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Partiendo del concepto de proximidad cultural, este articulo aborda las expectativas de
los creadores en cuanto a la responsabilidad de generar productos dramaticos para los
operadores publicos en un contexto regional. En esta investigacion cualitativa se rea-
lizaron 14 entrevistas en profundidad a directores y guionistas colombianos que habian
desarrollado la produccion de dramas televisivos durante mas de diez afios. El concepto
de responsabilidad creativa surge como complemento al de proximidad cultural para en-
tender como los creadores promueven la identidad regional, respetando los elementos
constitutivos de la cultura presentes en cada contexto y evitando la tergiversacion de los
hechos historicos retratados en la pantalla, mientras permanecen limitados por las restric-
ciones presupuestarias.

PALABRAS CLAVE: Responsabilidad creativa, proximidad cultural, identidad cultural,
television publica, radiodifusion de servicio publico.

Building on the concept of cultural proximity, this study addresses the expectations
of creators regarding the responsibility of generating dramatic products for public
broadcasters in a regional context. In this qualitative research, 14 in-depth interviews
were conducted with Colombian directors and screenwriters who had developed TV
drama productions for over 10 years. The concept of creative responsibility emerges as a
complement to cultural proximity to understand how creators promote regional identity,
respecting the constitutive elements of culture present in each context, and avoiding the
misrepresentation of the historical facts portrayed on the screen while remaining limited
by budget constraints.

KEYWORDS: Creative responsibility, cultural proximity, cultural identity, public television,
public service broadcasting.

Com base no conceito de proximidade cultural, este artigo aborda as expectativas dos
criadores em relagdo a responsabilidade de gerar produtos dramadticos para operadores
publicos em um contexto regional. Nessa pesquisa qualitativa, foram realizadas 14 en-
trevistas em profundidade com diretores e roteiristas colombianos que produziam dramas
para a televisao ha mais de dez anos. O conceito de responsabilidade criativa surge como
um complemento ao de proximidade cultural para entender como os criadores promo-
vem a identidade regional, respeitando os elementos constituintes da cultura presentes
em cada contexto e evitando a deturpagdo de fatos historicos retratados na tela, enquan-
to permanecem limitados por restrigdes or¢amentarias.
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INTRODUCCION

La segunda década del siglo XXI ha traido consigo un auge en la pro-
duccidn audiovisual debido al surgimiento de la television en linea. Al
mismo tiempo, la produccion y transmision de ficcion en la television
publica en Colombia ha sido un tema de discusion y ha sufrido algunos
cambios en los ultimos afios, tal vez porque se ha producido un au-
mento repentino de la produccion audiovisual de miniseries dramaticas
por parte de los medios publicos nacionales y regionales, algo que no
ocurria desde el origen de los canales de television regionales a finales
de los afios ochenta y principios de los noventa.

Para entender este nuevo fendmeno es necesario presentar la si-
tuacion actual de la radiodifusion en Colombia. La primera década
del siglo XXI fue testigo de un aumento constante de la suscripcion de
television por cable y una ruptura con el sistema hibrido de televi-
sion publica-privada que se reformé en 1998 (Gutiérrez-Gonzalez
& Uribe-Jongbloed, 2024). Actualmente, el sistema de television na-
cional colombiano esta compuesto por dos canales privados de sefial
abierta (RCN y Caracol TV), un canal publico asignado a un consorcio
privado (Canal 1) y dos canales de servicio publico nacional (Sefial
Colombia e Institucional), complementados ademas por canales de te-
levision locales y regionales, operadores privados de cable y satélite, y
plataformas de streaming globales.

La produccidn reciente de miniseries de ficcion en la television
regional fue financiada con recursos publicos provenientes del Fondo
para el Desarrollo de la Television y los Contenidos (FONTIC) a tra-
vés de convocatorias abiertas y la produccion de proyectos especiales.
En total, ocho canales de radiodifusion publica regional en Colombia
(Teleantioquia, Telepacifico, Telecaribe, Telecafé, Canal Capital, Canal
TRO, Canal Trece y Teleislas) produjeron mas de 200 contenidos de fic-
cion entre 1985 y 2023. Esta aparicion de producciones comisionadas
por canales publicos regionales, que cubren solo una parte del territorio
nacional en términos de distribucion abierta,3 lleva a cuestionamien-

3 Todos los canales de television regionales estan ahora disponibles a través
de la television digital terrestre y la distribucion por cable para todo el pais,
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tos sobre la ficcion audiovisual contemporanea, la representacion y la
proximidad de estos contenidos con su audiencia.

Entre 2000 y 2013 solo se emitieron dos programas: uno en 2007 y
otro en 2011. Sin embargo, a partir de 2013, hubo un auge en la produc-
cion y transmision de ficcion en el sistema de radiodifusion de servicio
publico (PSB, por su sigla en inglés). Aunque era mas comun en los ca-
nales regionales de Europa (Raats & Iordache, 2020), los contenidos de
ficcion no eran producidos en los medios publicos de Colombia debido
a sus altos costos y la fuerte competencia de las telenovelas producidas
por los dos canales de television nacionales privados. Al mismo tiempo,
las restricciones presupuestarias y el compromiso con la mejor calidad
que pudieran permitirse también estaban limitados por la especificidad
cultural del producto, un caso similar a la produccioén de dramas de PSB
en Europa. A diferencia de la produccion privada, los PSB tienen que
depender de subsidios nacionales, tarifas de licencias u otras formas
de financiacion publica para el desarrollo de las series y, por lo tanto,
también tienen que proporcionar no solo una buena historia, sino tam-
bién un trabajo que se relacione con el cometido de servicio publico
del canal regional, que incluye una expectativa sobre la representacion
cultural en cualquier narracién ficcional.

El estudio de la representacion cultural y de los contenidos de fic-
cion televisiva tiene una larga trayectoria, especialmente en los estudios
culturales (véase Hall, 2003; Morley & Brunsdon, 1999), privilegiando
las telenovelas en el caso latinoamericano (véase Miller, 2020). Los
propdsitos de estas indagaciones se han centrado en analizar el papel de
los medios publicos en la conformacién de la identidad cultural de un
territorio (Lacalle, 2007), identificar factores que influyen en el consu-
mo (Morales & Simelio, 2015), las representaciones de la identidad na-
cional (Porto, 2011), explorar la presencia de personajes protagdnicos
como héroes (Leal Larrarte, 2016), identificar los mecanismos de in-
teraccion entre la audiencia y el género televisivo (Amigo et al., 2014)
o determinar la preferencia de la audiencia respecto de los contenidos
por su proximidad cultural (La Pastina & Straubhaar, 2005).

la transmision tradicional sigue siendo la norma para el 94.07 % de la po-
blacion.
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La cultura televisiva es un proceso social con importantes patrones
de produccion, distribucion, legislacion y convenciones estéticas y na-
rrativas que se generan a partir de los significados compartidos entre
productores, distribuidores y audiencias en funcion de los contenidos
(Mikos, 2020). Esta red de relaciones requiere una amplia exploracion
que vincule estos elementos para reflejar las redes de significado que
establecen los productos audiovisuales. El eje central de esta interco-
nexion son los productores o creadores de estos productos, quienes
navegan entre los elementos de legislacion, creacion, distribucion y
consumo. Sus procesos de toma de decisiones sobre qué representar,
asi como sus elecciones creativas, contienen sus supuestos implicitos
sobre las expectativas de la audiencia, vinculando el producto preten-
dido con el publico objetivo. Al observar como estos creadores definen
su relacion con la audiencia y como adaptan sus productos, este trabajo
busca contribuir a los estudios de television publica en la era post-bro-
adcast (Bye et al., 2010) y aumentar el conocimiento de la produccion
mediatica local y regional sobre sus respectivas audiencias (Ribeiro &
Bonixe, 2021).

Este articulo presenta otro caso de analisis de la responsabilidad por
la democracia y la representacion cultural como parte de las demandas
de la radiodifusion publica. McElroy y Noonan (2019), al analizar el
papel de la BBC en la produccion de dramas, afirman que “servir al
publico implica, como minimo, una aspiracion a incluir a todos los
miembros del publico en debates imaginativos sobre la sociedad en la
que vivimos, las relaciones que queremos tener y los conflictos que que-
remos resolver” (p. 150). En este sentido, la radiodifusion publica en las
regiones de Colombia tiene un compromiso de servicio al publico que
es diferente de las expectativas para las emisoras de television privadas
y los servicios de streaming internacionales. La forma en que se expresa
esta responsabilidad en el caso de la television publica colombiana es
similar al caso de la BBC en el Reino Unido o cualquier otro canal pt-
blico del mundo. Una forma de abordar esto es comprender como se re-
lacionan estas producciones dramaticas con las audiencias previstas
en la region representada y como los creadores de contenido reflexio-
nan sobre el proceso de toma de decisiones involucrado en su produc-
cion. Una perspectiva desarrollada para comprender la conexion creada
entre un producto y una audiencia determinada es la proximidad cultural.
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PROXIMIDAD CULTURAL

Straubhaar (1991) establecié que la teoria de la proximidad cultural
surge de las experiencias lingliisticas e historicas compartidas entre
un grupo determinado, y que las producciones audiovisuales tienden
a crear elementos culturales comunes, promoviendo una sensacion de
cercania en el publico respecto de lo que se ve en la pantalla. Siguien-
do esta linea de pensamiento, La Pastina y Straubhaar (2005) afirman
que “las audiencias tenderan a elegir ver programas de television que
les sean mas cercanos, proximos o directamente relevantes en térmi-
nos culturales y lingiiisticos” (p. 273). Las audiencias refuerzan iden-
tidades tradicionales basadas en su dialecto, lengua y otros factores
culturales, incluyendo cuestiones nacionales o locales; menciones en
las noticias; historias compartidas; reconocimiento de chistes, per-
sonajes, grupos étnicos, pueblos y paisajes urbanos, y situaciones y
simbolos de la vida cotidiana (Straubhaar et al., 2019).

El lenguaje, al delinear las fronteras culturales que articulan los flu-
jos de la programacion televisiva, configura espacios geograficos o re-
giones geolingiiisticas donde el mercado audiovisual puede extenderse
(Sinclair, 2014), y transmite los elementos culturales compartidos por
grupos sociales, raza y género, que constituyen identidades culturales
complejas y multicapa: una capa primaria de proximidad al contexto
local o nacional —como en Brasil, un pais con una cultura tradicional-
mente regionalizada (Straubhaar, 2003)—, y una capa secundaria de
proximidad relativa a situaciones de familiaridad o aspiraciones (La
Pastina & Straubhaar, 2005).

Straubhaar (2003) reconoce que la proximidad cultural esté limitada
por la estratificacion de clases; dado que los ciudadanos de élite tienen
acceso a la tecnologia de servicios de television por satélite o cable, son
privilegiados al ser audiencias mas globalizadas y con un capital cultu-
ral mas amplio, mientras que la clase popular tiene mayores limitacio-
nes de acceso. Mas recientemente, Straubhaar et al. (2019) observaron
que a pesar de un aumento en las actitudes y el consumo cosmopoli-
tas debido a la penetracion del cable y la expansion del streaming, la
mayoria de las personas siguen prefiriendo el contenido desarrollado
localmente.
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Un buen ejemplo de proximidad cultural lo encontramos en la te-
levision local y regional. Moragas Spa et al. (1999) mencionan que la
television local se refiere a emisiones de cobertura generalmente del
marco urbano o municipal, mientras que la television regional incluye
“aquellas actividades televisivas con cobertura especifica y deliberada-
mente regional (menor que la cobertura estatal y mayor que la local)”
(p- 18). Ambos sistemas facilitan la articulaciéon de comunidades que
habitan un espacio geografico menor que el nacional porque existe una
conexion mas estrecha entre sus realidades y problematicas (McElroy
& Noonan, 2019).

Sin embargo, las televisiones locales o regionales se encuentran li-
mitadas por los costos de produccion, por lo que la tendencia es a pro-
ducir géneros y formatos de bajo costo, como informativos, musica en
directo o programas de debate (Straubhaar, 2007). Esta es una tendencia
en las cadenas de television que no disponen de una sustancial econo-
mia de escala, inversion publicitaria o un mercado interno considerable,
por lo que optan por producciones mas economicas (Waisbord, 2007),
como las miniseries, un formato que por su estructura narrativa cuen-
ta con un “numero limitado de episodios, generalmente mas de uno y
menos de 15” (Gordillo, 2009, p. 140).

Finalmente, Straubhaar (2010) propuso que las audiencias son
fundamentales para los cambios que ocurren en la industria audiovi-
sual porque buscan una mayor relevancia o proximidad cultural en los
programas de television producidos en un contexto nacional y regio-
nal. Sin embargo, la proximidad cultural esta sujeta a la interaccion
y a cambios a lo largo del tiempo en la forma en que los contextos
se relacionan entre si y en sus evoluciones tecnologicas (Straubhaar
et al., 2019). En este sentido, mientras algunos productores naciona-
les adquieren mayor interdependencia en algunos géneros y con cier-
tas audiencias, otros productores y géneros fracasan, por lo que
algunas audiencias seguirdn prefiriendo producciones extranjeras
que pueden resultar mas atractivas por ser “exdticas”, “diferentes” o
menos “aburridas” (Iwabuchi, 2010, p. 412).

Por su parte, Castell6 (2007) sostiene que la proximidad cultural
también funciona como un espacio comin para los discursos y signi-
ficados compartidos entre productores y consumidores de television a
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nivel macro, donde se conoce “cémo funciona el proceso de produc-
cion, como la television define a la nacidn, en qué términos la politica
cultural estad involucrada en el proceso y qué factores econémicos y
politicos deben tomarse en cuenta” (p. 50). En otras palabras, el obje-
tivo es cubrir todo el circuito comunicativo (creacion, texto y recep-
cion) en el que la produccion y el consumo son dos partes importantes
de un sistema que debe incluir también la regulacion, la representa-
cion y la identidad (Castelld, 2010).

Se han formulado diversas criticas a la proximidad cultural, entre
ellas que esta teoria no explica el éxito internacional de algunos con-
tenidos mediaticos (Rohn, 2011), ni predice con éxito el disfrute de
la audiencia (Lu et al., 2019), ignora el analisis de la relacion de cercania
y distancia de las didsporas (Georgiou, 2012), asi como las reacciones
negativas de las audiencias y las autoridades reguladoras de los medios,
y no permite comprender la dinamica del flujo de producciones en el
mercado televisivo global (Alankus & Yanardagoglu, 2016; Yesil, 2015).
La proximidad cultural también combina conceptos de similitudes
culturales entre mercados y caracteristicas de productos bajo el mismo
aspecto, cuando estos son muy distintos (Uribe-Jongbloed & Espinosa-
Medina, 2014). Esto demuestra que la proximidad cultural, tal como la
concibe Straubhaar, no captura otras cuestiones de la relacion entre
la audiencia y el producto, es decir, situaciones que involucran a la
cultura, pero no desde el debate del capital simbolico (Castello, 2010),
incluyendo las expectativas de los productores hacia el ptiblico objetivo.

De esta manera, la investigacion que aqui se presenta busca, por un
lado, fortalecer los estudios directamente relacionados con la television
publica (Gutiérrez-Gonzalez & Gonzalez-Pardo, 2021) y, por otro, de-
terminar como los creadores entienden su rol y responsabilidad al in-
tentar lograr proximidad cultural para sus productos. La pregunta es
como los productores y creadores entienden a su audiencia determi-
nada, cudles son los sacrificios que hacen o los obstaculos que deben
superar para asegurar que el producto sea relevante, respetuoso y va-
lioso para su audiencia objetivo, convirtiéndose en un contenido de
proximidad. Asi, busca ilustrar el tipo de debate que se incorpora en la
creacion de contenido audiovisual de calidad que sea a la vez relevante
y cercano a una audiencia, y consciente de las responsabilidades de la
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television publica en general. Sirve para determinar la aplicabilidad y
las limitaciones de la proximidad cultural como herramienta conceptual
para comprender el ethos de produccion de quienes crean dramas para
las radiodifusoras publicas regionales en Colombia y, por extension, to-
dos los creadores de PSB dentro de los ambitos de la television regional.

METODOLOGIA

En este estudio cualitativo hermenéutico se explora la perspectiva de
los creadores o creativos que desarrollaron miniseries que representan
un hecho historico de la region a través de momentos y/o personajes
reales. Asi mismo, el contenido debia haber sido reconocido en los pre-
mios nacionales de television India Catalina, ya sea como nominado
o como ganador. Se estudia la perspectiva de los creadores o creati-
vos que desarrollaron miniseries con alto reconocimiento en canales
regionales de television colombianos para entender como consideran
la proximidad cultural en sus productos. Se seleccionoé un producto au-
diovisual de cada uno de los ocho canales regionales y se entrevistd a
dos miembros del equipo creativo de cada miniserie de ficcion: el direc-
tor, quien definio6 la estética visual y orientd a su unidad actoral hacia
lo que querian en la representacion de los personajes; y el guionista,
encargado de establecer la creacion de los personajes y la estructura
narrativa de la historia. En total, se realizaron 14 entrevistas persona-
les semiestructuradas (ver Tabla 1),4 y se pregunt6 a los entrevistados
si aceptaban ser nombrados, considerando que su participacion en
los programas especificos los hacia identificables, a lo que todos estu-
vieron de acuerdo.

En las entrevistas semiestructuradas se indago sobre los conceptos
de identidad y representacion, y los elementos y expresiones culturales
que definen un territorio. Posteriormente, la entrevista abordo6 la mini-
serie producida, comenzando por la construccion de la historia, motiva-
ciones para crearla y producirla, género y formato, elementos estéticos
visuales, sonoros y narrativos, casting y scouting.

4 Son 14 entrevistas y no 16 porque se presentan los siguientes casos: a) An-
drés Salgado fue guionista de dos miniseries (Déjala morir y Débora), y b)
Luis Alberto Ibarra cumplié ambos roles (director y guionista).
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TABLA 1
INFORMACION DE LOS CREATIVOS ENTREVISTADOS

Nombre Rol Experiencia ~ Titulo de la Aflode  Numero de
en anos miniserie emision  episodios

Rodolfo Director 26 Débora 2018 10

Hoyos

Andrés Guionista 25 Débora 'y 2018 10

Salgado Déjala morir

Ramsés Codirector 20 Déjala morir 2017 10

Ramos

Alonso Guionista 20 Leonor 2019 6

Torres

Oscar Ruiz Director 13 Leonor 2019 6

Navia

Wilmer Director 26 Peruco 2019 6

Sotto

Natalia Guionista 25 Peruco 2019 6

Ospina

Néstor Director 23 La loca 2019 6

Oliveros Margarita

Juan Guionista 27 La loca 2019 6

Rendon Margarita

Luis Ibarra Director y 22 Moisés 2019 8

guionista

Jairo Soto Director 60 Tu corazon 2018 10
serda mio

Patricia Guionista 26 Tu corazon 2018 10

Ramirez serd mio

Jorge Director 11 Vendaval de 2015 10

Egusquiza ilusiones

Gloria Guionista 25 Vendaval de 2015 10

Monsalve ilusiones

Fuente: Elaboracion propia.
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Con la informacion obtenida, se realizo un analisis a través del pro-
ceso sistematico de la teoria fundamentada (Glaser & Strauss, 2006). En
el primer ciclo de codificacion sustantiva se emplearon simultdneamente
dos métodos elementales: in vivo y conceptual, que permitieron “exa-
minar caracteristicas comunes de segmentos comparables, diferencias
y relaciones” (Saldana, 2016, p. 98) entre los testimonios de todos los
creativos. Una vez que se presentaron nuevas ideas, palabras clave e in-
formacion relevante, se registraron en memos. Para el segundo ciclo de
codificacion, realizado a partir del muestreo tedrico (Charmaz, 2006),
se identificaron los codigos que tenian una relacion estrecha entre si.

ANALISIS DE LOS RESULTADOS

Esta seccion del articulo comienza con una definicién del concepto
de responsabilidad creativa para luego enunciar las subcategorias que
lo componen. Se sostiene que la libertad creativa tiene sus limitaciones
en el presupuesto que los canales regionales destinan a las produccio-
nes de ficcion. El héroe local aparece como un elemento de inspiracion
para la creacion de historias. Finalmente, los acuerdos legales son indis-
pensables para garantizar las cuestiones éticas de la obra.

Definicion de responsabilidad creativa

La responsabilidad creativa fue definida como la principal categoria
emergente. Los creadores de la television publica regional colombiana
destacaron algunas consideraciones clave a la hora de producir con-
tenidos dirigidos a publicos especificos en contextos geograficamente
limitados por las zonas de cobertura de cada medio publico. Uno de los
creativos entrevistados afirmo que los canales regionales no estaban
presentando:

Nuestra cultura, nuestra vida, nuestra individualidad, de lo local a lo global.
Nosotros hacemos lo contrario. Estamos trayendo todo lo que vemos en el
mundo y tratando de vivirlo como propio. Por eso, creo que no estamos
cumpliendo la mision [de la television publica] de ir a las regiones, de ir
a los diferentes pueblos que estan dentro de nuestra area de cobertura y
mostrar lo que hay en esos pueblos, mostrar como piensa esa gente, y cOmo
habla esa gente (Ibarra, Canal TRO).
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En ese sentido, los creativos afirmaron que los contenidos de ficcion
producidos para la television publica demandan una mayor responsa-
bilidad que para un canal privado, porque “[cuando] se hacen para el
medio publico, hay una responsabilidad de contar la historia con ve-
racidad y de una manera comprometida con la realidad y con lo que
[efectivamente] ha sucedido” (Hoyos, Teleantioquia).

Para lograr esta condicion, los creativos deben asumir un com-
promiso real con la historia y sumergirse en la cultura del territorio a
recrear y traducir lo vivido en un proyecto de ficcion audiovisual, de
lo contrario “seria irresponsable” (Ramos, Telecaribe). En un sentido
mas amplio, un creativo puede no conocer la historia, la cultura o la
identidad local, pero debe tener interés en aprenderla, aunque a veces
sucede que “[a otros creadores] no les importa, por eso a veces no hacen
ninguna investigacion y solo retratan cosas muy arquetipicas” (Ruiz,
Telepacifico), manteniendo estereotipos regionales.

No entender lo que ocurre en la regioén se convierte en un dilema
ético porque el director o el guionista no podrian hacer historias si no
las conocen. En consecuencia, el creador “solo puede hablar y describir
lo que siente y vive. No puede pretender hablar de cosas que no cono-
ce” (Oliveros, Canal Capital). Creativos que ignoran la importancia del
contexto local donde se desarrollara la historia se vuelven “arbitrarios
porque rompen el significado de esa cultura al tergiversar lo que son las
personas, lo que son las regiones” (Ramos, Telecaribe).

Un ejemplo de responsabilidad creativa citado por los entrevistados
se refiere a la preparacion por parte de los actores principales para la
representacion de los personajes de cada region. Como la mayoria de
las historias estaban basadas en personajes famosos de las regiones, era
importante representarlos con detalle. Por ejemplo, tanto Johan Méndez
(actor principal en Moisés) como Nirvany Bowie (Lolia en Vendaval de
ilusiones) tenian conocimiento previo de los personajes que interpreta-
ban, mientras que Aida Bosa (protagonista en Déjala Morir) entrevisto
a Nelly Herrera, hija de la cantante Emilia Herrera, para conocer mejor
los distintos aspectos de la personalidad de Emilia. En esa linea, surge
el concepto de unidad actoral, entendida como el juego entre acto-
res profesionales y naturales para dar una sensacion de realismo,
lo que se afirma que “funciona muy bien porque es una construccion
muy interesante en términos creativos” (Sotto, Telecafé).
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Sin embargo, para promover el talento actoral regional, la unidad
creativa requiere de un trabajo responsable en la etapa de preproduc-
cion para seleccionar a los actores a través de un ejercicio de casting en
el que se consideren rasgos fisicos y dialectos para que coincidan con
los de la poblacion de la region representada. Esto es particularmente
relevante en una region con su propia lengua local, como es el Archi-
pi¢lago de San Andrés: “En San Andrés, una de las cosas que nos une
como cultura es la lengua creole. La lengua creole aglutina y marca
fundamentalmente la identidad de esa isla” (Egusquiza, Teleislas). De
ahi la importancia de contar con actores que, “‘se asemejen lo mas posi-
ble a los personajes del libro adaptado; es decir, personas auténticas que
representen esa cultura y esa identidad dentro de esos personajes” (Egus-
quiza, Teleislas). Por su parte, la guionista de esta miniserie comen-
td6 que “me pidieron que el [otro] protagonista fuera paisas y por eso
me contrataron para hacerlo porque soy [paisa]” (Monsalve, Teleislas).

Para que la unidad actoral despierte empatia en el espectador, los
actores deben retratar “una accion y una reaccion, para que la gente siga
la historia” (Soto, Canal Trece). Lograr esta sinergia se convierte en un
reto para el director, sobre todo cuando se trabaja en la improvisacion
de actores que no cuentan con la suficiente experiencia. Es decir, tanto
la unidad creativa como la actoral juegan un papel clave para cum-
plir con la responsabilidad creativa, porque el contenido audiovisual,
cuando llega a la audiencia, genera reflexion, y este contenido sera una
representacion de una identidad colectiva.

Surge entonces la responsabilidad creativa como categoria que eva-
lta el grado de compromiso con el respeto a la representacion de una
cultura en el contexto, evitando la simplificacion a través de estereotipos.
La responsabilidad creativa es un equilibrio que el operador del servicio
publico y las unidades creativa y actoral deben lograr desde el principio,
conectando sus experiencias y demandas de representacion espera-
das, con la libertad creativa que tienen para llevar a cabo el proyecto.

5 Persona nacida en el departamento de Antioquia o algunos departamentos
vecinos en Colombia. En el caso de la miniserie, se trata de un protagonista
perteneciente a un contexto geografico diferente al de San Andrés Islas y

Providencia.
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Libertad creativa, héroe local y limitaciones presupuestarias

El aumento de la responsabilidad creativa limita la capacidad de los
creativos para desarrollar una historia porque podria coartar la liber-
tad de quienes desarrollan la serie. Los creativos entrevistados men-
cionaron como optaron por las miniseries biograficas. El concepto de
héroe o heroina local cobra relevancia porque se refiere a un persona-
je reconocido en un determinado contexto geografico, que se ha ca-
racterizado por su personalidad especial para enfrentar las dificultades
y por valores que representan a los individuos de su territorio. Asi, el
héroe local “no es un personaje hecho desde la ficcion, sino desde la
realidad. Juana Emilia [por su aporte a la musica del Caribe colombia-
noJ es un personaje que tiene enormes posibilidades porque en si misma
recoge, condensa, lo que es la cultura” (Ramos, Telecaribe).

Otro elemento que cercena la libertad creativa es el presupuesto. El
presupuesto de produccion lo gestionaba cada canal regional y lo eje-
cutaban los creativos cuando era una productora independiente la que
producia los contenidos. En este sentido, la responsabilidad tanto de la
administracion como de la ejecucion de los recursos financieros publicos
surge como un principio que exige una gestion transparente y eficiente
en beneficio de la produccion contratada. Sin embargo, esto no siem-
pre ocurre, pues al ejecutar el presupuesto “surgen algunos gastos
inesperados, uno tras otro y uno tras otro, que hacen que ciertas cosas ba-
jen la calidad” (Ibarra, Canal TRO). Ademas, los recursos financieros
eran insuficientes para producir dramas historicos. Es el caso de la mini-
serie La loca Margarita, escenificada a mediados del siglo XX, en la que:

Los presupuestos no alcanzaban para recrear los escenarios reales en los
que sucedian las cosas. Una historia de época donde hay que trasladarse a
tantas localizaciones con tan poco presupuesto, que se vuelve una locura,
que se vuelve un absurdo (Oliveros, Canal Capital).

Sin embargo, uno de los temas mas complejos en la produccion fue
la eleccion de locaciones, al punto de que varios optaron por crear lo-
caciones falsas para aquellas que no representaban a la region en si.
Por ejemplo, en Débora, “tuvimos que buscar mucho. Hubo un viaje
de Débora a México, hubo un viaje de Débora a Espaia, entonces todo
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se tuvo que hacer en Medellin” (Hoyos, Teleantioquia), y en Vendaval
de ilusiones, Medellin sirvié como locacion donde “se hizo Caracas, se
hizo Cucuta ... nosotros recreamos esos lugares” (Egusquiza, Teleis-
las). En contraste, los productores de Déjala morir pensaron que desa-
rrollar la produccién donde transcurria la historia de vida del personaje
principal era la mejor manera de “reducir costos” (Salgado, Telecaribe
y Teleantioquia).

Si bien la diferencia de presupuestos entre estos dos ultimos pro-
yectos es considerable, Débora contd con mejores practicas de calidad,
como se evidencio en el producto final, tal vez porque, ademas del pre-
supuesto, se contd con un equipo con la libertad creativa necesaria para
cumplir con el propdsito estético marcado por la direccion. Por otro
lado, tanto Vendaval de ilusiones como Moisés fueron productos audio-
visuales que expusieron un bajo estdndar al recrear las locaciones de
otras ciudades o paises tal como lo contemplaba el guion. Al respecto,
Luis Alberto Ibarra comento:

También me hubiera gustado que hubiera habido un poco mas de inversion
en cuanto a arte y vestuario para recrear algunas cosas, que por €sos mis-
mos problemas tuvimos que salirnos del guion. Muchas representaciones
de temas de la vida del pueblo las tuvimos que desvirtuar porque el tema
econdmico, de cierta manera, perjudicaba a la produccion en general (Iba-
rra, Canal TRO).

En consecuencia, es importante que, a pesar de tener “algunas limi-
taciones en el tema presupuestal, se logré hacer el mejor uso de estas,
transitando por algunos recursos narrativos que permitieron adornar
esta historia con una riqueza maravillosa a la hora de poder hablar de
un personaje” (Ramos, Telecaribe), situacion que pone en evidencia la
necesidad de tener una vara mas alta en cuanto a la responsabilidad
creativa del talento humano contratado para conformar un equipo de
produccion.

Acuerdos legales
Los biopics involucran una dificultad adicional debido a que se mane-
jan materiales sujetos a derechos de autor y cuyas negociaciones son
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complejas para el equipo creativo bajo un presupuesto limitado. Para
abordar esto, los creativos destinaron una parte del presupuesto para es-
tablecer una negociacion con quienes tenian los derechos de imagen de
los personajes y sus respectivas obras artisticas, ya sea en musica, pin-
tura o literatura, como fue el caso de algunas de las miniseries de esta
investigacion. Por ejemplo, para contar la historia de Débora, quien fue
la primera mujer en pintar y exhibir desnudos femeninos en Colombia,
Hoyos compartio:

Yo si pedi permiso a la familia para tener la libertad de contarla sin restric-
ciones ... Ademas, la obra pictorica de Débora Arango que aparece en la
serie tiene derechos que se negociaron con la familia de Débora. Hubo una
negociacion fuerte e importante (Hoyos, Teleantioquia).

En el caso de la miniserie de Telecaribe, los creadores solo podian
optar por:

Cinco canciones por la cuestion del dinero. Solo teniamos cinco y tuvimos
que luchar y hacer todo para que nos las dieran, pero lo que hice musical-
mente fue seleccionar cinco canciones, cuatro de ellas muy conocidas y una
de ellas que a mi personalmente siempre me encant6 (Salgado, Telecaribe

y Teleantioquia).

Esta decision puso de manifiesto la paradoja de la libertad creativa.
Por un lado, estaban limitados en el nimero de canciones para acompa-
far la obra, mientras que, por otro, tenian la oportunidad de elegir los
temas musicales mas representativos y que fueran del interés del crea-
dor. En el caso de Tu corazon serd mio, el director necesitaba musica de
joropo¢ para acompaiiar las diferentes escenas de la miniserie, situacion
que se logro “a través de muy buenos oficios con la esposa [del artista]
una buena negociacion y después de mucho hablar, de mucho jalar y
aflojar [dar y recibir], logramos un buen arreglo y eso nos resulto per-
fecto” (Soto, Canal Trece).

6 El joropo es un tipo de musica, canto y danza tradicional de los pueblos de
los llanos orientales de Colombia.
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Respecto a Vendaval de ilusiones, las negociaciones se llevaron a
cabo entre Lolia Pomare, autora del libro homoénimo en el que se basa
la obra audiovisual, y el director del proyecto, Jorge Egusquiza, quien
sefald que el acuerdo “incluia su participacion en todo el proceso. Y lo
hicimos. Es decir, le ofrecimos supervisar el guion, le ofrecimos actuar
... y ella hizo [el personaje de] su madre”.

Finalmente, en el caso de la historia de Moisés, la relacion entre
Moisés Fuentes, medallista paralimpico y campeéon mundial de nata-
cion, y Luis Alberto Ibarra, creador de la historia, fue clave, ya que
venian hablando de la posibilidad de llevar la historia de vida del per-
sonaje a una pelicula o programa de television. La idea del director
al plantear el disefio del proyecto era “no invadir la privacidad de sus
familiares, esposa, hijos, vida. Queriamos legalizar el tema, por eso
acordamos con Moisés pagar una cuota para que entregara su historia”
(Ibarra, Canal TRO).

Las negociaciones antes expuestas son fundamentales para que la
obra audiovisual cumpla con los requisitos legales, por lo que el com-
promiso ético por parte de los creativos y representantes de los opera-
dores es necesario e innegociable. Por ello, la responsabilidad creativa
se expresa aqui como uno de los factores clave que inciden en la calidad
de un producto audiovisual y en el cumplimiento de las funciones de un
sistema de medios publicos, tal y como afirma Salgado:

Creo que la mayoria de las veces, cuando el contenido esta bien hecho, es
decir, cuando el producto corresponde a ese reflejo, a esa identificacion y
representacion de las practicas culturales de cada region, me parece que la

television publica cumple su propoésito (Salgado, Telecaribe y Teleantio-

quia).

En todo caso, los directores de los canales de television necesitan
prestar atencién a los creadores con los que establecen una relacion
contractual, ya que cuando, “no se tiene experiencia [en ese campo],
facilmente se puede caer en contenidos superfluos, y de lo que se trata
es de hacer contenidos responsables y bien hechos” (Monsalve, Teleis-
las), sobre todo cuando se trata de crear productos donde el creador
“necesita hacer un esfuerzo por traducir esa ficcion en una credibilidad
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que sea posible dentro de una logica en el marco de la cultura que se va
a relatar” (Ramos, Telecaribe).

DISCUSION Y CONCLUSIONES

Las entrevistas con productores de contenidos de ficcion regional en Co-
lombia han ayudado a refinar la comprension de la proximidad cultural y
han permitido el desarrollo de un concepto complementario en el marco
de la responsabilidad creativa. La responsabilidad creativa es la defini-
cion conceptual del proceso a través del cual los productores equilibran
las demandas de proximidad cultural en relacion con el desarrollo de
un producto audiovisual de alta calidad. Es particularmente 0til entender
coémo se espera que se logre la proximidad cultural de un producto en
relacion con las obligaciones de servicio publico que subrayan la tele-
vision publica financiada y operada por subvenciones gubernamentales.
Mientras que la proximidad cultural explica los elementos seleccionados
y representados en el producto audiovisual, la responsabilidad creati-
va describe los procesos y las compensaciones que llevan a cabo los
creadores para lograr la proximidad cultural. La responsabilidad creativa
proporciona el lado del productor de la ecuacion que faltaba en la cone-
xi6n de proximidad cultural entre el producto y la audiencia.

El riesgo de una alta proximidad cultural entre un producto y una au-
diencia especifica, lograda al incluir elementos y sensibilidades locales,
es que limita o reduce la compartibilidad del producto mas alla del nivel
micro. Una mayor proximidad cultural conduce a un mayor descuento
cultural para que estos productos lleguen a otros mercados, lo que inhibe
el flujo de contenido (Cattrysse, 2017).

De manera similar, el tiempo y el presupuesto asignados para la
ejecucion de proyectos de ficeion, en este caso miniseries biograficas,
pueden a la vez fortalecer y limitar la libertad creativa, la cual se consi-
der6 central para lograr la proximidad cultural, sin embargo, los creado-
res mencionaron que era bastante limitada. Esta aparente contradiccion
se deriva del hecho de que los productores reclamaron mas libertad
para determinar qué elementos podian adquirir, en comparaciéon con
la produccion televisiva privada, pero también reconocieron que sus
presupuestos eran considerablemente mas bajos y permitian una menor
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amplitud de gasto. Aunque algunos productores pudieron seleccionar
las historias y los personajes representados, esa decision los limit6 en
términos de presupuesto, debido a la necesidad de adquirir derechos
para usar imagenes o musica original, o el requisito de fidelidad con
los elementos historicos de la historia.

Con estos aspectos, relacionados con el idioma, el dialecto, los
actores y las locaciones, la responsabilidad creativa juega un papel
importante en la construccion de un sentido de identificacion con la au-
diencia, especialmente al crear una proximidad cultural relacionada con
el contenido ficcional, generar un mayor compromiso y evitar tergiver-
sar a las personas y los hechos historicos. Como proponen Straubhaar
(1991), Castelld (2007) y McElroy y Noonan (2019), la audiencia debe
verse representada en la pantalla, por ejemplo, con personajes que sefia-
len el compromiso y el reconocimiento de grupos nacionales o étnicos,
el talento tradicional y artistico, o la evidencia de rasgos identitarios. Al
mismo tiempo, se espera que los actores utilicen el dialecto del territorio
representado, y el guion debe incluir modismos y refranes que conec-
ten los dialogos ficticios con el realismo, especialmente al caracterizar
a los héroes y heroinas locales de diferentes regiones. Estos requisitos
de identificacion local hacen que la audiencia perciba familiaridad con
el contenido mostrado en la pantalla (Esser, 2016).

Aunque las limitaciones presupuestarias coartan la libertad creativa
en todas las producciones, la toma de decisiones de los creativos mostrd
una preferencia por aquellos elementos que enfatizaban la representa-
cion local por sobre el atractivo externo. Esto no solo esta en conso-
nancia con el cometido de los canales regionales, sino que representa
un compromiso con la proximidad cultural por encima de muchas otras
consideraciones de calidad o coherencia narrativa.

En la television comercial internacional, la responsabilidad creativa
sacrifica la proximidad cultural a nivel micro al buscar enfoques des-
culturalizados para llegar a audiencias mas amplias en funcién de las
necesidades del mercado. Por lo tanto, la responsabilidad creativa en el
caso de la radiodifusion publica es muy diferente de lo que seria para
la produccion comercial. Mientras que “el drama nacional original si-
gue siendo un sello distintivo de la radiodifusion de servicio publico de
calidad, lo que refleja tanto el prestigio de la forma como su capacidad
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para contar historias que reflejan preocupaciones sociales mas amplias”
(McElroy, 2020, p. 65), los intereses de la television comercial interna-
cional pueden basarse exclusivamente en una amplia audiencia, con la
consiguiente desventaja de la proximidad cultural local. Por ejemplo,
la produccion de Netflix Narcos, a pesar de filmarse en Colombia, optd
por incluir un elenco de toda América Latina cuyos acentos en espa-
ol no encajaban con los personajes que representaban (Ribke, 2021,
p- 106). Esto resultd negativo para su consumo colombiano, pero
les permitié el éxito en el mercado estadounidense y latinoamerica-
no, proporcionando evidencia de como “miltiples factores economicos,
culturales y politicos conspiran contra representaciones precisas de las
realidades lingiiisticas de los paises y regiones involucrados” (Ribke,
2024, p. 42) en tal produccion.

La responsabilidad creativa se basa fuertemente en la proximidad
cultural en el caso de la television regional colombiana, pero puede
renunciar a ella con el interés de distribuir el producto a un mercado
internacional (véase Cuelenaere et al., 2019; Pifion, 2014; Uribe-Jong-
bloed & Diez, 2017). En el caso particular de la PSB en Colombia, se
logra un equilibrio entre los compromisos legales y culturales con las
historias retratadas, la necesidad de representacion local en los produc-
tos y locaciones, asegurando que se logre con el presupuesto limitado y
controlado que surge de la financiacion estatal.

Para comprobar mas a fondo la comprension que tienen los crea-
dores de la responsabilidad creativa, seria interesante examinarla en la
produccién y distribucion de contenidos de ficcion para plataformas
OTT y operadores privados, en particular cuando los servicios de strea-
ming, como Netflix, afirman que buscan que los contenidos locales se
vuelvan globales. Esto ayudaria a entender la relevancia y los limites
de la proximidad cultural en relacion con la responsabilidad cultural.
Puede ser ttil que las plataformas OTT y los operadores privados con-
sideren la responsabilidad creativa, ya que pueden no estar sujetos a
la misma supervision y rendicion de cuentas que los medios publicos,
pero, aun asi, tienen responsabilidad con sus audiencias. Realizar un es-
tudio sobre las caracteristicas de la responsabilidad creativa en relacion
con los contenidos de ficcion producidos por este tipo de medios de co-
municacion podria proporcionar informacion valiosa sobre el papel que
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desempeiia la responsabilidad creativa en la representacion mediatica y
la identidad cultural, y sobre las limitaciones de la proximidad cultural.
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