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LA HISTORIA EN TIEMPO PRESENTE. FASCINACIONES
TELEVISIVAS CON EL PASADO DE CHILE'

Dr. Hans Stange M. y Dr. Claudio Salinas M., Universidad de Chile, Chile.

Resumen

Los estudios sobre el discurso televisivo, tanto en Chile como en Espaiia, Es-
tados Unidos, el Reino Unido y otros paises, siguen de cerca los postulados
tedricos de las teorias generales de la comunicacién, al punto de que éstas
son indistinguibles de lo que podriamos llamar una “teoria de la televisién”.
Las principales aportaciones tedrico-criticas de los estudios semiolégicos y
los estudios culturales proponen que el discurso televisivo es interdepen-
diente de los demas discursos sociales producidos en determinada época y
lugar. Por esta razdn, los discursos televisivos se difuminan en medio de la
discursividad social, a la vez que mediatizan discursos sociales ya elabora-
dos; carecen de un régimen institucional discursivo propio, por lo que se ven
afectados inmediata y directamente por las determinaciones de otros regi-
menes institucionales y las funciones que éstos les imponen. Bajo estas con-
diciones, siguiendo a Martin Barbero (1991) y Eliseo Verén (1988, 1989), el

1  Estearticulo es parte de los resultados del proyecto Discursos histéricos en la ficcién televisiva
chilena (CNCA Ne 212977).
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andlisis de los discursos televisivos debiera articularse en torno a la nocién
de mediacién, por medio de la cual podemos comprender las interacciones,
negociaciones de sentidos y las pricticas sociales que imbrican tanto a los
sujetos como a los discursos sociales y televisivos; a la vez que participan de
procesos de mediatizacién social que alteran su representacién del mundo y
lo implican individual y emocionalmente en las representaciones que lo me-
dian. Para fundamentar esta hipétesis, recuperamos los andlisis de distintas
series histdricas de ficcidn televisivas chilenas, principalmente producidas
en la ultima década, para establecer cémo éstas construyen mediaciones
entre ciertas matrices culturales relevantes para la formacién del sentido
comun histérico en el pais y los usos practicos y funciones contingentes de
estos saberes en la sociedad chilena de las tltimas décadas.

Introduccién

Eldiscurso televisivo es, en realidad, una multiplicidad de discursos sociales
en el que convergen, chocan, estallan y se fragmentan casi todos los posibles
significados de los discursos sociales. Muchos autores afirman que la televi-
sién es hoy el principal medio de vinculacién de los ptblicos con su pasado,
con el presente y con el sentido de pertenencia a un colectivo o comunidad.
La televisién es el dispositivo central para la visibilizacién ptblica de los
asuntos politicos y culturales, ademas de un espacio de legitimacién y cris-
talizacién de modas, tendencias y estereotipos. La televisidn estd presente
en nuestra vida cotidiana e intima, provee nuestros temas de conversacién,
produce nuestra memoria colectiva reciente y entrega nicleos identitarios
en los que reconocernos. Por el medio televisivo, los discursos sociales ad-
quieren una resonancia inusitada y, ademds, segiin Buonano, la televisién
cumple al menos tres funciones: una fabuladora, cuyos relatos nos hablan
a nosotros y de nosotros; una funcién de familiarizacién con el mundo so-
cial (al preservar, construir y reconstruir sentidos comunes) y la funcién de
mantenimiento de la comunidad (1999: 62-66).
La televisién es omnipresente en las sociedades contemporéneas:

Amada y odiada, valorada o denostada, la televisién no deja a nadie
indiferente y, a pesar de la multiplicidad de dispositivos disponibles en la
actualidad, sigue siendo la reina indiscutible entre los medios de comuni-

cacién. Asi lo demuestra la VIII Encuesta Nacional de Televisién, donde se
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indica que “aunque los hogares estdn altamente equipados, existiendo en
ellos multiples pantallas cuyos dueflos son diferentes integrantes de la casa,
se mantiene un alto porcentaje de consumo de televisién en familia” (CNTV,
2015, p. 23). Un 93,9% de las personas encuestadas dice ver televisién abierta
y s6lo un 13,3% consume contenido audiovisual a través de Internet. (Ante-

zana, Canelo e Ibafiez, 2016: 11)

Esta caracteristica hace de la televisién un medio enormemente he-
terogéneo, cuyos discursos, por tanto, presentan rasgos bien especificos:
son fragmentarios, dispersos, demandan una atencién “distraida”, pro-
ducen un consumo interrumpido, redundante y discontinuo. Ver televi-
sién es exponerse a un discurso de fisonomia particular, que no nos im-
pide participar de otras interacciones sociales, que se inserta en nuestras
précticas cotidianas y se desvanece rapidamente como la lluvia.

A pesar de esto, los estudios sobre los discursos televisivos suelen
repetir esquemas analiticos desarrollados hace décadas, acumular casos
de los que no se extraen ideas comprensivas o segmentar el fenémeno
en distintas dreas que no siempre logran complementarse. Existen asi
ramas de estudios sobre las percepciones de las audiencias, sobre los
esquemas narrativos, sobre la “representacién” de actores o procesos
sociales, que pueden informarnos acerca de determinados aspectos de
ciertos discursos televisivos, pero no constituyen una teoria acerca de la
discursividad televisiva y su rol en la sociedad. Creemos que la principal
dificultad para esto es la absoluta falta de especificidad del discurso te-
levisivo respecto de los demds discursos sociales o, para decirlo de otro
modo: que lo que esta en las representaciones televisivas est4 ya inme-
diatamente en la sociedad, por lo que separarlos -incluso para efectos
analiticos- es un contrasentido.

La mediacién y la mediatizacién televisivas

El estudio de la televisién sigue, en el 4mbito de la comunicacidn, casi el mis-
mo derrotero que las teorias cldsicas sobre sus efectos. En este &mbito se re-
conocen la dimensién industrial de su produccidn, la racionalidad mercantil
de su desarrollo y la influencia social de sus discursos, pero no se constru-
ye nunca una teoria sobre el medio y su inscripcién en los discursos socia-
les. Asi, por ejemplo, cuando Wolf (1985, 1992) recapitula las teorfas sobre los
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efectos de los medios y sus funciones en la sociedad (manipulacién, control
social, reproduccién cultural, etc.) las afirmaciones que realiza aplican
indistintamente a los discursos televisivos que a cualquier otra forma de
discursividad mediatica, sin reconocer sus atributos especificos. De esta
suerte, la televisién parece ser el medio “por defecto” en el que se desen-
vuelven algo asi como los “discursos medidticos”. También para la mayor
parte de la literatura anglosajona, el estudio de los discursos televisivos
es indistinto del estudio de los efectos del medio televisivo y de los me-
dios de comunicacién en general (Hartley, 2008; Butler, 2002; Holland,
2000).

Fuera de esta tradicién, son los enfoques de los cultural studies y de
las investigaciones semiolégicas los que han aportado perspectivas mas
interesantes acerca de los discursos televisivos, debido a que han despla-
zado el problema desde la naturaleza y efectos del medio hacia la cues-
tién de la produccién social del sentido en los discursos televisivos y su
articulacién con las précticas y significaciones producidas en y con las
audiencias en contextos sociales especificos. Por una parte, las perspec-
tivas semiolégicas han provisto nociones tedricas clave para interpretar
las disposiciones temdticas, las estructuras narrativas, las convenciones
de géneros y formatos, asi como los mecanismos de enunciacién e in-
terpretacidn televisivos (Casetti y Di Chio, 1999; Verdn, 2001; Bettetini y
Fumagalli, 2001; Vilches, 1993 y 1997; Gonzélez Requena, 1995). Por otra
parte, los trabajos sobre televisién y cultura han permitido construir las
relaciones entre las representaciones televisivas y sus discursos ideo-
légicos subyacentes, han visibilizado las negociaciones, los acuerdos y
oposiciones de sentido que la televisién vehiculiza a propédsito de conflic-
tos identitarios, politicos y culturales; y han revisado los mecanismos de
apropiacién que cruzan la expectacién televisiva con las circunstancias
especificas de la experiencia cotidiana de individuos o pequefias comu-
nidades interpretativas (Fiske, 2001; Williams, 2011; Hall, 2004; Landi,
1992; Orozco, 1996 y 1997; Martin Barbero, 1992; Santa Cruz, 2001 y 2017;
Silverstone, 1994).

Estos estudios reconocen, también, ciertos rasgos propios de la te-
levisién en tanto medio, respecto de otros medios de representacién: su
escala industrial, su amplia heterogeneidad, la transmisién en directo,
su penetracién en las practicas cotidianas, su implicacién, etc. Al mis-
mo tiempo: su homogeneidad, su conservadurismo, su sentido comun, su
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apego a férmulas preestablecidas, junto con sus posibilidades disrruptivas
respecto de ciertos discursos hegeménicos. Antezana y Cabalin propo-
nen que las practicas interpretativas de las audiencias codifican y dife-
rencian géneros y formatos, pero entremezclan esos discursos con los re-
pertorios de su propia realidad, de lo que resulta una mezcla indistinguible
de ficcién y realidad:

La televisién estd tan presente en la vida cotidiana que su recepcién
se ha naturalizado, es decir, lo que se muestra aparece como la “verdad”. A
pesar de que los distintos formatos -géneros televisivos- son reconocidos
por los y las telespectadores/as, su interpretacién final cruza y confunde la

realidad con la ficcién constantemente (2016: 7).

Por otra parte, hay una simplificacién de la realidad social compleja de-
bido a las demandas de competencia:

Por otro lado, la simplificacién del lenguaje televisivo, la utilizacién de
estereotipos, la reduccién de la complejidad que es propia de este dispositi-
vo mediético en un contexto de competencia por la captacién de audiencias,
empieza a ser la forma que se impone en los demés medios de comunicacién
uniformando toda oferta, empobreciendo los contenidos y la forma de abor-
darlos (Antezana y Cabalin, 2016: 7).

Este es un primer aspecto importante: el discurso televisivo estd di-
recta e inmediatamente vinculado al resto de los discursos sociales, y apa-
rece entremezclado con éstos. Los discursos televisivos son indistingui-
bles de los discursos sociales: esto quiere decir que no hay en la televisién
ningun discurso -histdrico, politico, moral, artistico, etc.- que le sea “pro-
pio” en un sentido estricto, todos sus discursos provienen ya del contexto
social. Esta indistincién entre los discursos televisivos y el resto de los
discursos sociales es la principal cualidad y fortaleza de la televisién, es la
condicién que explica su importancia capital en la experiencia cotidiana
de las personas durante las tltimas seis décadas y nos permite vislumbrar
el rol clave que el discurso televisivo tiene como agente conformador y
articulador de la sociedad. Al mismo tiempo, esta indistincién es el prin-
cipal obsticulo que enfrentan los analistas al momento de intentar descri-
bir unidades de estudio, categorias de investigacién, y rasgos propios de lo

= 217



Leyendo el tejido social

televisivo=. Esto quiere decir que no habria en el discurso televisivo nada que
no estuviera previamente producido en el magma social, pero a la vez, nada
es presentado en la televisién tal y como existe en ese magma.

La inmediata cercania que los discursos televisivos tienen con el resto
de los discursos sociales puede explicarse por la falta de un régimen insti-
tucional que establezca las normas y temas acerca de los que la televisién
debe referir. Por régimen discursivo institucional estamos entendiendo un
sistema de convenciones sociales que determina las reglas tanto de la pro-
duccién de los discursos como de su interpretacién, con relativa autonomia
respecto del resto del campo social. Un ejemplo de esto son los sistemas del
arte y la literatura, que se organizan en torno a cinones y normas de gusto
que permiten distinguir lo que es “bello” o “valioso” respecto de lo vulgar o
cotidiano. Estas reglas se basan en principios estéticos y sensibles que, por
una parte, reclaman un valor social como propio y exclusivo de sus practicas
productivas (lo bello, lo sensible, lo auténomo) y, por otra parte, subordinan
a ese principio el resto de las normas comunes que aplican al conjunto de
la sociedad (Tatarkiewicz, 1986; Buchloh, 2003; Helguera, 2013). En torno a
dicho principio se organiza una verdadera institucién discursiva que selec-
ciona los temas sobre los que se representa, los modos validos de enuncia-
cidn, las expectativas del publico, los ritos sociales que enmarcan el uso del
discurso y las reglas de produccién y significacién.

Una de las dificultades con la televisién es que ésta no tendria un régi-
men institucional propio en dicho sentido: sus modos de organizacién -y
los de su discurso- son indistintos de los modos de organizacién de su in-
dustria, de sus modelos de negocios, de las tecnologias para su produccién y
consumo. Del mismo modo, el amplio registro de sus representaciones (des-
de los noticieros hasta los telefilmes, pasando por animaciones, spots publi-
citarios, telenovelas, transmisiones deportivas y un amplio etc.) impide que
estos discursos puedan regularse mediante un sistema cerrado y preciso de
reglas compartidas. Podemos decir que el principio que reclama el discurso

2 Es sintomatico al respecto el conjunto de preguntas que los investigadores suelen hacer
acerca de la televisién: ;Qué es? ;Cudles son sus efectos? ;Las audiencias afectan la produccién
de televisién? Planteadas una y otra vez, ninguna de estas preguntas tiene una respuesta cate-
gobrica, porque se proponen desde la suposicién de que la accién y el valor del discurso televisivo
pueden reconocerse de manera aislada y distinta respecto de resto de los fenémenos sociales,
cuando lo que en realidad parece ocurrir es que nada en la televisién es preciso y definitorio:
su valor se encuentra en el espacio “entre” el conjunto de los fenémenos sociales y “entre” los
discursos televisivos y sus contextos de produccién (véase Eco, 1985; Williams, 2011).
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televisivo es la realidad, es decir, el mismo principio que organiza el resto
de la vida social, por lo que la televisién no puede regularlo y delinearlo de
manera auténoma y exclusiva. Mientras que la pintura de los siglos XVIII y
XIX, por ejemplo, difiere en estilos y motivaciones pero comparte un tinico
principio plastico, un reality show y un reportaje de televisién, en cambio,
tienen apenas en comun el medio televisivo. Lo mismo pasa con las audien-
cias: la comunidad interpretante es tan vasta y diversa que es imposible su-
poner que comparten un mismo conjunto de convenciones o principios de
interpretacién. Lo que tienen en comun es apenas su contexto social y el
hecho de interactuar con la televisién una y otra vez a lo largo de su vida.

Asf, los discursos televisivos establecen contratos, géneros, formatos,
igual que en otros campos de la produccién cultural pero, al carecer de au-
tonomia, estas formas discursivas estan determinadas en mayor medida y
con gran inmediatez por las transformaciones que acontecen en la sociedad
contingente: modas, temas del momento, sentidos comunes, acontecimien-
tos publicos, controversias, etc. De esta materia social inmediata est4 hecho
el discurso televisivo. “Transmitir en directo” no es solo una férmula para
describir lo que la televisién puede hacer, sino una metéafora de lo que a ella
misma le hace la sociedad.

Tal falta de autonomia podria ser considerada (lo fue, histéricamente,
al menos por los grupos ilustrados de mediados del s. XX) una debilidad, en
dos sentidos: por un lado, al carecer de un régimen institucional propio, el
discurso televisivo es menoscabado respecto de otras producciones cultura-
les como las de la literatura, el arte e incluso el cine y la “prensa seria”; por
otro lado, su insidiosa cercania con la realidad social incita a concebirlo de
forma limitada como una herramienta de manipulacién social y agente de
propaganda de masas, tal como en las teorias de la comunicacién de la época
posterior ala Segunda Guerra Mundial. Desde otra perspectiva, esta falta de
autonomia vuelve a la televisién el medio de expresién por excelencia de los
sentidos comunes de las sociedades industriales y postindustriales; y permi-
te vehiculizar, dinamizar, amplificar y registrar, como nunca en la historia
de los medios, el caricter polimorfo y cadtico de las practicas cotidianas. En
este sentido, la televisién altera nuestros sentidos del tiempo y del espacio,
nuestra percepcién del valor de las cosas, nuestro acceso a la informacién y
nuestro sentido de realidad.

Es decir, la sociedad misma se ve afectada por esta cercania inmediata
con la televisién. En todos sus discursos estd reflejada inmediatamente la
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forma del mundo social; esto significa que toda discursividad social es sus-
ceptible de ser mediatizada, amplificada y resignificada por la television. Si
ésta no es el reflejo de la sociedad, si sus discursos son los de la sociedad
misma volcada sobre si, ;no es entonces la televisién la mediacién por anto-
nomasia?

En las pantallas logran mantenerse reunidas e interactuando dimensio-
nes aparentemente opuestas e, incluso, incompatibles del orden social: lo
individual conlo global, lo mitico con lo técnico, lo emocional con lo politico,
lo trascendental con lo econémico, la razén con la pasién, lo fugaz con lo
estructural, etc. En este marco, para comprender los discursos televisivos
no es necesario aprehender una tradicién propia (como en el arte o la lite-
ratura), sino que es necesario comprender la discursividad social mediada
por los formatos y narrativas de la televisién. En los discursos televisivos, el
conocimiento del orden social mismo es mds relevante que el conocimiento
del orden estético de un régimen institucional particular.

Autores como Fiske y Hartley sefialan ya esta profunda imbricacién en-
tre discursos sociales y televisivos. Fiske afirma cémo la constante presién
por desarrollar contenidos y estilos nuevos en la televisién se confronta con
la también constante presién por mantener costes de produccién y estra-
tegias de mercadeo que vuelven a la televisién un medio contradictorio:
innovador y conservador, experimental y repetitivo, convencional y “poli-
ticamente correcto”, siempre pendiente de captar grandes tendencias ma-
yoritarias:

(...) these differences operate in a constant tension with cultural ho-
mogeneity. This common ground is to be found firstly in a shared dominant
ideology and secondly in a set of textual conventions that producers and
readers share because they are part of a common history and experience.
Television is a conventional medium -its conventions suit both the audi-
ences with their needs for familiarity and routinization and the producers,
for established conventions not only keep the costs of production down,
they also minimize the risks in the marketplace. The economic dimension
of television gives it a conventional form, even when its content is more

progressive. (Fiske y Hartley, 2004: 37)

En sintesis: los discursos televisivos se difuminan en medio de la discursi-
vidad social, a la vez que mediatizan discursos sociales ya elaborados; carecen
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de un régimen institucional discursivo propio, por lo que se ven afectados
inmediata y directamente por las determinaciones de otros regimenes insti-
tucionales y las funciones que éstos les imponen.

La idea de mediacidn, tal como hemos sefialado, es util para comprender
las intrincadas relaciones entre los discursos sociales y los discursos televi-
sivos. Por una parte, sobrepasa la concepcién tradicional del medio como un
acicate para obtener respuestas prefiguradas en la audiencia, y la critica ha-
bitual de la televisién como un mero reflejo de la estructura social y sus es-
tereotipos. Martin Barbero reconoce como mediaciones los espacios fisicos y
simbdlicos -“la cotidianidad familiar, la temporalidad social y la competen-
cia cultural” (1991: 233)- en los que se produce, de manera preferente, unas
interrelaciones entre diversas matrices culturales, entre agentes produc-
tores y consumidores, entre discursos hegeménicos y subalternos, etc. En
estos espacios, la interrelacién promueve apropiaciones, resignificaciones,
identificaciones y negociaciones de sentido que transforman los discursos
vehiculizados por estos agentes y legitimados en dichas matrices.

La mediacién no es el efecto del medio sobre el individuo o sobre la so-
ciedad: es la transformacién de los significados culturales que ocurre cuan-
do los ptiblicos se apropian de los mensajes mediéticos (y de los mensajes so-
ciales en general) y los interpretan de acuerdo a sus condiciones y matrices
culturales (Martin Barbero, 1991). En este proceso ocurre una negociacién de
sentidos. Esto supone que las expresiones medidticas se incorporan al acervo
social; las ideas dominantes deben transar con saberes tradicionales e iméa-
genes, y las representaciones hegemdnicas del mundo pueden ser trastoca-
das por las propias practicas de los ptblicos. Como sefiala Orozco:

Los mismos medios y sus caracteristicas intrinsecas, determinaciones
politicas y econdmicas, sus16gicas de produccién y transmisién, sus lealtades
y estilos, son una mediacién. Asi como lo son las mismas audiencias, siempre
situadas, tanto como miembros de una cultura y de varias comunidades de
interpretacién, como en tanto individuos con un desarrollo especifico, reper-

torios, esquemas mentales y guiones para su actuacién social (1997: 28).

En este proceso continuo e ilimitado tiene lugar, por tanto, también una
negociacién de poder. Segiin Martin Barbero, las mediaciones posibilitan tan-
to la diseminacién de consensos hegeménicos como de practicas de resisten-
cia a esos consensos y, a la vez, obligan a incorporar sentidos y significados
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contrahegemdnicos en los discursos medidticos, volviéndolos menos monoliti-
cos y coherentes (Martin Barbero, 1991: 207). Por las caracteristicas técnicas y
de formato propias de los medios, algunos autores sefialan que los procesos de
mediacién cultural se desarrollarian conjuntamente con otros procesos de me-
diatizacién. Segin Eliseo Verén, la mediatizacién es un proceso gradual en el que

Leyendo el tejido social

las précticas sociales se transforman por el hecho de que hay medios:

Las sociedades postindustriales son sociedades en vias de mediati-
zacién, es decir, sociedades en que las précticas sociales (modalidades de
funcionamiento institucional, mecanismos de toma de decisién, hdbitos de
consumo, conductas m4s o menos ritualizadas, etc.) se transforman por el
hecho de que hay medios. El proceso de mediatizacién no avanza al mismo
ritmo en los distintos sectores del funcionamiento social; es cierto que el
mecanismo estatal (y, por lo general, el campo de lo politico) es uno de los
sectores en que esta mediatizacién es bien visible. Una sociedad en vias de
mediatizacién (distinguible de la sociedad mediatica del periodo anterior,
es decir, una sociedad en que poco a poco se implantan tecnologias de comu-
nicacién en la trama social) no por eso es una sociedad dominada por una
sola forma estructurante, lo cual explicaria la totalidad de su funcionamien-
to. (Verén, cit. en Scolari, 2014)

Algunos rasgos relevantes de la mediacién televisiva y de la mediatiza-

cién de los discursos sociales serian:
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1. Imperio de la contemporaneidad: todos los tiempos sociales se
unifican en una tnica temporalidad: el presente siempre fugaz e
instantdneo. Como sefiala Charlois:

(-..) los productos audiovisuales estin constituidos por el entrecruza-
miento de matrices narrativas que provienen del pasado y se hacen presen-
tes en el producto. Estas se materializan en el formato televisivo y se com-
prenden como las caracteristicas de narracidén y construccién del relato,

provenientes de elementos culturales del pasado. (2010: 20)

2. La simplificacién de la totalidad de los discursos y practicas so-
ciales, mediante mecanismos de produccién y reconocimiento en el
que prevalecen los hbitos y convenciones.
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3. La implicacién directa de la experiencia del individuo en la cons-
trucién del sentido de la comunicacién televisiva. En el consumo de
televisién se comprometen las emociones, experiencias y prejuicios
de cada televidente, a través de formas melodraméaticas o narrativas
simbélico-dramaticas (Sunkel, 2016).

Esto significa que la totalidad y complejidad del mundo social actual, de
los discursos sociales contingentes, pueden ser representados por la televi-
sién, que nos devuelve una narracién que simplifica, selecciona, organiza,
traduce, releva, posterga, enmarca, sitda y promueve no los hechos, sino sus
sentidos y valor, mediando y mediatizando estos discursos sociales como si
fuera una discursividad propia. La escala caética y enorme del mundo, im-
posible de experimentar completa de forma directa, es sustituida por una
experiencia mediatizada del mismo, a escala del individuo.

En sintesis: los discursos televisivos constituyen mediaciones de los sen-
tidos y practicas sociales que los individuos interpretan en su interrelacién
con los diversos campos sociales; a la vez que participan de procesos de me-
diatizacién social que alteran su representacién del mundo social y lo impli-
can individual y emocionalmente en dicha representacién.

Las series televisivas histéricas de ficcién y sus discursos

Hemos dicho que los discursos televisivos son indistinguibles del resto de
los discursos sociales de la época y lugar en que se producen, por lo que su
andlisis ha de considerar estas interacciones, no para decodificar o interpre-
tar sistemas de mensajes codificados bajo convenciones y usos especificos
(de los que carece la televisién) sino el espacio “entre” los discursos y prac-
ticas sociales que permite observar los procesos de mediacién y mediatiza-
cién que evidencian el rol que la televisién cumple en el seno de la sociedad
incorpordndola en la produccién de su discursividad.

Los actos conmemorativos en torno al Bicentenario de la reptiblica de Chile
en 2010 y en torno al cuadragésimo aniversario del golpe de Estado en 2013
constituyen momentos ejemplares para estudiar las relaciones entre discur-
sos televisivos y discursos sociales a propésito de una materia particular: la
historia nacional. Tanto por medio de actos publicos oficiales, actividades
académicas, alusiones y reportajes de la prensa escrita y televisiva, actos es-
colares y, por supuesto, ficciones y narrativas medidticas, el espacio social
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de estos afios fue saturado por los discursos histéricos. Como sefialan Antezana
y Cabalin, “si para los 30 afios los departamentos de prensa se encargaron de
‘recordarnos’ el pasado reciente, para los 40 afios fueron sobre todo las produc-
ciones ficcionales las responsables de ese proceso”. (Ramirez y Cabalin, 2016: 55)

Siguiendo nuestra premisa, los discursos televisivos participaron abun-
dantemente de esta actividad, produciendo una notable cantidad de series,
miniseries y telefilmes que, de alguna manera, revisan y recrean momentos,
personajes, episodios y memorabilia histérica: Héroes (Canal 13, 2007-2009),
Los 80, (Canal 13, 2008-2014), Adiés al séptimo de linea (Mega, 2010), Los archi-
vos del cardenal (TVN, 2011-2014), Ecos del desierto (TVN, 2013), Sitiados (TVN,
2015). ;Qué discursos sobre la historia sostienen estas series? ;Qué sentidos
negocian con sus audiencias en los contextos especificos de la conmemora-
cién social? ;Cémo interactdan con los sentidos comunes, con la memoria
social e individual, con los significados retrospectivos que el presente otorga
a los hechos pasados? En definitiva, ;de qué mediaciones sobre lo histérico
participan los discursos de estas series de ficcién televisivas?

Laliteratura que aborda la relacién historia-televisién concentra sus es-
fuerzos, por lo general, en dos cuestiones bien diferenciadas: la descripcién
de las operaciones narrativas y formales de las series, con el propdsito de
establecer las principales proposiciones de sentido que estos discursos te-
levisivos profieren sobre ciertos tépicos histéricos (Antezana, 2015; Mujica,
2007; Castillo, Simelio y Ruiz, 2012; Mateos y Ochoa, 2016; Rueda, 2009; en-
tre ellos); por otro lado, se estudian las relaciones entre estas series con sus
contextos de recepcién y sentido para determinar las funciones sociales que
le cabria cumplir a los discursos histéricos vehiculizados en ellas (Antezana
y Mateos, 2016; Santa Cruz, 2018; Jarpa, 2017; entre otros). En la medida que
intentamos indagar en las mediaciones que el discurso televisivo constituye
respecto de lo histdrico, nuestro interés no esta en verificar el valor docu-
mental o testimonial de estas series, ni en evaluar su apego a la evidencia
historiografica, ni en relevar el potencial valor de estos discursos como insu-
mos de la actividad didéctica para explicar y transmitir la historia. También
queremos evitar ciertos lugares comunes:

1. Las exigencias de veracidad histérica que suponen una funcién
que la televisién no tiene.

2. Los reclamos sectaristas por la “sobrerrepresentacién” de tal o
cual historia.
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3. La reduccién de las representaciones histéricas a la “intencién”
del autor o los “intereses” de tal o cual avisador.

4. La simplificacién de los “efectos” del relato histérico televisivo en
términos de simple informacién transmitida (didactismo) o mera
reaccién provocada (polemismo).

No desconocemos la importancia de estos asuntos, pero creemos que
dicen relacién con preguntas que tienen por foco el lugar de la historia en
la sociedad, mientras que nuestro interés esta en caracterizar las mediacio-
nes televisivas (en este caso, respecto de la historia) y la mediatizacién de la
experiencia social (en este caso, en un contexto conmemorativo). Respecto
de esta cuestién planteamos que las ficciones televisivas chilenas recogen
los elementos histéricos presentes en diferentes matrices, ya reconocibles
como parte de los sentidos comunes imperantes y de la cultura colectiva de
los publicos, y los recrean y reelaboran mediante los procedimientos y for-
mas de los géneros ficcionales (especialmente los melodraméticos), a partir
de diferentes intenciones y con unos intereses propios, para propiciar un
sentido de la historia, en el que la audiencia pueda identificarse y con el cual
pueda legitimarse un orden social fundamental, incluso si admite disputas
contingentes por la identidad o la memoria.

Cristian Ahumada (2017), en su estudio de la serie Los archivos del carde-
nal, afirma que la serie generd polémica en distintos sectores de la sociedad
que la acusaron de representar los hechos histéricos de manera parcial y
subjetiva. “De acuerdo a sus realizadores, la produccién audiovisual tenia
como propésito el rescate de una memoria histérica nacional perteneciente
a un capitulo un tanto oscuro, como es el de la dictadura, con el objetivo de
entregarla a las nuevas generaciones” (Ahumada, 2017: 3)

El autor reconoce componentes melodramaticos y elementos de la me-
moria colectiva que buscan provocar una identificacién de las audiencias
con la serie, a la vez que rescata algunos aspectos del género policial: “(...)
estas normas de género, la complicacién amorosa del melodrama y los acer-
tijos capitulares de lo policiaco, tendrian influencia en la modificacién de

3 Los archivos del cardenal se emiti6 entre 2011 y 2014 por TVN. Fue dirigida por Nicolas
Acufia y protagonizada por Benjamin Vicuiia y Daniela Ramirez. Ficciona algunos casos em-
blemadticos de violaciones a los derechos humanos en Chile durante la dictadura de Pinochet,
en los que la Vicaria de la Solidaridad desempefi6 un rol clave en la investigacién y proteccién
de las victimas.
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los hechos histéricos en los que se basa la serie” (Ahumada, 2017: 4). Esta
adecuacién del discurso histérico al formato ficcional de la serie tendria,
como consecuencia, un tipo de mediatizacién de la memoria histérica que
simplifica los procesos de la historia reciente para encajarlos en la férmula
narrativa del género.

Antezana y Mateos, por su parte, reconocen también el peso del for-
mato audiovisual sobre la discursividad histérica, refiriendo cémo la serie
entrelaza acontecimientos y personajes reales con otros ficticios, colocando
al periodo histérico como telén de fondo de una narrativa que, conforme a
los preceptos televisivos: “Mas que fechas, lugares y nombres concretos, se
presenta a los telespectadores otras situaciones facilmente generalizables,
lo que facilita la identificacién y la empatia” (Antezana y Mateos, 2016: 1).

Guillermo Jarpa, a su vez, estudia la serie Los 80+, proponiendo que el
medio televisivo se coloca aqui en el centro de la reconstruccién histérica
(2017: 12), de suerte que la historia narrada bajo el formato del drama fami-
liar no es sélo el de un grupo humano durante la década de 1980, sinola de la
propia televisién, constituyéndose en el eje de una memoria colectiva (2017:
1). Segtin Jarpa, el dispositivo televisivo realiza

un movimiento doble, simultdneo y complementario: explicar la historia de
la televisidn, a la vez que retrata la memoria colectiva recolectada por el
mismo dispositivo televisivo, la cual es leida como una historia comun. El
resultado de este proceso le permite a Los 80 constituir una estética y una
ética: la nostalgia por un mundo perdido donde las adversidades de la vida
cotidiana y politica eran caldo de cultivo para la posibilidad de instituir
“buenas personas”. (2017: 2)

El televisor operaria como dispositivo en un doble nivel: dentro del rela-
to moviliza las acciones, permite el transito entre las escenas, contextualiza
la realidad y construye puentes de reconocimiento con el espectador; fuera
del relato, provee el archivo visual que utiliza la serie, los que complementa
con otros materiales audiovisuales de la época. El esfuerzo de construir una
memoria colectiva sobre la base de los archivos televisivos es interpretado

4 Los 80 es una serie chilena inspirada en la serie espafiola Cuéntame cémo pasé, dirigida por
Boris Quercia y luego por Rodrigo Bazaes, y protagonizada por Daniel Mufioz y Tamara Acosta.
La serie relata las vicisitudes de una familia tipica de clase media durante la década de 1980,
bajo la dictadura de Pinochet. Fue emitida por Canal 13 entre los afios 2008 y 2014.
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por Jarpa como una accién deliberada para concitar un consenso politico en
nuestro presente:

El hecho que sea financiada por un Fondo Bicentenario no es baladi.
Leida en perspectiva, Los 80 es una serie hecha a la medida politica del Bi-
centenario: rememora a la vez que construye consensos para el futuro, des-
de laresolucién de las diferencias mediante la imposicién de valores con los
cuales el grueso de la poblacién chilena pueda identificarse. (2017: 15)

José M. Santa Cruz G., en su andlisis de la serie Sitiados’, afirma que la
presencia de la historia mapuche en las producciones audiovisuales va a la
par con la visibilidad del conflicto mapuche en las tiltimas décadas. Del mis-
mo modo, el discurso audiovisual sobre lo mapuche opera las mismas exclu-
siones e invisibilizaciones que lo afectan en las demas esferas de la discur-
sividad social, produciéndose una completa identificacién entre el discurso
televisivo y el discurso social sobre lo mapuche. Dice Santa Cruz G.:

(...) los estrenos de las peliculas Cautiverio feliz (1998), de Cristian Sdnchez,
de la teleserie Iorana (TVN, 1998) y Tierra del fuego (2000), de Miguel Littin,
son parte de una sintomatologia que eclosionar4 en los siguientes afios abo-
cada a establecer un espacio visual en que la multiplicidad de los colectivos

culturales identitarios indigenas se vuelvan visibles (2017: 7).
Y agrega Santa Cruz:

se han multiplicado de forma inédita en la historia cinematografica-audio-
visual chilena las representaciones de lo mapuche y la rentabilizacién eco-
némica, discursiva y simbdlicamente de los estereotipos de sus costumbres,
simbologfa, alimentos e historia. (...) Rara vez, el problema de lo mapuche
articula el sentido narrativo de los eventos, aun cuando se busque un este-
reotipo positivo, este siempre emerge como una excentricidad o un comple-

mento narrativo. (Santa Cruz G., 2017: 10).

5  Sitiados es una coproduccién entre TVN y la cadena Fox del afio 2015. Dirigida por Nicolds
Acuifla y protagonizada por Benjamin Vicuifia, Marimar Vega, Gastén Salgado y el actor colom-
biano Andrés Parra, la serie ficciona el sitio de la ciudad de Villarrica que sucedié a la batalla
de Curalaba en 1598, en el contexto de la Guerra de Arauco, librada entre los conquistadores
espaiioles y los grupos Mapuche organizados contra el invasor.
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Sitiados representaria la consolidacién de este tratamiento de lo mapu-
che en el que el discurso televisivo y el consenso hegeménico social conver-
gen plenamente, exhibiendo el conflicto pero despolitizandolo; represen-
tando sus motivos pero obliterando sus razones histéricas: “Esta légica de
lectura del conflicto mapuche actual no le pertenece a éste, sino al discurso
de la reconciliacién democratica chilena tras la dictadura: un pasado ideolo-
gizado que nos dividi6 y un presente identitario que nos puede reconciliar
bajo la misma bandera”. (Santa Cruz G., 2017: 9).

Eduardo Santa Cruz A. ofrece una lectura intermedial de Adids al séptimo
de lineas, obra de Jorge Inostroza reversionada en muchas ocasiones durante
el siglo XX. El andlisis de Santa Cruz A. pone de relieve las relaciones en-
tre los datos histéricos de la guerra del Pacifico (que enfrenté a Chile, Perti
y Bolivia entre 1879 y 1883) con los nudos melodramiticos de una historia
de espias, propia de los géneros de la cultura popular: una mujer chilena,
espia en Lima, cuyas acciones tienen consecuencias en el desarrollo del
conflicto bélico, pero también en su vida personal, entremezclan la histo-
ria con elementos como la pasién, el amor, la desventura, la venganza y el
remordimiento (Santa Cruz A., 2018: 18). El autor revisa los elementos de
este nucleo narrativo, ficilmente reconocible por la audiencia hasta el pun-
to de confundirse con la narrativa histérica oficial sobre la guerra, en sus
distintas versiones: como radioteatro en 1948, como novela histérica en 1955,
como historieta en 1960-1962, como miniseries televisivas en 1993 y 2008,
para culminar con la serie homdnima de 2010, particularmente fiel al relato
de la novela. Esta dltima serie consolida la narrativa épico-melodramatica
sobre la guerra cuya matriz se encuentra en el nacionalismo de masas de los
aflos 30 del siglo xx, alimentada mayormente por las producciones inter-
mediales de la cultura popular que por la historiografia, y que arraiga, por
tanto, en cierta tradicién histérica del pais, al mismo tiempo que cimenta su
articulacién con la experiencia cotidiana de los espectadores televisivos, en
una suerte de memoria histérica hilvanada por los medios de masas. Quizas
la Gnica versién de la guerra que contraviene esta visién, sugiere Santa Cruz
A., sea la pelicula Caliche sangriento, estrenada en 1969 (2018: 13).

6  Adids al 7° de Linea, es una serie de diez capitulos producida por Alce Films, dirigida por
Alex Bowen y que conté en su elenco con Fernanda Urrejola, Nicolds Saavedra, Matias Stevens
y Erto Pantoja, entre otros. La serie cuenta la historia de Leonora Latorre, quien viaja a Pert en
busca de su prometido, perdido en accién durante la guerra, y termina enredada en las acciones
secretas de la inteligencia nacional contra la guerrilla peruana.
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La mediacién y mediatizacién televisivas de la historia

La breve revisién de estos casos indica que en Chile no se ha desarrollado un
género propiamente histérico en la produccién televisiva de ficcién, ni hay
formatos (como la telenovela histérica) que hayan sentado una tradicién
en el medio local. De todas formas, desde los afios 70 esporddicamente las
ficciones televisivas chilenas han tomado personajes o episodios histdricos
para su representacién, y en los altimos 15 afios, la presencia de la historia
en los discursos televisivos se ha hecho mas que evidente. Los casos estu-
diados sefialarfan que, mas que servir a propdsitos educativos, o disputar y
confrontar versiones e interpretaciones acerca de la historia nacional, estas
producciones vienen a conformar una mediacién entre ciertos saberes his-
téricos, mas o menos asentados, y las representaciones de los sentidos co-
munes cotidianos de buena parte de la poblacién, hegeménicos en Chile en
nuestra época. Tal mediacién no consistiria en una renegociacién o cuestio-
namiento de los sentidos fundamentales de los relatos histéricos nacionales,
sino mé4s bien en su legitimacién y naturalizacién en el sentido comun (es-
pecialmente, en el reforzamiento de una cultura del consenso). (Antezanay
Mateos, 2015). Como afirma Santa Cruz A.:

En ese sentido, se puede sostener que el discurso de la televisién chi-
lena lleva a cabo una operacién sistemdtica para crear efectos de sentido
sobre la vida y cultura cotidiana, estableciendo una compleja relacién con
el sentido comun, en un plano de interacciones y mutuas determinaciones.
Se trata de una racionalidad no exterior a dicho sentido comun, si no que
parte de la misma visién de mundo hegeménica. En ese sentido, el discurso
televisivo no es discernible desde su pura inmanencia, sino desde la radical

historicidad de toda estrategia comunicacional (2018: 1).

Las ficciones televisivas chilenas recogen los elementos histéricos pre-
sentes en diferentes matrices culturales, no sélo del saber historiografico,
sino del folclor popular, de las mitologias, de la memoria social, de las festi-
vidades conmemorativas, de los conocimientos escolares, etc. Estas matrices
han de ser ya reconocibles como parte de los sentidos comunes imperantes y
de la cultura colectiva de los publicos. En este sentido, las ficciones televisi-
vas no recurren a un relato histérico coherente y cerrado, sino a un conjunto
de retazos mas o menos organizados, variables, en distintas versiones, en
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el que se mezclan elementos residuales y emergentes, en el que conviven
explicaciones de procesos generales o sociales con elementos o percepciones
individuales, emocionales o simplemente pintorescas o anecdéticas: la his-
toriografia en vinculo aproblematico con la trivia. Esta enorme diversidad
de fuentes de informacién histérica obliga a hacer constantemente tareas de
seleccién, recortes y enmarcamientos que afectan luego la representaciéon
de lo histérico en el discurso televisivo. Como sugiere Guynn (2006: 166), los
realizadores y productores, por distintas razones, eligen sélo ciertos even-
tos, sucesos, personajes y 4ngulos en sus producciones. Estos “recortes”, que
adquieren inusitada fuerza en el espacio mediatizado, llegarian a ser consi-
derados el niicleo esencial de un determinado imaginario histdrico:

This is particularly true of the broadcast media, which can operate to
the detriment of public memory. Film and television often undermine the
collective task of remembering by ceaselessly repeating fetish images of
past events: what the media have “captured” on film or video tends to over-
shadow and replace all other recollection (Guynn, 2006: 166).

Las ficciones televisivas chilenas recrean estos elementos y los reelabo-
ran mediante los procedimientos y formas de los géneros televisivos, espe-
cialmente los melodramaticos. Los elementos histdricos serian recogidos
de forma fragmentaria, esquemaética y a veces incoherente o simplificada, y
“rellenados” o vinculados con un repertorio de otros elementos tomados, ya
de los sentidos comunes hegeménicos, ya de los propios recursos narrativos
y estilisticos del medio. Asi, la ficcién histérica televisiva es un dispositi-
vo con un fuerte efecto de realidad, producido por medio de un estilo y un
formato audiovisual reconocible por los publicos, expertos en interpretar
la lucha del bien y el mal, la oposicién entre el deber y el amor, el fondo de
justicia o injusticia de una accién, etc.

El peso del formato en la representacién televisiva es ostensible. Ahu-
mada, Santa Cruz G., Jarpa, Antezana y Mateos, asf como Santa Cruz A., in-
sisten permanentemente en que el formato moldea la seleccién y organiza-
cién de los datos histdricos en el discurso televisivo, los que son sometidos
alos criterios de relevancia o interés de la férmula melodramaética, policial,
familiar o de algiin otro género recurrido. Constanza Mujica, quien estudia
el repertorio de telenovelas situadas en marcos histéricos reconocibles, afir-
ma que estas producciones:
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(-..) se instalan como una visualizacién de la historia oficial del pais, pero
con cédigos fuertemente melodramaticos y unos héroes retratados desde lo
doméstico. De hecho, el foco de la narracién esta en sus biografias, con un
énfasis en su micro-relato personal y privado como eje de articulacién del
devenir histérico en el que participa (...) La ficcién melodramatica sugiere
alternativas posibles, ocupando los vacios de la historiografias que no puede
imaginar -o solo parcialmente-, por ejemplo, sentimientos y afectos. Esto,

sin duda, permite una conexién con los publicos” (2007: 22).

El formato organiza la estructura narrativa del discurso televisivo, da
pauta para organizar las relaciones entre los personajes y el desarrollo de los
conflictos, segmenta la historia en unidades seriadas y reconocibles, cotidia-
niza las relaciones afectivas, inserta las marcas histéricas y pone de relieve
los aspectos llamativos, sean estos los anacronismos epocales o las dimen-
siones psicoldgicas de los personajes (Rueda y Guerra, 2009). El formato in-
cide también en un rasgo fundamental de la mediacién televisiva: “nos refe-
rimos a la que ha sido denominada como ‘tirania de la contemporaneidad’,
es decir, una valoracién exclusiva de lo inmediato, de lo cercano a nosotros,
de aquello que estamos viviendo (...)” (Hueso, 2008: 100).

El proceso de seleccién y reelaboracién de los elementos histéricos en
los discursos televisivos responde, por una parte, evidentemente, a condi-
cionamientos ideolégicos, pero no solo a ellos. Hay condiciones de produc-
cién propias de la televisién que determinan la naturaleza del relato histéri-
co televisado. Hay un requerimiento comercial ineludible (pues la televisién
es una industria y las series histéricas, como cualquier otra, aspiran a te-
ner éxito en audiencia y avisaje). Pero, por sobre todo, los realizadores de
televisién, que no son historiadores de formacién, recurren a las férmulas
histéricas del sentido comdn porque ellas alimentan, en primer lugar, su
propia relacién con la historia. El efecto de realidad de las series televisivas
se lograria, entonces, por medio de una correspondencia entre lo represen-
tado y lo previamente admitido como “histérico” por parte de las audiencias:
comunidades interpretativas que verifican el cumplimiento de sus expecta-
tivas y el orden de cosas que ya conocen. En este sentido, las ficciones histé-
ricas en televisién no aportan al conocimiento de la historia en términos de
fechas, procesos, acciones, antecedentes, fuentes (es decir, de “informacién
historiogréfica”), sino que ofrecen una narrativa que explica la historia a
partir de relaciones interpersonales (O'Higgins se llevaba mal con Carrera),
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valores universales (patriotismo, valentia), costumbres o experiencias com-
partidas, reforzando el lazo entre los elementos histéricos del saber com-
partido por un grupo social y los significados a partir de los que se organiza
la experiencia cotidiana de los individuos. Estas dos matrices diferentes son
las que ponen en relacién los discursos televisivos de estas series histdricas.

La familiaridad del espectador con el mundo imaginado en la ficcién te-
levisiva, a partir de elementos histéricos, confirma, por una parte, el reper-
torio de saberes sobre la historia ya validamente establecidos en los senti-
dos comunes, y legitima, por otra, el orden social fundamental que acredita
dicho conjunto de saberes. En este sentido, la representacién televisiva de
la historia serfa esencialmente una mediacién conservadora. ;Puede la re-
presentacién de elementos histdricos en las series de TV ir en una direccién
diferente? Buonnano afirma:

(-..) lanaturaleza conservadora, orientada hacia la continuidad de las series
de televisién, no se opone a la aceptacién y a la elaboracién de lo nuevo,
pero dado el caso se opondrd a las visiones radicales y estremecedoras de
la mutacién cultural. Como todo género de literatura popular, la ficcién lle-
ga hasta la tradicién pero también registra (y quizds también anticipa) las
tendencias y las corrientes del cambio, introduciéndolas y articuldndolas
en los cuadros de referencia y en los modelos de experiencia consolidados”
(1999: 66).

¢Pueden los discursos televisivos admitir elementos histéricos disrrup-
tivos, contrahegemonicos, impredecibles o que contravengan los sentidos
comunes? Es posible, si consideramos que los sentidos comunes hegeméni-
cos no son perennes ni inmutables, que los contextos se modifican y que las
transformaciones del presente siempre requieren de ajustes constantes de
los repertorios interpretativos. La television siempre oscila entre la novedad
y la reiteracién, admitiendo modificaciones en sus representaciones cuan-
do los sentidos comunes emergen en disputa con lo que parece ya arcaico.
Si, segun esta dindmica, el dia de mafiana la televisién pueda representar a
Manuel Rodriguez como ecologista o a Balmaceda como feminista, es posible
concebir que los discursos televisivos renegocien en su mediacién los senti-
dos histéricos, modificando asi los retazos de saber histérico que conforman
su representacién, aunque siempre teniendo como limite el viejo o el nuevo
orden social.
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Conclusiones

La organizacién de los sentidos histéricos en la mediacidn televisiva vincula
directamente los fragmentos de los relatos histéricos con la experiencia co-
tidiana de los espectadores. Esta experiencia, hecha de sentido comdn y de
vivencias (cuyos saberes provienen de las mas diversas indoles), influye en
el sentido histérico arrancédndolo del tiempo pasado e incorporandolo en el
presente de la cotidianidad, siempre contingente y actualizada. Tal “historia
siempre presente”, la del relato ficcional televisivo, encuentra su sentido en
la experiencia del espectador y no en su correspondencia con un mundo mi-
tico, narrativo, verosimil, pasado. La historia no es la explicacién del tiempo
anterior, o de los origenes de un proceso social o colectivo, sino que es un
elemento m4s, significativo, del repertorio interpretativo con que cuenta el
individuo para entender su presente.

En este sentido, los elementos histdricos en las ficciones televisivas no
son acreditados por su coherencia narrativa, por su caricter posible’ o su
correspondencia con el saber historiografico, sino por una “prueba factica™
la correspondencia con la experiencia (vivida o no) del individuo. Los ele-
mentos histéricos en las ficciones de televisién adquieren pleno sentido en
su reconocimiento dentro del conjunto de experiencias del ptblico, vincu-
lados con lo que el espectador sabe o recuerda o vivié, individual o colecti-
vamente, de oidas o directamente, aun cuando esa vivencia sea tan solo otra
mediacidn televisiva. En esta condicidn, el estatuto discursivo de la historia
televisada es indistinguible de su estatuto al interior de otras practicas so-
ciales (la memoria ptblica, la conmemoracién politica), como planteamos
mas arriba, pero ademads la mediacién televisiva reorganiza los elementos
histéricos, en el seno de las audiencias, bajo un significado nuevo. En efecto,
la indistincién epistemolégica entre ficcidén y vida cotidiana es lo que acre-
dita el saber histdrico televisivo.

7  Como si puede ocurrir, por ejemplo, para el caso de las representaciones histéricas cine-
matograficas: Véase Salinas y Stange, 2017.
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