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Resumen

A través de un caso de estudio (E/ Camino, Yasin: 2008) este articulo inspec-
ciona por medio de entrevistas y observacion participante las relaciones labora-

les y artisticas que posibilitan la produccion cinematogréafica en Centroamérica 0379-3974
para sefalar las limitaciones e inverosimilitudes de enmarcar las peliculas en un
discurso politico —identitario que se describa desde el estado— nacional costa-
rricense.

Abstract

Cinematographic Communities: the producing dynamics that enabled E/
Camino

Through a case study (E/ Camino, Yasin: 2008) this paper points the results of
direct interviews and participant observation at the working and artistic relations
that make the cinematographic production possible in Central America in order
to point at the limitations and implausibility of framing the films in to a political-
identitary discourse described from the Costa Rican National State.

La comunidad politica imagina- La confusién entre el aparato po-
da como inherentemente limitada litico (Estado) y una identidad pre-
y soberana (Anderson, 2006: 23), dominante en recursos, aunque de
que construyeron los liberales deci- dudosa convocatoria (nacién) que
mondnicos en los pafses del istmo y se extendié a lo largo de los paises
fue alimentada, principalmente por latinoamericanos construyendo, a
el sistema educativo, durante el si- base de textos educativos, simbolos
glo siguiente, cred la ilusion de es- nacionales y producciones cultura-
tados nacionales en un sector de las les un discurso de homogeneidad, PALABRAS CLAVE:

sociedades centroamericanas. Gran
cantidad de artistas, de géneros di-
versos, fueron seducidos por los
furores nacionalistas que hablaban
de -y posibilitaban— obras, talen-
tos, tendencias nacionales, es decir
financiadas, apoyadas, reprimidas o
restringidas por ese marco politico-
identitario.

invisibilizé violentamente las expre-
siones, puntos de vista y prioridades
de diversos grupos que no se inte-
graban a la propuesta ficcional.

A través del aparato educativo y
los simbolos nacionales esa supues-
ta homogeneidad se reiter6 en la
terca construccién de un imaginario
que si tenfa cémo financiar el cuen-

Produccioén cultural, cine, dindmicas de
produccién, Centroamérica, estado, nacién
e identidad

KEY WORDS:

Cultural production, cinema, producing
dynamics, Central America, state, nation and
identity

/7'

52



Revista Comunicacién. Volumen 20, aiio 32, No. 2, Julio-Diciembre, 2011 (pp. 52-59)

to de la nacionalidad, al menos en una parte de los 51
900 kilémetros cuadrados del territorio costarricense. Fue
en ese contexto que se formd, financié y cre6 un Centro
de Cine, la primera instituciéon creada exclusivamente
para la administracién de las imagenes en movimiento
en el pais (Cortés, 150-156).

A partir de los afios 80 del siglo XX, sobre todo con
la explosién de los nuevos medios de comunicacién, se
hizo evidente que los costos de la produccién cultural, al
menos la cinematografica, se salian de las manos de las
decisiones y prioridades estatales.

Los temas tratados desde la produccion cultural atien-
den casi siempre las agendas de las instituciones que los
financien. En este sentido, el escenario abrirfa muchos
nuevos canales de expresién cultural que dificilmente se
adheririan a la ficcién creada en el siglo XIX. Tedricos
como Néstor Garcia Canclini (2002: 257) aplaudian la
multiplicidad de expresiones artisticas y culturales inde-
pendientes de las instituciones nacionalistas: “el debilita-
miento del Estado-nacién debiera abrir la posibilidad de
que muchas mds voces e imagenes —locales y transnacio-
nales— creen escenarios publicos plurales, para discutir
cémo vamos cambiando y en qué direccién deseamos
cambiar”.

EL PANORAMA DE LAS PRODUCCIONES
CULTURALES GLOBALES

El agotamiento del discurso de la nacién homogénea
coincidié con el desarrollo tecnolégico, que en palabras
de Gustavo Aprea (2009), dio pie a la cuarta etapa de la
historia del cine mundial, es decir la etapa contempora-
nea que vio la coincidencia entre el desarrollo del cine
digital y el debilitamiento de canales dnicos de comu-
nicacién de corriente principal, en los que se sostenia,
entre otros, el discurso de los estados nacionales.

En otro orden de asuntos, definitivamente vinculados al
estudio de las producciones culturales de las regiones pe-
riféricas, el financiamiento y sobre todo la distribucién de
las peliculas han hecho que las alegorias e iconos hege-
ménicos en los paises pobres vengan de los paises centra-
les. Diversos autores intentan sistematizar ese fenémeno:

“Sin duda, las agresivas estrategias comerciales
de las grandes companias de Hollywood, su
control cada vez més asfixiante de los canales
de distribucién y exhibicién, asi como su impre-
sionante maquinaria publicitaria tienen mucho
que ver con la perpetuacion e incluso intensifi-
cacioén de esta hegemonia” (Deleyto, 2003).

Durante la etapa del cine contemporaneo, si bien es
cierto, los productos culturales se crean en un contexto
de asimetria cultural porque dependen de condiciones

politicas y econémicas derivadas de lo que Wallerstein
[lamaria sistema-mundo (cfr. Jameson; Stam y Shohat,
2002: 251); dificilmente los textos que lo documentan
dan un version precisa del fenémeno.

En este sentido, las descripciones de la produccién cul-
tural y cinematogréfica, sugieren que lo que se produce
en los paises dependientes o periféricos (a) es casi invi-
sible y (b) responde a una resistencia generada desde el
mismo poder que permite la industria —y hasta despilfa-
rro— por un lado y condiciones de produccién austeras -y
hasta mezquinas— por otro.

Los espacios creados desde los Festivales, la critica, la
prensa alternativa; terminan de dibujar un contexto en el
cual existen, por un lado, la industria hollywoodense v,
por otro, el “cine alternativo” el cual aglomera la indus-
tria de cine independiente del mismo Estados Unidos, la
produccién europea —tanto la de la misma Europa como
la que ésta financia en los paises periféricos—y la produc-
cién de los “otros lugares”.

Muchos de esos “otros lugares” no son descritos y
cuando lo son, es de forma muy superficial, como grises,
inescrutables. Asi diversos criticos cinematogréficos han
descrito como “de resistencia” los espacios cinematogra-
ficos que han sido excluidos del poder (Rocha, 1981). Esa
«resistencia» es parte del poder —y por lo tanto contro-
lada desde ahi mismo-y, ademéas no deriva en una sola
produccién cultural, no es un simple género cinemato-
gréfico sino varias tendencias:

“las practicas resistentes de tales peliculas [ ] no
son homogéneas ni estaticas; cambian con el
tiempo, de regién a regién, en género, van del
drama de época al documental personal de bajo
presupuesto” (Stam y Shohat, 2002: 251).

EL CASO DE EL CAMINO

La pelicula muestra una historia de centroamericanos
desde dos perspectivas: la pobreza y la desesperanza so-
cial, por un lado, y la movilizacién humana que estas dos
condiciones provocan, por otro. Las causas de la deses-
peranza social en Centroamérica son multiples: proce-
sos de control y violencia hacia grupos originarios para
mantener el monopolio de la produccién, fundacién de
aparatos estatales débiles y excluyentes, priorizacion del
financiamiento de armas por encima de la inversion en
salud o educacién, mala atencién de las necesidades de
la poblacién de parte de los gobiernos centrales.

Por otro lado, el momento histérico en el cual se de-
sarrolla le da un extraordinario interés mediatico y, en
consecuencia de opinién publica, al fenémeno del mo-
vimiento de las personas que si bien no es nuevo (Castro,
2007: 26), la discusion acerca de éste si lo es, como lo
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prueban mas de 20 obras escritas alrededor del tema (cfr.
Morales, 2002, 2007; Fleming, 2007; Castro, 2007; Ga-
tica, 2007; Cortés, 2003; Sandoval, 2002, entre otros).

El Camino va del documental a la ficcion, funde gé-
neros, personajes, paisajes, nacionalidades, a veces con
maestria —como la secuencia en la que Saslaya pierde a
su hermanito en medio de la selva— a veces con flojera
—como las multiples secuencias en las cuales parece una
mesa cargada por dos sujetos que no aportan mas que
confusién a la historia.

Sus méritos los resume Gustavo Fallas (2008) asi:

“El lenguaje cinematografico explorado en el
montaje de la pelicula, evidencia lo que Tarko-
vski Ilamaria esculpir en el tiempo, refiriéndo-
se al arte cinematografico. “El camino” es un
retrato ontolégico de su propio camino, de los
obstaculos, las méscaras y el paisaje que lo pro-
dujeron. Su mdsica nos traslada en un tono bu-
célico y circular, recordando en alglin momento
el circulo inevitable que produce la pobreza”.

El Camino una co-produccion de Nicaragua, Francia
y Costa Rica, nos muestra otra faceta de la realidad de
millones de centramericanos que han tenido que migrar
para sobrevivir. Se trata de una pelicula realizada por
Producciones Astarté en la que las condiciones de pro-

duccién fueron asumidas principalmente desde Costa
Rica y Nicaragua.

La sociedad cultural Astarté, cuyo objetivo es “la pro-
duccién y creacion de proyectos audiovisuales de cali-
dad que puedan ser difundidos y comercializados para
lograr sostenibilidad financiera” (www.elcaminofilm.
com), ha producido ya media docena de documentales,
cortometrajes y un largometraje. Aunque su experiencia
en cuanto a produccién cinematogréfica es limitada, la
experiencia de su fundadora en el campo de la drama-
turgia ha facilitado el camino de esta sociedad hacia el
primer largometraje.

La recaudacion de los fondos para producir £/ Camino
implicé seis anos de esfuerzo perseverante. Ishtar Yasin
califica esta situacién de “excesiva”, afirmando que lo
normal es que un largometraje se tarde 2 afos en pre-
produccién.

La idea original de Yasin fue el punto de partida para
obtener fondos que, de hecho, fueron un reconocimiento
al valor del trabajo de la productora. El equipo de pro-
duccién tuvo, entre otros, el acierto de llegar a fuentes
tanto familiares como privadas con sensibilidad para des-
tinar recursos a proyectos de desarrollo cultural. Perspi-
cacia y perseverancia fueron las caracteristicas que mds
visiblemente hicieron posible esta produccién.
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El equipo de produccién de E/ Camino estad conforma-
do por personas que o (i) fueron entrenadas durante la
época del Instituto Nicaragiiense de Cine (INCINE), o (ii)
estudiaron en la Escuela Internacional de Cine y Televi-
sion de San Antonio de los Banos (en Cuba) o (iii) han tra-
bajado en la industria cinematografica francesa. El Asis-
tente de Direccién y el sonidista vinieron de Nicaragua,
el Director de Produccién de Guatemala, el Director de
Fotografia, la editora y la distribuidora de Francia.

La formacién de este equipo en particular, ha permitido
que Yasin tenga acceso a tecnologia, que no es facilmente
localizable en Costa Rica.

Traer equipo humano desde tantos lugares tan lejanos
aumento sin duda los costos de la produccion.

El costo del transporte, alojamiento, alimentacién, bds-
queda de visas y condiciones legales de trabajo, si bien
alto, es la base que facilité alcanzar el nivel de calidad
de la pelicula. El pago de todos estos rubros componen
en conjunto los factores que son parte de las relaciones
internas de produccién. Esta se encarece de manera sig-
nificativa si los profesionales tienen que ser importados.

Sobre esta situacion, al igual que las otras dos reali-
zadoras entrevistadas para este articulo, Yasin insiste en
que, a pesar de la existencia de los recursos econémicos
y técnicos para hacer cine en la regién, hacen falta recur-
sos exclusivos, es decir, que estén disponibles Gnicamen-
te para hacer cine, y, sobre todo, formacién y experiencia
entre los profesionales de la produccién audiovisual:

“Faltan estructuras que permitan dedicarse por
completo al proyecto. Yo creo que si existen
las condiciones técnicas, econémicas pero que
falta experiencia, falta conformar equipo huma-
no. Es sumamente dificil que la gente trabaje si
no hay recursos. No hay mistica ni dinero para
crear de otra manera”.

En el caso de Astarté, a diferencia de Camila Films y
Terco Producciones, estuvo fuertemente apoyada, de tres
maneras:

(i) de manera tangible, por muchas instituciones: por
ejemplo, la Organizacién Internacional para las Mi-
graciones (OIM), la Organizacién Internacional del
Trabajo (OIT) y el Instituto Humanistico Holandés
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(HIVOS) dieron dinero para esta produccién por su
valor social;

(ii) de manera intangible, es decir con trabajo volunta-
rio inspirado en lazos afectivos o la posibilidad de
aprender de la experiencia, por la familia de la direc-
tora y el equipo estudiantil y,

(iii) por varias empresas que esperan un reintegro de su
“inversién”, por ejemplo: Cinequanon, AOKI y Fun-
daciéon Mesoamérica quienes se encargaron de la
posproduccién de la pelicula. Esta Gltima ya habia
apoyado, en las mismas condiciones, la produccion.

Yasin acota sobre estas,

“Las colaboraciones econdémicas mds fuertes
vinieron desde dos fuentes: por un lado de ca-
pitales locales privados que esperan una retri-
bucién econémica; por otro, de colaboraciones
simbdlicas de promotores culturales extranjeros.
Otro apoyo fueron los capitales de la familia de
la directora”.

El equipo que se fue formando alrededor de Yasin no
tuvo grandes ganancias econémicas, y acepto el reto de
la produccién en mucho por la misma ilusion de llevar
la historia a la pantalla. En este sentido, “el 98% de los
actores de esta pelicula no son actores profesionales” y
un 60% del equipo de apoyo en la produccién eran per-
sonas en formacion, profesionales de menos de 30 afos.

Sobre los valores ideolégicos de los productores, la di-
rectora asevera que, “Todos los patrocinadores colaboran
bajo el presupuesto de que sera una inversion recobrada”
(Idem). Para alcanzar la gran cifra que costé esta pelicu-
la, la productora luché, como ya se dijo, durante mas
de seis afios tratando de convencer a los eventuales pa-
trocinadores de que la historia podia ser producida, que
ademas seria bien recibida por una audiencia y que esta
audiencia pagaria para retribuir el dinero invertido. Ella
como guionista, directora y productora se interesa por la
produccion artistica personal.

El Camino es una produccién de cine de autor. Es decir:
escrita, concebida, producida, dirigida por UNA persona.
El cine de autor es dificil en todo el mundo ya que en
lugar de apelar a una amplia audiencia que vaya a pa-
gar por verla, esta orientada a conmover a una audiencia
cotidiana, sobre un problema social. Lo que hace que E/
Camino guste a la audiencia, segtin su propia productora,
es la sensibilidad:

“Lo que quiero es que ellos la sientan. Yo quisie-
ra llegar a la gente mas simple, £/ Camino no es
una obra elitista. La manera en la que esta na-
rrada puede ser comprendida y sentida por per-
sonas de estratos sociales muy diversos” (Idem).

La produccién del filme fue hecha casi por comple-
to en Nicaragua. “Esta pelicula fue filmada en un 70%
en Nicaragua y tiene un 90% de actores nicaragiienses”
(idem), la pelicula estd legalmente inscrita en este ulti-
mo pais. Es una pelicula pensada desde Costa Rica, pero
cuenta la historia de sus vecinos.

Pensar en el “otro” es, si se quiere, otra novedad de
esta puesta en escena. En este sentido, la obra se sale de
la tradicién nacionalista que ha impedido asomarse al
patio del vecino para caminar mas alla de las fronteras.
La realidad, histéricamente construida en cada pais de la
region, produce infinidad de temas que también son invi-
sibilizados, Costa Rica no es la excepcién. Sin embargo,
la productora da un paso interesante, se acerca al “otro”
préximo, al vecino. Este gesto lo interpretamos como el
reconocimiento de una historia compartida.

Por otro lado llama la atencién, dentro de esta nueva
tendencia, desde dénde y de cudles personajes se narran
las historias. Se podria interpretar como basado en his-
torias desgarradoras de sus vecinos. Costa Rica viene a
convertirse en un destino estable con mas recursos desde
donde dar a conocer problemas reales y, de esa manera,
(;por qué no?) sensibilizar a una opinién publica global
que atraiga mas esfuerzos para combatir los problemas
sociales.

El género cinematogréfico de £/ Camino, aunque tiende
a la ficcién porque narra una historia estructurada de un
personaje particular, sostiene un nivel de ambiguedad:
“Mi férmula es autodidacta, prevalece la ficcion pero el
documental es fuerte y envuelve. La ficcién se vuelve do-
cumental, el documental se vuelve ficcién” (Idem).

La propuesta narrativa y estética que resulté no es facil-
mente encasillable en una categoria de género. Coheren-
te con el cine de autor, mezcla las referencias estructu-
rales, de forma y contenido para dar una obra auténtica.

Finalmente, en las relaciones externas de produccién,
si bien los capitales externos a Costa Rica que permi-
tieron la produccién de El Camino, como se dijo antes,
vinieron de instituciones gubernamentales (como la Em-
bajada Francesa en Costa Rica) y, sobre todo, de la Dis-
tribuidora Wide Management, ninguno de estos aportes
garantizaba la distribucién de la pelicula.

Llegar a una distribuidora, en el campo cinematografi-
co, equivale a encontrar una editorial interesada en una
obra en la literatura. Cuanto mds amplia sea la cobertura
de la distribuidora, mejor. En el caso de Wide Manage-
ment, esta le exigié a Producciones Astarté un 25% de
todas las ganancias que diera £/ Camino. También puso
como condicién para distribuirla el que la pelicula fue-
ra aceptada en un Festival Internacional de Cine tipo A
(idem).
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Para hacerlo, fue preciso subir la pelicula al formato
de cine, lo cual ha costado “alrededor de 90 mil Euros”
(idem), cifra que se contempla en los costos de produc-
cién anteriormente mencionados. Este rubro en particu-
lar fue asumido por la empresa que la distribuiria, pues
como lo explica la misma Yasin: “Para que una pelicula
sea distribuida debe ganar en algin festival internacional.
El Distribuidor Wide Management difunde la pelicula en
diversos festivales internacionales de cine de categoria A.
Estos festivales exigen un producto premier. Esto incluye
la exhibicién en formato de 35 milimetros” (Idem).

En enero del 2008 se anuncid la seleccién de este lar-
gometraje (el primer centroamericano en lograrlo) en la
seccion Horizontes del Festival de Cine de Berlin (la Ber-
linale), uno de los 13 Festivales Internacionales de Cine
tipo A, mientras que en abril del 2009 se anunci6 su se-
leccién para la secciéon de Un certain regard, en el Festi-
val de Cine de Cannes, en Francia.

Desde un punto de vista financiero, si Producciones
Astarté logré recuperar un 50% de los 700 000 ddlares
invertidos por todas las partes, hizo uno de los mejores
negocios en la historia del cine centroamericano; desde
un punto de vista simbdlico y cultural solo con la selec-
cién para los Festivales de Cine de Berlin (Berlinale) y
Cannes ya di6é un paso para la visualizacién, apreciacién
y mercadeo del cine centroamericano.

Ese camino no fue de inversion, gestion o desarrollo
costarricense; responde a un dmbito de produccién cul-
tural que se extiende al menos a la regién centroame-
ricana, se inserta en los mecanismos de coproduccién
propios de la época contemporanea. En este sentido, un
concepto como cine nacional es inadecuado para des-
cribirlo.

NOTAS

' Por ejemplo, el costo de E/ Camino, 700 000 ddlares, (1.
Yasin, comunicacién personal, 29 de agosto del 2007)
es abrumador para la realidad econémica de la ma-
yoria de los paises centroamericanos. Ain en Costa
Rica, donde en apariencia hay mas solidez econémica
y técnica y se ha producido un promedio de una peli-
cula anual (Garrido, 2007), la cifra es muy alta para el
presupuesto de una produccién cultural financiada por
fondos publicos.

2 La mayoria de los autores estudiados en lengua cas-
tellana (i.e.: Deleyto, Palacio y Zunzunegui, Dyer,
Altman, Benet) defienden al cine europeo y espafiol,
pero ignoran las dos industrias que ganan en produc-
cién a Hollywood, es decir Bollywood y Nollywood
(UNESCOPRENSA, 2009); proponiendo una perspecti-
va maniqueista entre la industria que geopoliticamente
afecta de manera més directa a Latinoamérica y la mis-

ma matriz europea, otro centro sin industria pero con
un gran micréfono y una produccién editorial bastante
prolifica y vistosa.

Asi cuando Deleyto (2003: 47) explica, citando a Di-
xon, que el cine contempordneo, esta “inicamente in-
teresado en la superficie y el gigantismo [...] los perso-
najes son mas unidimensionales que nuncay los filmes
estan totalmente supeditados a los intereses financie-
ros”, generaliza como “cine contemporaneo” uno muy
especifico, el de la industria hollywoodense.

Por otro lado, cuando menciona la supuesta influencia
de la “industria cultural” en el “resto del mundo” Uni-
camente da ejemplos europeos; por ejemplo, Espana
(p- 19), o Alemania (p. 21); por su parte, Stam y Shohat
(200) exponen como ejemplos las peliculas de la cine-
matografia asidtica, africana y, por su puesto, latinoa-
mericana. Esta Gltima se ve representada por México,
Brasil y Argentina.

En cuanto a los autores publicados en otras lenguas, sin
animo de ser exhaustiva, me parece interesante sefia-
lar que en el libro que compila el British Film Institute
con el nombre de Cinema book, es decir un texto de
introduccioén al cine que pretende describirlo integral-
mente como produccién cultural mundial, se dedica el
cuarto apartado a “los cines del mundo” (World Cine-
mas) y justamente el cine latinoamericano es ignorado.
Otras compilaciones de cine latinoamericano, como la
de Paulo Antonio Paraguand han incluido el cine cen-
troamericano muy recientemente, en el Gltimo afo.

3 Katia Lara y Florence Jaugey, comunicaciones persona-
les, 18 y 28 de enero del 2008.

* lIshtar Yasin, comunicacion personal, 29 de agosto de
2007.

> Otras productoras analizadas en un estudio mas am-
plio (Alfaro Cérdoba, 2008).

® Ishtar Yasin, comunicacién personal, 29 de agosto de
2007.

7 Ishtar Yasin, comunicacién personal, 29 de agosto de
2007.

8 Ishtar Yasin, comunicacién personal, 29 de agosto de
2007.
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