
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