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Los estudios cualitativos de recepción constatan de modo permanente que las audiencias realizan los procesos clásicos de identificación y reconocimiento, ya previamente conocidos con relación al Teatro y al Cine (Fuenzalida - Hermosilla, 1989). Este artículo presentará algunas conceptualizaciones divergentes acerca de la identificación, y luego confrontará la conceptualización de identificación formulada por Jauss con las percepciones de algunos grupos de audiencias ante programas ficcionales.
1. Conceptualizaciones de la identificación

El concepto de identificación no es unívoco ya que hay formas divergentes de comprenderlo. Tras los diversos conceptos de identificación subyacen también diversas concepciones teóricas de la percepción audiovisual: captación pasiva y puntual del mensaje presente en la pantalla o, por el contrario, procesamiento activo y constructivista del mensaje en una síntesis subjetiva con datos del pasado socio-cultural y de la fantasía anticipadora del futuro. Como presupuesto aparece también el aprecio antropogenético por la cultura de la palabra y el temor hacia la imagen (iconofobia).
El concepto de identificación audiovisual en su versión más clásicamente freudiana subraya la pasividad del receptor ante la capacidad dominadora del mensaje: 

"en la identificación, el espectador se vive bajo los rasgos del personaje cinematográfico o televisivo, hacia el cual se encuentra polarizada su afectividad. Un mimetismo más o menos poderoso lo desarma frente a ese personaje y su actividad" (Cohen-Seat y Fougeyrollas, 1967, p. 45-46).

En esta conceptualización de inspiración freudiana no existe actividad de reconocimiento y evocación de analogía por parte del receptor: la identificación es pérdida del sí mismo (ipse) absorbido en el otro; el televidente "se vive" pasivamente bajo rasgos ajenos en el presente del mensaje todopoderosamente invasor, borrándose su memoria psico-cultural. La identificación sería una peligrosa amenaza a una autenticidad personal previa y (débilmente) preconstituida.
La concepción lacaniana de identificación está asociada a alienación y separación del Self más primordial, pero de una manera inevitable en tanto condición humana; el Self primordial se separa del Ego por el lenguaje que constituye al Hijo en individuo diferente del Padre y de la Madre; el ingreso a la individuación y al orden humano es alienación del Self primordial y genera un deseo de búsqueda, imposible de satisfacer; el reconocimiento infantil en la etapa del espejo es un primer registro en el otro e inaugura el escenario narcisístico de la imagen y la ficción, donde el Ego se construye imaginariamente a sí mismo; desde ese momento, la búsqueda del Self por parte del Ego se hará para siempre a través de imágenes, símbolos o ideales, con su carga de decepción que el sujeto deberá aceptar y elaborar en la permanente actualización de la resolución del complejo de Edipo, por el cual el Ego acepta su individuación diferente del Padre y a través de la cual adquiere el sentido de realidad (Lemaire, 1982).

La corriente freudo-marxista trabajada por Marcuse conceptualiza la identificación como alienación socio-cultural (Marcuse, 1968; Guinsberg, 1985); la identificación alienadora no es solo con personajes sino con aspiraciones socioeconómicas y culturales, con falsos modelos de vida, que enajenan acerca de la verdad de la vida social, y de la solución política a sus contradicciones fundamentales. 

En estas concepciones de identificación subyacen antropologías que pre-comprenden  a los otros seres humanos y a las otras situaciones humanas como alienación - con una inevitabilidad trágica para Lacan, o con un sentido existencialista de inautenticidad personal para otros, o alienación socioeconómica para el marxismo, o alienación psico-cultural para algunas corrientes feministas. 
Desde la antropología evolutiva, la identificación es valorada positivamente, ya que constituye un mecanismo básico de aprendizaje social para el traspaso de la herencia cultural; herencia que no cuenta con mecanismos genéticos de traspaso intergeneracional, pero aprendizaje social previsto filogenéticamente para la ontogénesis del Yo humano (Odehnal, 1971). El aprendizaje sociocultural comprende al niño como equipado con capacidades filogenéticas constructivistas, desde el interior de un medio familiar y cultural - para el logro de su ontogénesis individual (Teilhard de Chardin, 1962); Schaefer señala que para que pueda ocurrir el aprendizaje social, en la filogénesis de los mamíferos se ha prolongado el período de niñez, y los padres han debido ser equipados con sentimientos de protección y de cuidado hacia los infantes; para ello se ha desarrollado el segundo cerebro o sistema límbico, asociado con las emociones (Schaefer, 1982). 

Desde la neurobiología cerebral, Damasio (2000) ha propuesto una nueva comprensión de la génesis del Self y de la consciencia; hay al menos tres niveles de Self y dos niveles de consciencia; serían las emociones corporalizadas de fondo en el niño (el sentirse bien o mal, con hambre, placer y dolor, etc.) las que iniciarían el proto-self corporal no-consciente; según esta concepción, la emoción corporal primaria de sentirse bien o mal y su expresión en la gestualidad corporal para pedir ayuda externa necesaria para lograr seguir viviendo - es lo que generaría el proto-self en el niño. La pulsión interna a seguir viviendo es ya un saber no-consciente y no-verbal que percibe el estado del organismo corporal y desencadena reacciones internas y las exterioriza emocional-corporalmente para mantener la homeostasis y la tensión hacia la vida. La posterior consciencia nuclear permite un conocimiento no-verbal y no-lingüístico, con imágenes que relatan el estado y cambios del organismo al self nuclear; la consciencia nuclear sería no-lingüística y solo posteriormente viene la etapa superior del Self autobiográfico y la consciencia ampliada, que requieren del lenguaje verbal, pero que no pueden suprimir ni reprimir (ni en el pasado ni en el presente existencial) la base primaria emocional-corporal, so pena de graves riesgos para la integridad psico-emocional humana. La concepción acerca del origen y fundamento permanente emocional-corporal del Self y de la consciencia en Damasio cuestiona de modo radical la construcción lacaniana sustentada en la palabra verbal como conscientizadora-individualizadora, pero también separadora y alienadora. 

Identificación en la ficción literaria

Hay dos conceptualizaciones recientes de la identificación, esta vez con personajes y héroes de la narrativa escrita. El siquiatra Bruno Bettelheim ha revalorizado para los niños la narrativa de los cuentos de hadas tradicionales, destacando el valor antropogenético de la identificación infantil con los personajes y emociones de esas historias. Para Bettelheim, el niño puede identificarse con los personajes y con situaciones psico-existenciales adversas de la narración lúdica, cuya adversidad puede llegar hasta el abandono por parte de los propios padres o la amenaza de ser devorados por ogros y brujas. La identificación permite al niño comprender sus propias emociones de miedo ante situaciones adversas y violentas, sugiriendo reacciones positivas. Los cuentos atraen porque serían confirmatorios de la capacidad del niño-débil para subsistir enfrentando un mundo complejo, adverso, y violento; le permiten fortalecer su yo sobreponiéndose a sus angustias, sentimientos de desamparo y debilidad, desamor e inseguridad (Bettelheim, 1977; 1980). Según esta conceptualización, la identificación infantil con los personajes de los cuentos no sería una ensoñación simbólica alienante sino una sugerencia narrativa emocional que abre nuevas posibilidades de autocomprensión y de actuación existencial. 

Desde la estética de la recepción, Hans Robert Jauss ha formulado un modelo complejo para entender la identificación del receptor con el héroe literario (Jauss, 1982). La identificación no se conceptualiza en el sentido alienante freudiano de aspirar llegar a ser como el padre; Jauss define la identificación del lector con los personajes ficcionales como la experiencia de sí mismo a través de la experiencia del otro.  En el proceso de recepción ocurre una interacción simbólica entre el texto y el receptor, con una negociación constructivista del sentido; la autoconsciencia del receptor se constituye en comparación con los personajes de la historia ficcional, los cuales, según la conceptualización de Aristóteles, pueden ser mejores que nosotros, peores que nosotros, o parecidos a nosotros. La variedad de personajes desplegados en el tiempo diegético permite identificaciones dinámicas y sucesivas al interior del texto. La obra ficcional constituye un espacio y tiempo imaginario, diferente al ordinario y cotidiano del receptor; según la concepción constructivista de la recepción ocurre una experiencia primaria de involucramiento con personajes y situaciones del universo ficcional y (simultánea o posteriormente) un alejamiento del texto con distancia reflexiva acerca del cotidiano del receptor; esto es, ocurre un ir y venir sucesivos desde el receptor a la obra, proceso en el cual el receptor puede re-ver el pasado (ficcional y personal) y prever anticipatoriamente el futuro (ficcional y personal). A través de la identificación ocurre la función comunicativa de la ficción: entrega ideas y patrones de conductas a través de personajes y situaciones.
Jauss ha propuesto cinco diversas formas (patterns) de identificación interactiva entre el lector y los héroes del texto. Estos diversos patterns pueden acontecer ante diversos géneros y pueden aparecer en todas las sociedades de diversas épocas. Los patterns de identificación pueden ocurrir sucesiva y dinámicamente con los personajes de una misma obra. Las cinco formas de identificación con el receptor son ambivalentes ya que puede tener diez posibles influencias positivas o negativas.
a) La identificación asociativa es la fusión del receptor con un personaje y un rol ficcional externo al receptor; positivamente puede constituir una celebración social y lúdica de placer libre, pero negativamente puede constituir una regresión a un ritual social arcaico; este tipo de identificación puede ocurrir más fácilmente en un contexto de sociabilidad, esto es en juegos, deportes, ritos sacros, happenings, algunos espectáculos de teatro y conciertos, jam sessions, etc. Es más difícil que ocurra ante la TV abierta, ya que presupone un ambiente colectivo y de alta concentración, lo cual rara vez ocurre en la recepción ruidosa del Hogar.


b) La identificación de admiración puede ocurrir con el Héroe Perfecto, y por su perfección, diferente a uno mismo: es el santo, el sabio, el genio, el héroe épico, el ser extraordinario; esta forma de identificación percibe la distancia del receptor con el personaje admirado, y puede suscitar positivamente en el receptor la emulación por desarrollar las mejores capacidades de sí mismo; negativamente puede suscitar una mera mimesis externa del modelo admirado.

c) La identificación de empatía ocurre con el Héroe Imperfecto y parecido a nosotros mismos; puede ocurrir la identificación de piedad con el otro que es imperfecto, pecador, héroe anónimo de lo cotidiano. Positivamente puede suscitar compasión solidaria, juicio moral, y acción; negativamente puede actuar como sentimentalismo y tranquilización de la consciencia.
d) La identificación catártica ocurre doblemente: por una parte, con el Héroe Sufriente de la tragedia, ante el cual podemos experimentar positivamente la emoción trágica/liberación junto a la reflexión; pero negativamente es posible que únicamente ocurra el hechizo. Por otra parte, la identificación catártica puede también ocurrir con el Héroe Presionado de la comedia de humor, y positivamente experimentar la risa empática y aliviadora, junto al juicio moral; es el humor positivo del reírse de sí mismo al reírse con el otro; diferente de la burla de escarnio, la cual es reírse del otro.

e) La identificación irónica ocurre con el Antihéroe; la desaparición del Héroe es, positivamente, una provocación a la reflexión, a la agudeza perceptiva, y a la creatividad; pero negativamente puede llevar a la indiferencia y al solipsismo.

El primer pattern de identificación junto con la mimesis o imitación externa del segundo se asemejan a los modos de identificación alienantes con pérdida de sí mismo, según las concepciones basadas en Freud y Lacan; el primero es más factible en ciertos espacio-tiempo como las representaciones teatrales con fuerte involucración corporal-emocional del receptor (hay escuelas estéticas –  Artaud - que intentan esta vivencia ritual, con ciertas técnicas), ciertos tipos de conciertos musicales, y algunas películas en cine de salas; en cambio, la situación de recepción televisiva ruidosa y semiatenta en el Hogar junto a la variedad de géneros televisivos con distinta apelación de involucramiento para los televidentes permiten constatar en la audiencia más bien los últimos patterns de identificación. En efecto, los cuatro últimos patterns involucran distancia entre el receptor y el héroe, y pueden procurar reflexión derogatoria, ensanchamiento de la consciencia, juicio moral, afectividad aspiracional; esto es, pueden constituir procesos emancipatorios (Holub,  1984).

2. Identificación con personajes ficcionales en Telenovelas

En la siguiente sección se expondrán resultados obtenidos tras confrontar el modelo de identificación formulado por Jauss para personajes de ficción literaria con las formas de identificación de grupos televidentes juveniles con personajes de telenovelas; la investigación de las formas de identificación se realizó con la técnica de focus group y con técnicas etnográficas como observación, entrevista, y diarios de visionado
. El modelo de Jauss interesa en especial porque ha sido formulado específicamente para la narrativa ficcional. Remitimos a otros textos en donde se ha analizado la identificación propuesta por Bettelheim con personajes de ficción animada en programas televisivos infantiles  (Fuenzalida 2000; 2005).
a) Doble Identificación de admiración por la audiencia 
Uno de los aspectos característicos encontrados acerca de la identificación de la audiencia juvenil en la telenovela es la doble identificación de admiración: con los personajes de la historia ficcional y con los actores reales que encarnan a los personajes ficcionales
. Tal doble identificación no ocurre en la literatura escrita, y por ello la identificación con los actores no aparece prevista en el modelo de Jauss; es uno de los rasgos propios de la identificación audiovisual y ayuda a revelar/relevar el lenguaje audiovisual, en donde los cuerpos y rostros actorales son la materia significante primaria de los personajes e historias, a diferencia del lenguaje lecto-escrito en donde las palabras no motivadas y abstractas constituyen los signos narrativos. 
A través de este tipo de identificación, el lenguaje semiótico audiovisual emerge exhibiendo claramente sus rasgos estético-corporal-eróticos propios, lo cual confirma la apreciación de Eliseo Verón acerca del “cuerpo significante” como el signo indicial primario en la TV (2001). La percepción audiovisual de estos signos corporalizados ilustra también la teoría de Damasio, acerca de la base emocional-corporal de la consciencia.  Adicionalmente, aquí aparece la base semiótica del Star System económico, y también nítidamente ambas caras cultural/económica, inextricablemente unidas, de las industrias culturales audiovisuales.
b) Personaje constituido por el actor

La doble identificación muestra también que los personajes de una telenovela son constituidos por la relación de recepción televisiva (intratextual e transtextual) entre los actores y las diversas audiencias; el personaje no está constituido solo por el autor-literario del texto escrito (como acontece en la literatura escrita); en la telenovela, el texto escrito por el libretista aparece como un pre-texto antes de su puesta en actuación por el actor en el lenguaje corporal y de su recepción por la audiencia.

A esta diversidad de identificación por las variadas audiencias en el hogar parecen estar respondiendo los escritores cuando incorporan la coralidad de personajes en la telenovela. La telenovela coral aparece más adaptada a la diversidad de sexos, edades, y condiciones socio-culturales de las audiencias. Y esta condición coral aparece notablemente trabajada en los relatos audiovisuales juveniles, en donde más que un héroe individual aparece el grupo coral como el protagonista colectivo, permitiendo así una enorme diversidad de personajes con los cuales podrían identificarse las audiencias juveniles; éstas justamente viven una etapa de crítica hacia los modelos existenciales cercanos ya están en búsqueda exploratoria de otras posibilidades, exploración que también ocurre desde el interior de la ficción audiovisual
.

c) Identificación con personajes cotidianos y parecidos

A diferencia de la identificación de admiración hacia el héroe perfecto y diferente de sí mismo en la literatura (el santo, el sabio, el genio, el maestro), y a diferencia de la identificación admirativa hacia el héroe épico de las series 
televisivas, la audiencia en el género de la telenovela muestra una importante identificación de empatía hacia personajes imperfectos (como nosotros, según Aristóteles); también aparece la clásica identificación de compasión catártica con inocentes sufrientes; y la identificación de risa cómplice con personajes humorísticos y equivocados, con quienes, al reírnos con ellos, nos reímos de nosotros mismos. 

La situación de recepción en el hogar privado y cotidiano incentivaría la identificación con los personajes cotidianos del género de la telenovela, más que con héroes perfectos y superiores a nosotros. El lenguaje audiovisual y la situación de recepción en el hogar cotidianizarían al personaje de telenovela predilecto por la audiencia. Igualmente la recepción cotidianizada en el hogar explicaría la no-constatación de la identificación de asociación fusional, la cual requiere una situación de recepción “descotidianizada”, en un espacio-tiempo cultural especial para facilitar la fusión personal o colectiva con el héroe  (teatro, recital, reunión política, etc.).
d) Función dramática de los villanos

En la recepción de la telenovela aparece destacada también la doble identificación hacia los villanos y personajes malvados. Los villanos desencadenan, primeramente, la acción narrativa al introducir el desorden y el mal en el universo diegético; provocan rabia y rechazo en la audiencia, en un involucramiento textual-emocional. En el nivel intratextual de la telenovela, el bien y el mal se significan narrativamente en la lucha dramática entre villanos y víctimas (sentido por oposición binaria); expresión ficcional muy diferente al discurso ético-filosófico de explicación o/y exaltación parenética del bien. Pero también, en segundo lugar,  los villanos generan conversación y discusión extratextual por parte de la audiencia acerca de los comportamientos valóricos de los personajes ficcionales; y también identificación de admiración en la audiencia por el desempeño actoral, cuando es destacado. 

Considerada desde la recepción por la audiencia y comparativamente con la función de los villanos en la literatura escrita, en la telenovela audiovisual su función aparece más compleja; el mismo hecho que la identificación literaria aparezca teóricamente formulada solo en relación con los héroes muestra el papel menor asignado a los villanos. Nuevamente, la densidad expresiva de la inscripción actoral-corporal en la villanía telenovelada aparece como el factor explicativo del peso narrativo diferente del malvado entre literatura escrita y telenovela audiovisual
.

e) Identificación por el realismo emocional 

La identificación de la audiencia con los personajes ocurre al interior de la diferencia, ya que el espacio-tiempo cotidiano de la audiencia es diferente al espacio-tiempo ficcional (otro país, otra época, otra edad, otra cultura, otra clase social, otra lengua, etc.); la identificación conecta a la audiencia más bien con las posibles emociones semejantes dentro de una historia ficcional diferente; por tanto es la verosimilitud emocional o el realismo emocional lo que más genera identificación (Brady & Lee, 1988), y menos un realismo histórico o referencial (lo cual es una exigencia contractual de la audiencia para la lectura de un género documental). 

Ante la preeminencia del realismo emocional, la audiencia permite en la ficción una cierta licencia de anacronismo histórico. Según las preferencias estéticas de las audiencias, el realismo emocional será apreciado en expresiones más barrocas, más esperpénticas, o más cotidianas.

f) Identificación con temas actuales en las historias 

Se ha constatado que el reconocimiento de temas y problemas de actualidad al interior de la telenovela suscita conversación familiar y extrahogareño en las audiencias. Y tal conversación constituye parte del placer social del visionado. Pero la discusión acerca de la actuación y las conductas de los personajes ante las situaciones dramáticas surge más desde la verosimilitud de las emociones internas a la ficción que desde la exactitud científica o histórica de la temática ficcional. 

Así, el llamado foro cultural que puede constituir una ficción telenovelada (Vassallo de Lopes, 2003) ocurre menos por el criterio de adecuación a la realidad extratelevisiva (como ocurre con un género televisivo de información que se presenta en un pacto para dar cuenta adecuada de la temática social extratelevisiva), y más por la identificación con reacciones emocionales encontradas ante problemas que son apreciados de modo muy diverso por los personajes. La telenovela “Machos” (2003) produjo un enorme impacto social en la audiencia chilena ya que al interior de la ficción aparecían reacciones conductual-emocionales encontradas ante el machismo y la homosexualidad, representados en el espacio privado de la vida familiar ficcional, reacciones ficcionales encontradas que representaban las reacciones encontradas de la vida social extratelevisiva. 
En el género ficcional de la telenovela, la identificación de la audiencia ocurre desde el interior de lo emocional-privado y no desde un espacio de discusión académica y pública acerca del origen científico-cultural de esas conductas. El género televisivo del reportaje informativo presenta, en cambio, el tema del machismo y de la homosexualidad más bien desde un punto de vista científico-cognitivo, con un pacto de lectura con la audiencia donde es valorada la exactitud, actualidad, y credibilidad de la información presentada (como ocurre en episodios del programa “Informe Especial” de TVN en el género de Gran Reportaje).

3. Identificación en el género ficcional híbrido del docudrama
El género ficcional híbrido del docudrama ha crecido en la última década en las pantallas latinoamericanas. “Mujer, casos de la vida real” producido desde 1985 por Televisa y conducido por Silvia Pinal fue probablemente el programa inicial con  importante circulación en canales regionales e influencia en otras producciones. Más tarde, TV Azteca puso en pantalla el docudrama “Lo que callamos las Mujeres”.
En Chile, TVN a comienzos de la década del ’90 popularizó el género con “Mea Culpa”, producido y conducido por Carlos Pinto. “Mujer, rompe el silencio” de la productora Nuevo Espacio ha sido exhibido por el canal Megavisión desde el año 2004. “Historias de Eva” en Chilevisión es otro reciente programa (2005) en el mismo género. Estas tres  producciones chilenas en diferentes canales han gozado de alta audiencia en el horario prime desde las 22.00 horas en adelante.

Habitualmente los episodios son unitarios o autónomos, en donde comienza, se desarrolla, y se cierra una historia; pero son emitidos una vez por semana en un ciclo seriado. 

Es un género híbrido, esto es, narra ficcionalmente casos límites de origen real (lo cual supone una importante investigación previa a la producción); desde el punto de vista del contenido se emparienta con la ficción de la telenovela en tanto los temas son narrados desde el punto de vista del ámbito privado y familiar; la estética narrativa también se relaciona con la telenovela; por ello, la casa habitación familiar es habitualmente el escenario de los casos; pero la realidad original del caso narrado ficcionalmente es recordada permanentemente a la audiencia a través de algunas formas televisivas intratextuales. 

Muchos realizadores trabajan con actores no-profesionales y desconocidos para intentar producir un efecto de realidad en la audiencia: justamente inscriben corporalmente el carácter no-ficcional de la historia ficcional; los personajes ficcionales representados por no-actores profesionales significan corporalmente el carácter no-ficcional de la narración
; es una forma significante híbrida del carácter híbrido del género, y que pretende también acentuar la identificación del texto con la audiencia en su propia cotidianeidad: “si esta situación (ficcional/real) me sucediera ¿cómo actuaría yo?”. 

El docudrama presentado seriadamente tiene a menudo un conductor/a reconocido por su participación en otros programas de contenido social (Andrea Molina en “Hola Andrea” – 2001; Eva Gómez en “El Diario de Eva”); a su cargo está la presentación y cierre del episodio, así como comentarios en off y entrevistas a las personas reales que participaron en el caso (narrado ficcionalmente). En los docudramas, los conductores pueden también significar en su corporalidad la función de guiar hacia una lectura realista-emocional-educativa por parte de la audiencia (y para ello, los realizadores pueden testear previamente cuáles rostros provocan mejor identificación y lectura intertextual por parte de la audiencia). Esta forma televisiva de conducción contribuye a una interpretación “educativa” por parte de la audiencia.

En el docudrama, el caso narrado puede terminar sin un final feliz, y en proceso de búsqueda de resolución; el género es una ficcionalización dramática de casos reales, y por ello el pacto de lectura de la audiencia no incluye necesariamente el final feliz de la narración ficcional clásica. Ésa es también una forma dramática que acentúa el carácter  “realista” de la ficción narrada.

En la narración de los géneros factual-informativos del documental y del reportaje, el pacto de lectura con la audiencia incluye la exactitud referencial en el relato acerca de la realidad de la cual se quiere informar, narración que es juzgada por la audiencia bajo el criterio de verdad/falsedad; la conducción asume la forma de un periodista de credibilidad para la audiencia. En el docudrama, en cambio,  las reglas de realización televisiva y el pacto de lectura con la audiencia permiten la ficcionalización y la representación actoral; el criterio de juicio por la audiencia es menos la exactitud referencial (es una narración ficcionalizada y representada) y más bien lo adecuado/equivocado de una conducta ante situaciones límites (y ciertamente lo acertado de la realización televisiva según la cultura televisiva de la audiencia); la conducción aporta más bien en el registro de una lectura realista-emocional-educativa.

En algunos programas se ha incorporado al final del episodio un panel de debate con diferentes participantes: expertos y especialistas, e interacción con el público. Algunas evaluaciones de rating muestran que una parte importante de la audiencia chilena abandona la emisión al comenzar el foro.  Los estudios cualitativos señalan que para una parte importante de la audiencia, especialmente en sectores populares, la discusión es evaluada como una racionalización conceptual redundante e innecesaria, ya que la narración ficcional sería autosuficiente; el debate analítico aparece como un agregado desarticulado, y expresado en un lenguaje técnico poco comprensible, y tal percepción se traduce en aburrimiento y abandono del programa.
El programa “Pasiones” de TVN ofrece otra modalidad de presencia del docudrama y del panel; este programa, emitido diariamente (desde el 2005) en horario postmeridiano, tiene como eje central un consultorio sentimental televisivo (al interior de un espacio más amplio y con variedad de contenidos), cuyo objetivo sería escuchar, comentar, reflexionar y orientar a quienes experimentan problemas de amor al interior de la pareja. En el programa “Pasiones”, los conflictos amorosos reales son narrados a través de una recreación dramática con actores desconocidos, así el docudrama se integra como recreación dramática o dramatización en una sección importante del programa; pero también participan los propios protagonistas, presentes en el estudio, o a través de contactos interactivos, y notas grabadas o en vivo. Aparecen situaciones de ruptura y reencuentro, donde una persona quiere una aclaración de parte de su pareja, o el perdón. El comentario y la opinión de un panel de invitados y expertos intentan ampliar la mirada a la situación vivida por los protagonistas, y dialoga con ellos. En “Pasiones”, el docudrama aparece bajo una forma telenovelada y de ayuda social, al interior de un programa de entretención. “Pasiones” es una evolución más lograda  (con alto rating en su franja horaria) en relación con otras experiencias realizadas previamente por TVN con programas de ayuda social (cfr. Fuenzalida, 2005, cap. 3). 

El panel de conversación de expertos en torno a un docudrama es, pues, una forma televisiva que tiene resultados ambiguos con la audiencia. El panel decrece en interés para la audiencia cuando los expertos, clausurada la sección dramatizada, asumen un rol analítico-racional y didáctico para los televidentes; es decir, la audiencia es constituida en alumna/o pasivo ante las explicaciones racionales de los expertos. El panel parece interesar cuando los expertos (y la propia audiencia) están interactuando con los protagonistas de un conflicto en desarrollo; es una situación de interactividad entre el panel con los propios protagonistas, quienes están todavía en el proceso del conflicto dramático; el panel, entonces, no acontece posteriormente cuando se ha clausurado el relato dramático sino que interactúa, mediando hacia una posible resolución del conflicto; y el programa es emitido en horarios que también permiten interactividad de la audiencia con los panelistas y los protagonistas del caso; cuando el panel asume una forma televisiva dramática, la audiencia se mantiene involucrada en el proceso en curso.
4. Diferencias en la Identificación en la telenovela y el docudrama

Los focus group y la etnografía de la recepción acerca de los docudramas muestran que la audiencia realiza un proceso activo de comparación entre la propia experiencia existencial con la experiencia ficcional de las personas reales-personajes/ficcionales representados, y a menudo conversa o discute acerca del curso dramático representado, y acerca de cuál sería la propia actuación ante situaciones similares. Aquí aparece nuevamente la identificación emocional-cognitiva, tal como ha sido definida por Jauss para dar cuenta de la identificación del receptor con personajes ficcionales, esto es, la experiencia de sí mismo (la audiencia) en la experiencia del otro (ficcional). 

Pero el género híbrido muestra una experiencia de identificación diferente a la identificación con personajes de telenovela: es menos con la corporalidad de los personajes/actores desconocidos y más con la representación de las situaciones diferentes/similares y con las emociones involucradas; situaciones ante las cuales, los miembros de la audiencia discuten acerca de la manera ficcional/real de encararlas e imaginan cuál sería su propia manera de actuar apropiadamente (al revés del conocimiento científico-racional que reivindica una sola forma adecuada de resolver los problemas). 
Junto al proceso de identificación aparece una relación cognitivo-emocional de reconocimiento. Las personas reconocen en el docudrama algún "parecido" con su propia realidad existencial; la trama ficcional/real representa intratextualmente situaciones significativas para sus propias vidas - es decir, la representación tiene verosimilitud. El reconocimiento no ocurre con lo extraño y ajeno, sino con representaciones lo que se reconocen como propias y significativas. El texto representa verosímilmente en su interior a la audiencia (Manetti, 1998).
La experiencia comparativo-reflexiva es apreciada por la audiencia, especialmente en sectores populares y medios, como una forma de aprendizaje a través de la experiencia real/ficcional narrada en el texto televisivo. Esta es una importante diferencia con el género de la telenovela, el cual es un mundo lúdico ficcional, creación del propio autor. El pacto de lectura con el docudrama incluye un mundo híbrido real/ficcional, que representa los dilemas conductuales ante situaciones inesperadas y límites, novedosas, o chocantes, y de ahí el reconocimiento de la audiencia y la lectura comparativo-reflexiva.
A diferencia del aprendizaje formal, en el docudrama el aprendizaje ocurre para la audiencia desde el interior de una situación de recepción-entretención, y más por vía de reconocimiento-identificación/emocional-reflexión que por la vía del razonamiento analítico abstracto-conceptual; ocurre también de modo anecdótico-casuístico, esto es, comparando las actuaciones en el caso narrado con el caso personal y los posibles propios cursos de acción de las audiencias, en lugar del aprendizaje obtenido por el conocimiento general de las ciencias, abstraído de los casos particulares. 

Tanto la ficción del docudrama como de la telenovela permiten explorar "modelos anticipatorios" de resolución de conflictos afectivos y de situaciones vitales que se sienten en el presente o se presiente que se vivirán en el futuro, procesos activos que se han detectado especialmente en jóvenes (Fuenzalida-Hermosilla, 1989). En la ficción se exploran alternativas conductuales que permitirían encarar problemas o situaciones vitales con un mayor repertorio de posibilidades. 
A diferencia de la telenovela, el género híbrido del docudrama ofrece mecanismos que incentivan la comparación-reflexión en la audiencia: la conducción que interactúa intratextualmente con las personas reales cuya situación está siendo ficcionalizada, pero también interpela implícitamente (con su “aura” intertextual) o/y explícitamente a las audiencias; en algunos casos, el panel interactúa con las personas involucradas mediando hacia la posible resolución de un conflicto que ha sido dramatizado, pero sigue en proceso (y en estos casos, la propia audiencia puede interactuar desde el hogar); y la conversación extratextual suscitada entre los miembros del hogar a raíz de la situación representada.
Vida cotidiana y resignificación de la expectativa educativa 

La investigación de la recepción televisiva acerca del género del docudrama exige reconceptualizar la relación TV Abierta, Entretención ficcional, y Educación. Tanto en Europa como en Japón, la TV Pública inicialmente se concibió educativa en tanto ayudaba a la instrucción formal de la Escuela, en países devastados por la segunda guerra mundial
. 
La investigación etnografía de las conductas prácticas en la situación de recepción televisiva al interior del Hogar latinoamericano muestra otra expectativa educativo-cultural, muy acentuada en sectores populares y medios; estas expectativas educativos-culturales no se relacionan con la escolarización formal de los niños ni con la capacitación sistemática de jóvenes o adultos – función instructiva que se considera propia de la Escuela y de otras agencias didácticas formales; la expectativa educativa, en cambio, esta asociada con el aprendizaje para la resolución de los problemas, carencias y adversidades que afectan en la vida cotidiana del Hogar (cf. Fuenzalida, 2005). Es en este contexto en donde se debe comprender la lectura y expectativa de aprendizajes educativos en relación con el género del docudrama.
Aquí aparecen tres cambios muy importantes. Por una parte, se desacopla la sinonimia educación televisiva = escuela formal y aparece una expectativa  de aprendizaje acerca de situaciones existenciales y problemas relacionadas con la vida cotidiana. 
En segundo lugar, el aprendizaje ocurre desde el interior de la situación espacio-temporal de recepción-entretención y más por vía de identificación emocional que por razonamiento conceptual; a diferencia de la enseñanza escolar y de la capacitación laboral, estas expectativas educativas situacionales están entretejidas con formas televisivas de entretención, y no con sistematizaciones curricularizadas. 
En tercer lugar, el aprendizaje requiere de la participación y el interés activo de la audiencia en relación con la temática exhibida; la interacción entre el programa realizado televisivamente con el involucramiento de la audiencia no avala el antiguo supuesto de un receptor pasivo y alienado ante un texto de omnipotencia dominante y determinística. 
En el género ficcional híbrido del docudrama estas diferencias y potencialidades educativas aparecen con fuerte claridad y con importante aprecio afectivo y de rating por parte de la audiencia. En la audiencia  aparecen  valoraciones educativas relacionadas con vida cotidiana en el hogar y entretejidas con entretención televisiva, en lugar de conductas manifestadas de disfrute de la alta cultura burguesa y escolarización; tanto el lenguaje lúdico-afectivo-dramático de la TV como su recepción cotidianizada en el Hogar popular rompen con mucha facilidad los límites introducidos por la cultura analítico-apolínea entre entretención-información-educación. 
En el género del docudrama aparece también una doble potencialidad de agotamiento en relación con la telenovela; la focalización en situaciones límites puede tornar repetitivos los episodios; el docudrama ha sido dirigido más bien a la mujer ama de casa, descuidando la investigación de casos reales ficcionalizables con públicos juveniles y de niños. Toda la actual información acerca de la realidad social, muestra, por el contrario que en el mundo juvenil e infantil ocurren muchos casos límites que podrían ser ficcionalizables con éxito en audiencia y con una importante posibilidad de aprendizaje social.
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� Voy a basarme en varios trabajos chilenos de investigación: Bernardo Amigo. Telenovela El circo de las Montini. 2002, con la técnica de Focus Group. Bernardo Amigo y Valerio Fuenzalida. Investigación de Telenovelas Hippie y Los Pincheira. 2003/2004; técnica de Focus y entrevistas en profundidad.  Valerio Fuenzalida. Seminario de Etnografía con Telenovelas Tentación y Destinos Cruzados. 2004; técnicas etnográficas aplicadas en el Hogar: Observación participante, Diarios de visionado, y Entrevistas en profundidad.





� La investigación de la recepción de telenovelas también muestra que las audiencias van acumulando una “memoria cultural” acerca de las telenovelas y acerca de los actores; memoria construida a partir del visionado de pantalla, de la conversión familiar y grupal acerca de ellas, de los comentarios recogidos de la prensa escrita, y de la propia TV; ante las nuevas telenovelas que se ofrecen en pantalla, las audiencias hacen, pues, elecciones activas y motivadas; son elecciones que no están fundamentadas en criterios técnicos o académicos aprendidos en la enseñanza audiovisual sistemática de la Universidad sino basados en una memoria cultural fragmentada en grupos y en estéticas sociales diversas, pero activamente operantes. Esta cultura textual e transtextual de la audiencia participa en la selección y evaluación de los nuevos textos con sus actores intérpretes. 





� Los relatos ficcionales que exploran el mundo juvenil han dado origen en la literatura escrita a un enorme conjunto de narraciones llamadas con diversos nombres: “relatos de iniciación”, “relatos de transición”, “novelas de formación” (bildungsroman), y otros. Esta literatura presenta a un adolescente o a un joven durante el paso hacia el mundo adulto, luchando en búsqueda de su vocación personal, rebelándose contra su medio, debatiéndose en las incertidumbres, aprendiendo a vivir en un mundo adulto.





� Otro caso de la transformación del héroe, por influencia del lenguaje medial expresivo, se encuentra en el personaje del detective; el personaje del detective analítico e intelectualmente astuto creado por la literatura escrita policial se ha transformado en muchas series televisivas en un héroe más bien de atractivo físico y pleno de destrezas corporales en exhibición visual dinámica; en otro caso, el héroe juvenil solitario y atormentado del bildungsroman literario se ha transformado al interior del género televisivo de comedia en el grupo coral juvenil, el cual  comparte y aliviana con el humor las inseguridades y los errores del paso iniciático a la adultez.





� A la posibilidad de abolir el efecto de star system (y ganar en efecto de realidad e identificación con la audiencia) se une también para el productor la posibilidad de abaratar costo en talentos: la significación en la TV siempre está unida a su producción industrial.





� La idea inicial de escolarizar a través de la TV Pública hoy ha evolucionado hacia el modelo más complejo y eficiente de la TV instruccional, operada por canales especializados y segmentados, incluso con cobertura geográfica variable; otros países, frente al alto costo y descrédito de la TV instruccional formal, depositan sus expectativas de mejorar la calidad de la enseñanza a través de Internet.








