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Resumen: Partiendo de las premisas de la denominada Estética de la Recepcidn, pre-
conizadora del papel activo del sujeto receptor de la obra de arte, el texto analiza las
aportaciones que realiza el cineasta austriaco Michael Haneke, a través de su obra
Funny Games (1997), al debate de la segunda mitad del siglo XX que problematizé
el marco de las relaciones entre la comunidad espectadora y las derivas de la cultura
visual contempordnea.
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Abstract: Starting from the premises of the reader-response criticism, advocate of the
active role of the recipient subject of the work of art, the text analyzes the contribu-
tions Austrian filmmaker Michael Haneke makes by means of his work Funny Games
(1997) to the debate of the second half of the XX century that problematized the frame
of relations between the spectator community and the drifts of contemporary visual
culture.
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Seglin cuenta Susan Sontag, cuando estaba viendo la
retransmision televisiva de la llegada de los hombres a la
Luna, algunos de los presentes afirmaron que todo aquello
no era nada mds que una escenificacién. Entonces, ella les
pregunté: “Pero entonces, (qué es lo que estdis viendo?".
Y ellos respondieron: “iEstamos viendo la tele!”.

Habfa comprendido todo.

Jean Baudrillard, La agonia del poder

Avisaron que habia que volver

a la sala para escuchar el plato fuerte,

la Novena. Pero €l, van Beethoven,

dio media vuelta, y se marchaba.

“Pero, ¢precisamente ahora?”, le pregunté.
“Yo regreso al hotel. Voy a escuchar

la Novena sinfonia en el televisor,

la transmiten en directo”, contesto.

José Hierro, Cuaderno de Nueva York

L.0S COMIENZOS DEL DEBATE EN TORNO AL PUBLICO:
EL SUJETO RECEPTOR Y SU MANIPULACION

Hacia la segunda mitad del siglo XX, en el seno
de una Europa occidental donde se cuece un
espiritu que repiensa y deconstruye los parame-
tros tradicionales sobre los que pivotan el arte y
la cultura, el conocido como Mayo de 1968 no
supondrd sino la perfecta metdfora de un imagi-
nario en decadencia. Este hito histérico manifies-
ta la expresion tangible de un cémputo ideolégico
y literario de premisas que dinamitan las legen-
darias herramientas para pensar la cultura y
erradican los pilares con los que ésta adminis-
traba su letargo. Gran parte de los protagonistas
de esta revuelta colocan su lupa en las grietas de
un universo sedado, emplazando el acento hacia
problemaéticas culturales doloridas por unas heri-
das enquistadas y por el peso de unos dogmas
inamovibles y un arraigo privilegiado de irreba-
tibles discursos.

El campo de la estética no quedard al margen
de estas nuevas dindmicas transformadoras. En
la universidad alemana de Constanza, el 13 de
abril de 1967, Hans Robert Jauss ofrece una con-
ferencia que se convierte en una suerte de mani-
fiesto de una nueva mirada hacia esta cuestion.

Funny Audience: una reflexion sobre el ptblico...

Aplicada al dmbito de la literatura, tanto Robert
Jauss como posteriormente Wolfgang Iser foca-
lizan sus preocupaciones en un agente que, si
bien durante toda la historia de la cultura habia
formado parte capital de la maquinaria artistica,
en ningin momento se le habfa atribuido nin-
gln tipo de protagonismo en la funcién o codifi-
cacién del sentido del proceso creativo y la obra
final: el pablico, tal y como afirma Xavier Antich:

la reflexiéon de la Escuela de Constanza, [...]
corre en paralelo con un fendmeno que tam-
bién empieza a manifestarse a partir de los
anos 60: una nueva comprension del papel
del publico (de los publicos) en la transmisién
creativa de la obra que replantea, desde su raiz,
el mito romdntico y posromantico del artista

genial y diferente (Antich, 2010).

La posteriormente denominada Estética de la
Recepcidn realiza una inversidn radical de la tra-
dicional jerarquizacién del proceso creativo y sis-
tema del arte que, si bien no empodera al receptor
respecto al agente creador, relativiza los pape-
les predominantes en los que habian derivado
la construccién de vacuos discursos que alimen-
taban una mitologia tan absurda como desfasa-
da en torno a la figura del artista. Por primera
vez en la historia de la estética el espectador, pre-
sente siempre en el juego artistico, conforma una
parte importante del relato y tanto su papel como
sus dindmicas en este entramado son problema-
tizados de manera primigenia.

De este modo, la segunda mitad del siglo XX
ofrece una cantidad indispensable de literatura
que, tratando de subsanar el desgaste discursivo
sobre el que pivotaba el mito del artista y eviden-
ciando los nuevos pardmetros de fragmentacion
e indeterminacién que caracterizaban el paradig-
ma de la obra contemporanea, concentra su foco
de atencién en el publico; desde Umberto Eco,
quien atomiza el sentido univoco y cerrado de la
obra de arte entendida como producto de un acto
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comunicativo que se definia por la “multiplici-
dad de interpretaciones que genera” (Eco, 1984:
5), discurriendo por la proclamada ‘muerte del
autor’ de Roland Barthes (1968) y las denuncias
de Arnold Hauser en 1975 para corroborar que:

tanto la historia como la critica del arte, la doc-
trina de los géneros y técnicas artisticos como
la psicologia y la sociologia del arte conside-
ran e interpretan la obra de arte principalmente
desde el punto de vista del sujeto productor, y
sélo a modo de complemento desde el del suje-
to receptor (Hauser, 1977: 549).

En ese sentido, encontramos las claras manifes-
taciones del nuevo rumbo historiografico y filo-
sofico, critico con unas maximas positivistas en
irrefrenable desmoronamiento.

Como no podia ser de otra forma, las recientes
problemadticas y preocupaciones que eran profeti-
zadas por una parte de la comunidad intelectual
de la Europa occidental y que la Escuela de Cons-
tanza sistematizé impregnaron precozmente el
debate de la inmensa mayorfa de las disciplinas
artisticas, especialmente el de las mas jévenes,
como el cine y la fotografia. En este caso, resulta
pertinente resefiar las aportaciones de Frances-
co Casetti en su obra £/ film y su espectador, las
cuales, en palpable consonancia analitica con su
contexto filoséfico, preconizan el papel activo del
publico en la recepcidn de la obra cinematografi-
cay la manera en la que:

diversas ciencias plantean su impacto con el
espectador: Para la psicologia, eje alrededor del
cual gira la situacién filmica; para la sociolo-
gfa, uno de los factores de la institucién cine-
matografica; para el psicoandlisis, componente
del dispositivo filmico; para la economia, pun-
to de unién de necesidades y consumos; para
la semidtica, uno de los polos del “circuito” de
la parole (Casetti, 1989: 22).

Funny Audience: una reflexion sobre el publico...

Sin duda, el cine constituird uno de los campos
artisticos en el que estos nuevos planteamientos
discursivos alcancen un perfil mds problematico
y controvertido. Y es que repensar el papel del
publico receptor e interpretar la obra de arte —
en este caso cinematografica— como propuesta
para un proceso comunicativo abierto y multiple
en sus exégesis origina que el discurso cinema-
togréfico se torne en un arma de doble filo. En
efecto, si integramos en la experiencia cinemato-
grafica —empleando palabras del propio Jauss—
un “horizonte de intereses, deseos, necesidades
y experiencias, condicionado por circunstancias
sociales, las especificas de cada estrato social
y también las biograficas” (Jauss, en Mayo-
ral, 1987: 77-78) de cada espectador, los agen-
tes productores metamorfoseardn el cine y los
medios como instrumentos capaces y legitimos
para el manejo del llamado por la teoria de la
recepcién ‘horizonte de expectativas’ y, en defi-
nitiva, la imagen en movimiento hard las veces
de dispositivo para la manipulacién del sujeto
espectador.

Por todo ello, la supervisién de la experien-
cia del publico ante la gran pantalla y el estudio
de toda la maquinaria que se pone en funciona-
miento durante este proceso —motivados por la
nueva hermenéutica del sujeto receptor—, junto
con el conocimiento del poder de manipulacién o,
cuanto menos, la influencia que la imagen ejer-
ce sobre el espectador contemporaneo, y el uso
como instrumento para la codificacién del deseo
de la modernidad que los medios de comunica-
cién y el cine de arraigo comercial ejercen en los
dominios virtuales de la sociedad espectacular —
en términos debordianos—, son los zdcalos que
sustentan y delimitan el debate cinematografico
en buena parte de su existencia. Sobre ellos pivo-
ta la perenne dialéctica sobre el cine como mero
entretenimiento y discurso garante del pasatiem-
po contempordneo o como lenguaje artistico de
nuestra era.

Santos Rojas-Ogdyar*
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Por si fuera poco, esta brecha se verd acen-
tuada por el masivo desarrollo de los medios
de comunicacién hegemoénicos y la inabordable
vordgine visual difundida por éstos, los cuales,
apoderandose de “todos los medios de expre-
sién artistica”, tal y como afirmaria Adorno en
su texto Television y cultura de masas, constru-
yen un hibrido imperio visual. Este “transforma
la moderna cultura de masas en un medio for-
midable de control psicolégico. El cardcter reite-
rativo, de ser siempre lo mismo, y la ubicuidad
de la moderna cultura de masas tiende a favore-
cer las reacciones automatizadas y a debilitar las
fuerzas de resistencia individual” (Adorno, 1954:
2). El filésofo alemdn nos advierte de la cons-
truccién de todo un complejo dispositivo visual
al servicio de la estandarizacién de la recepcién
estética y uniformidad del individuo contempora-
neo a través de unos mecanismos que impostan
en el espectador la inagotable necesidad de “sen-
tirse sobre terreno seguro” y presentan un uni-
verso emocional imperiosamente prefijado.

De tal manera, podemos deducir de la teo-
ria adorniana que la cultura contempordnea se
vale de la imagen en movimiento para subyugar
al agente receptor a una servidumbre normali-
zada en la que el control de las reacciones con-
ducidas que metamorfosean al individuo en un
consumidor alienado tenga la informacién que
procesa un antifaz periodistico o artistico. “En el
Estado videocrdtico, con su politica Aisterizada
por las ‘imagenes” (Castro, 2012: 63), el papel
subordinado de la comunidad espectadora esta
tan homogeneizado como los cédigos visuales
que sustentan dicha estructura.

LLAS APORTACIONES DE MiCHAEL HANEKE
AL DEBATE MEDIANTE FUNNY GAMES:
EL SUJETO RECEPTOR Y SU PROBLEMATIZACION

No sélo hallamos voces disidentes en el dmbito
literario ante y contra esta tesitura, sino también
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gran cantidad de cineastas que perforan la bre-
cha y aportan propuestas cinematograficas que
suponen un ejercicio combativo, dotando al gru-
po receptor de herramientas que invitan a decons-
truir esos preceptos normalizados y redefinen
nuestro papel como participantes del juego cul-
tural de las imdgenes. Como ejemplo nitidamen-
te palpable de este debate planteamos analizar
algunas de las propuestas del director austriaco
Michael Haneke (1942), las cuales, siendo cons-
cientes de la exitosa deriva de la que ha gozado
su filmografia en los Ultimos afos, rezuman un
denominador comiin que no es sino la preocu-
pacién por todas las problemadticas esbozadas en
las lineas precedentes.

En claro antagonismo con las caracteristicas
que Adorno promulgaba en su diseccién de los
medios de masas y las propuestas hegemonicas,
en las que el espectador funciona a modo de reci-
piente vacio por colmar con un fluido ideoldgi-
co complejo y determinado —mediante embudos
como la canalizacién de la reaccién del publi-
co y la rapida identificacién psicolégica con los
estereotipos representados—, la obra del direc-
tor austriaco se nutre de un procedimiento litera-
rio para darnos constante consciencia de nuestra
posicién en el didlogo con la imagen: el conocido
como ‘distanciamiento brechtiano’.

Considerado un arma empleada por Bertolt
Brecht en su obra para advertir al lector que asis-
te a un producto cultural ideologizado e ideolo-
gizante, y que sélo en esta coyuntura debe ser
capaz de emitir un juicio, el distanciamiento bre-
chtiano es una técnica que, en su caso aplica-
da a la literatura, trata de generar un “efecto de
extrafieza, una separacién entre sujeto y objeto,
un punto de vista advertido que pretende anu-
lar la identificacién con los personajes y elimi-
nar la posibilidad de confundirse”, en suma, un
deseo de “despertar las conciencias criticas de los
espectadores [..
sos y acostumbrados a vivir enganados” (Esco-
bar, 2016: 49).

.], a quienes considera perezo-
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Del mismo modo, el ejercicio cinematografi-
co hanekiano considera la identificacién con los
personajes como una forma de enajenacién del
agente receptor; por ello, en sus peliculas existe
un enérgico deseo por manifestar que nos halla-
mos ante una narracién ficticia, manipulable
y controlada. Quizd algunas escenas de Funny
Games (1997) se constituyan como cimas de este
fendmeno, mediante dos rasgos interesantes:

- Por un lado, la codificacién de unos persona-
jes que tienen plena consciencia tanto de que
forman parte de un universo ficticio como de
que los espectadores no. De ah{ que el director
se valga constantemente de la denominada
‘ruptura de la cuarta pared’, propiciando que
uno de los protagonistas se dirija en repeti-
das ocasiones! al otro lado de la pantalla con
el fin de hacernos participes del argumento
(directamente) y obligar al sujeto receptor a
pensarse como espectador continuamente (in-
directamente).

- Por otro, la “culminacién de este sistema”,
en palabras del propio director, sucede en la
intervencién directa del director sobre el hilo
argumental, manifestando sobremanera que
lo que presenciamos no es sélo un producto
manipulado, sino que éste tiene completa ca-
pacidad de manipularnos. En una de las esce-
nas, en las que el espectador respira aliviado
ante lo que parece ser un cambio de rumbo
en el desarrollo argumental —el asesinato de
Peter, interpretado por Frank Giering—, Paul
(Arno Frsich) se lanza desesperado hacia el
mando para revertir la sucesion de los hechos.
En este instante se consuma, por un lado, que
nos hallamos ante un relato visual ficticio
sustentado en la manipulacién del discurso

1 Concretamente, se dirige en tres ocasiones hacia el pdblico,
con un interesante juego de interpelaciones que no recibi-
mos con seguridad hasta la segunda ocasién; es en ésta en la
que tomamos inequivoca conciencia de que formamos parte
de la estructura y del devenir narrativo.

Funny Audience: una reflexion sobre el publico...

y la incidencia en la mirada y percepcién de
quien observa; por otro lado, que no existe
un agente director del fendmeno anterior, que
éste no tiene por qué ser Haneke, sino que los
propios protagonistas controlan y manejan el
devenir argumental.

Ademas, si se habla de Funny Games, verdadero
“manifiesto por antonomasia de la ascendencia
brechtiana de Haneke" (Escobar, 2016: 61),
hemos de mencionar que la mordacidad de
la critica que la pelicula realiza se centra en
un aspecto concreto del imaginario visual
contemporaneo que siempre ha interesado al
cineasta: la representacién de la violencia por
parte de los medios dominantes y su recepcion
por parte del individuo contempordneo. En un
marco dominado por “la masacre convertida
en entretenimiento” y “las grandes dosis por
television de un espectdculo cotidiano” (Castro,
2012: 15-19) que conduce a la conversién del
publico en un consumidor pasivo y banalizado
por
violencia, Haneke, en su deseo de erigirse como
antibidtico ante “la sobredosis de la realidad

la mercantilizacién estetizada de Ia

mediatizada” y dispuesto a “superar la narcosis
de lo virtual” (Castro, 2012: 63-64), nos imbuye
en un universo del que nos distancia pero nos
condena al desasosiego. Lo hace desde una
ficcion que nos responsabiliza del espectdculo
construido 'y, consecuentemente, “atosiga
nuestras consciencias, nos incomoda y nos hace
removernos en la butaca” (Lépez, 2006: 60-61). El
propio director calificaba de hipdcritas a aquellas
personas que habian criticado ferozmente el
ejercicio analizado en Funny Games, puesto
que no gozaban del derecho de distanciar su
consciencia de un barbaro espectaculo en el que
habian participado.

(Por qué nos incomodan las peliculas de
Haneke? ¢Por qué nos contagian de un desa-
grado que se torna repugnante? Probablemen-
te las respuestas a estas cuestiones expliquen

Santos Rojas-Ogdyar*
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la maestria cinematografica del director y justi-
fiquen su creciente ensalzamiento en los altares
de la cinematografia europea. Las peliculas de la
primera etapa del autor de La cinta blanca (2009)
dinamitan los rincones oscuros de la moral bur-
guesa occidental e iluminan la lobreguez de los
deseos del sujeto contempordneo, sumido en una
busqueda catastréfica de sensaciones y arropado
por los designios de, en términos de Castro, una
nada colosal. Haneke alegoriza nuestra abduc-
cién por los mass media y corrobora que nos
hemos convertido en lo que contemplamos, que
“preferimos el artificio a la cosa Real” (Castro,
2012: 68). Como el Beethoven contemporaneo de
José Hierro, anteponemos la retransmisién de la
Novena a la asistencia al auditorio. Es interesan-
te analizar la dicotomia por la que sus peliculas
nos otorgan la libertad de sentirnos espectadores
al mismo tiempo que nos subyugan a otra escla-
vitud, que es la suya.

Y es que sin duda, lejos de que todo el ejerci-
cio hanekiano otorgue al espectador la libertad
de sentirse participante de lo que podriamos cali-
ficar como experiencia estética, sus deseos son
los de substraernos de una servidumbre para
envolvernos en otra, en la que €l mismo cons-
truye un universo milimétricamente confeccio-
nado en el que el minimo accesorio y el plano
mads nimio queda domefiado al arbitrio del artis-
ta. Todas las partes que conforman la urdimbre
cinematogréfica sumen a los espectadores en un
laboratorio quirtrgico de aparente necedad que
acordona un territorio de permanente intranqui-
lidad y sofoco angustioso. Este es el epicentro del
cine de Haneke en su relacién con el publico: sus
logros son conseguir que éste se piense como tal
y establecer los limites de nuestra subjetividad
receptora para que nuestra opinién sobre la peli-
cula sélo adopte fundamento en la medida en la
que ha sido observada.

Si bien la convivencia con la violencia en el
imaginario cotidiano, despojada del ropaje espec-
tacular, es un rasgo asumido como denominador

Funny Audience: una reflexion sobre el ptblico...

comun en la obra del cineasta,? en el desarro-
llo de sus diferentes largometrajes se vislumbra-
rdn otras preocupaciones que también requieren
una comunidad espectadora que se percibe y se
reflexiona como uno de los lados definidores del
triangulo autor-obra-publico. Tal es el caso de
la que probablemente haya sido la pelicula que
encumbré al director a los altares més elevados
de la cinematografia mundial: Amour (2012). En
ella, Haneke otorga la potestad de habitar un
espacio doméstico y formar parte de €l del mismo
modo que lo hace la pareja protagonista, alcan-
zando un grado de familiaridad con cada una de
las estancias, consintiendo una sensacién opre-
siva en la medida en que nos impide la descarga
emocional en la variedad del entorno.®

Este jugoso ejercicio ya lo encontramos en
otras producciones cinematograficas a lo largo
de la historia del cine, entre las que resulta inelu-
dible destacar la realizada tan sélo un afo antes
por Milagros Mumenthaler, Abrir puertas y venta-
nas (2011), en la que también la casa es el entor-
no en el que la cdmara decide guarecerse durante
todo el desarrollo argumental, conformédndose
como marco de una idiosincrasia teatral idénea.
La cineasta argentina, por afiadidura, dedica un
rico catdlogo de planos a los elementos cotidia-
nos que forman parte de las estancias, tratando
de dotar a estos objetos y rincones de la casa,
a priori anodinos, de un calado inusitado en las

2 Susan Sontag advierte, a propésito de Diane Arbus, de la de-
riva “rectora del arte de los pafses capitalistas: la supresion,
o0 al menos reduccién, de los escripulos morales y sensorios.
Buena parte del arte moderno est4 consagrado a disminuir
la escala de lo terrible. Al acostumbrarnos a lo que ante-
riormente no soportibamos ver ni ofr, porque era demasiado
chocante, doloroso o perturbador, el arte cambia la moral,
[...]”. Todos estos planteamientos son visiblemente aplica-
bles al cine del director austriaco (Sontag, 1989: 51).

3 Ladialéctica entre los espacios y las tramas argumentales en
la obra de Michael Haneke es otro de los rasgos por resefiar
en su filmografia, pues ellos también quedan imbuidos en
el flujo de confrontacién emocional en el que participan
quienes visualizan sus peliculas. En este sentido, resulta
ineludiblemente elocuente la extensa escena de El séptimo
continente (1989) en la que la familia destruye la totalidad de
los bienes que posee en su vivienda, reduciendo cada una de
sus estancias a puro escombro.
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Cuadros clinicos, de la serie Cuadros clinicos (2003). Acrilico sobre tela: Elena Fabela.

Prohibida su reproduccién en obras derivadas.

légicas emocionales de la pelicula, cimentan-
do una auténtica iconografia de lo ordinario. En
esta tesitura, dominada por la inspeccién de los
hilos que configuran el tejido de una historia en
apariencia futil y comin, alejada de las grandes
historias que homogeneizan la prioridad argu-
mental del cine, parece que no es una cuestién
trivial que, en una escena de la pelicula, una de
las protagonistas aparezca leyendo La condicion
postmoderna (1979), de Jean-Francois Lyotard.
Regresando a Haneke, puede parecer un tan-
to contradictorio analizar su produccién des-
de la optica de la Escuela de Constanza y sus
preceptos, pues €sta ensalzaba en la obra con-
tempordnea el didlogo que generaba un cardc-
ter aperturista y en absoluto cerrado que cabria
ratificar inexistente en un cine pormenorizado y
caprichosamente hilvanado por el director cen-
troeuropeo. De lo que no cabe duda, empero, es

o Funny Audience: una reflexion sobre el ptblico...

que en sus propuestas —mayoritariamente las
iniciales, hallando Funny Games como la maxi-
ma expresiéon— el puablico no estd constituido
como entidad pasiva y excluida “de la configura-
cién significativa de la obra” (Antich, 2010: 329).
En palabras de Antich:

el espectador se ve confrontado a su propia con-
templacion y la propia obra violenta su exclu-
sién o reclusién en el &mbito de una percepcién
puramente pasiva: no es posible quedarse fue-
ra. De esta tensién, que lleva al espectador al
interior de la obra, que transforma la propia
conciencia de obra en autoconciencia de la pro-
pia contemplacién, nace la interaccién de la
obra (Antich, 2010: 330).

El autor de Happy End (2017) coloca al espec-
tador en el centro del debate y, destripando la
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experiencia estética para aprovecharla como
arma, dinamita las légicas de interaccién entre
la obra y el publico para reprocharnos la pasivi-
dad en la que nos hemos acomodado, inmersos
en el proceso de metamorfosis que convierte la
recepcién en consumicién. Haneke parece cues-
tionarnos: (qué papel juega nuestra mirada en
el circuito vertiginoso e infinito de imdgenes dia-
rias? (Qué responsabilidades requiere para el
sujeto receptor contempordneo vivir hostigado
por una deriva inagotable de contenidos filtrados
en imdgenes méviles? ¢Modifica esto el papel del
receptor? (Tiene sentido hablar hoy de recepcién
en las dindmicas artisticas?

Los textos demuestran que todas estas cues-
tiones, diseccionadas en la praxis por la propues-
ta hanekiana —de manera mds prolija en su
primera etapa como cineasta—, as{ como por un
gran catdlogo de artistas de nuestra contempora-
neidad, se dotan de un soporte tedrico en las rei-
vindicaciones y andlisis que Hans Robert Jauss
desarrollaria en abril de 1967. La motivacién

que procuraba la extenuacién de un discurso que
exprimia, desde tiempos inmemoriales, la supre-
macia del artista y su producto, hizo que Jauss y
sus simpatizantes reclamaran la atencién hacia
quien recibe la obra artistica. Pareciera provocati-
vo que una cultura estética basada en la contem-
placién de la obra de arte —garantizada sélo en
la medida en la que exista un sujeto que contem-
pla— no pusiera interés en el publico, cuyas pro-
blematicas no se filtrarfan en la dialéctica tedérica
hasta entrado el siglo XX.

En suma, la primera etapa de la filmogra-
fia de Haneke queda atravesada por buena par-
te de las problematicas de los lenguajes artisticos
y culturales de la segunda mitad del siglo XX.
Tanto Funny Games, punta del iceberg, como la
denominada 7rilogia de la glaciacion —EI sépti-
mo continente (Der Siebente Kontinen, 1989), E/
video de Benny (Benny s Video, 1992) y 71 _frag-
mentos de una cronologia del azar (71 Fragmen-
te einer Chronologie des Zufalls, 1994)— no sélo
estimulan el debate sobre la impronta alienante
de los medios de difusién de masas y los canales
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de produccién de imdgenes, sino que desentrafan
las légicas del lenguaje cinematografico como
un dispositivo del arte, capaz de reflexionarse
mediante sus cualidades autorreferenciales.

EL EJERCICIO HANEKIANO A PROPOSITO
DE BAUDRILLARD: {CONTRACULTURA VISUAL
0 APOTEOSIS CULTURAL?

El entrecruzamiento de la estrategia hanekiana
como respuesta subversiva ante un tratamien-
to concreto del espectador por parte de los mass
media con el esbozo de las caracteristicas que
realiza Adorno podria posicionar al cineasta aus-
triaco y sus primeras propuestas en un pedestal
de la contracultura. ¢Qué ocurriria si analizamos
Funny Games teniendo en cuenta las aportacio-
nes que conforman el imaginario de Baudrillard,
en tanto que éste se posiciona como uno de los
grandes analistas del metatexto contemporaneo,
es decir, el simulacro? ¢{Acaso esta pelicula no es
santo y sefia de las 1égicas del simulacro contem-
pordneo? (No cae Haneke, en su deseo de situar-
se como antitesis de la cultura hegemonica, en
un ejercicio que no es sino la apoteosis de ésta —
parafraseando al propio filésofo francés—?
Desde la 6ptica de Baudrillard, la pelicula, en
su intento de circunscribir y esclarecer los limi-
tes entre ficcion y realidad, no manifiesta sino la
simulacién de una realidad inexistente, hasta el
grado de confundir completamente si la estruc-
tura del film propicia la posibilidad de adoptar
otra actitud ante la recepcién de imdgenes o si
directamente nuestro sometimiento al espectd-
culo es ya inmanente. Funny Games nos consu-
ma en lo imposible de la responsabilidad. Tanto
ver la pelicula hasta el final como dejar de verla
no son sino la metdfora del declive contempora-
neo; nos hace tangible tanto que las dindmicas
relacionales entre el sujeto contempordneo con
su flujo inagotable de imagenes estén adultera-
das por el simulacro como que es este mismo el
constructor de marcos relacionales y actitudes
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de percepcién en nuestra era. Ante el espejo de
simulaciones sélo nos queda reconocer nuestro
disfrute y regocijarnos en nuestro propio basure-
ro o apartar la mirada. El sistema de disuasion es
perfecto. Bajo el intento de “regenerar un princi-
pio moribundo mediante el escandalo” y la “abo-
licién de la distincién entre lo pasivo y lo activo”
(Baudrillard, 2016: 44 y 61), el hijo prédigo de
Cannes sella el cenit del circulo vicioso. Mirar o
apartar la mirada: no es que ésta sea la cues-
tién, sino que siempre fue, es y serd la Unica que
nos quede. Con los mismos mecanismos, tanto
en Funny Games como en los medios observa-
mos y somos personas observadas. Del mismo
modo que en la pelicula, “la TV nos contempla,
la TV nos aliena, la TV nos manipula, la TV nos
informa” (Baudrillard 2016: 63). (Es todo esto
un ardid hanekiano para apostillar el engranaje
de nuestra relacién con la imagen en movimien-
to? (Es la creacién del Ginico escenario en el que
el sujeto contempordneo se siente confortable o,
como dirfa Baudrillard (2016: 90), la manifes-
tacién de que “en adelante, la Gnica verdadera
practica cultural serd la de masas” tornada en un
ejercicio “manipulatorio, aleatorio, de laberin-
to de signos, que ya no tiene sentido?”. Funny
Games se consagra como la metdfora del sindro-
me y el sindrome mismo. Ante el desfile global,
s6lo nos queda mirar(nos).
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