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Resumen 

La industria cultural y económica cinematográfica, históricamente, apoyada en la evolución 

de los discursos, nuevas narrativas, generación de nuevas tecnologías, y distintos marcos 

legales, ha transformado la manera en que las sociedades perciben, crean e interactúan con 

los productos cinematográficos. 

Desde el cine, se ha posibilitado que públicos más vastos tengan acceso a expresiones 

artísticas y culturales, sin embargo, dicha accesibilidad no se refleja en los procesos de 

producción de las obras cinematográficas; y resulta inquietante que el problema se torna más 

complejo conforme nos vamos alejando de las grande capitales que centralizan los recursos. 

Hacer cine, no es un proceso sencillo, mucho menos económico. En la periferia, la 

actividad cinematográfica se enfrenta a condiciones desfavorables para su realización, por 

ello, es necesario analizar y reflexionar distintos métodos que posibiliten el quehacer 

cinematográfico. 

A través de un análisis y comparación de los principales modelos de realización, del 

contexto nacional y local que enmarca a la industria cultural cinematográfica, y finalmente 

de  las políticas públicas que lo amparan, se proponen reflexiones que se aterrizan en un 

estudio de caso de una propuesta de realización de largometraje en Aguascalientes, 

denominada “El circo del suicidio”. 

El autor de esta investigación, aporta dos perspectivas importantes del panorama; el 

primero desde el punto de vista de la academia, y el segundo, desde su experiencia como 

creador de productos cinematográficos; para ofrecer puntuales observaciones que abonan a 

la discusión, reflexión y propuesta de un modelo de realización de bajo costo, enmarcado en 

las coordenadas geográficas, sociales, y temporales; que se ajusta a las necesidades 

específicas de cada proyecto, denominado cine posible. 

En este documento, además, se analiza la industria cinematográfica de Aguascalientes 

desde distintos enfoques y adjunta una carpeta de producción del largometraje antes referido. 
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Abstract 

Historically, the film cultural and economic industry, supported by the evolution of 

discourses, new narratives, generation of new technologies, and different legal frameworks, 

has transformed the way societies perceive, create and interact with film products. 

From the cinema, it has been possible for larger audiences to have access to artistic 

and cultural expressions, however, such accessibility is not reflected in how the production 

processes of cinematographic works; and it is disturbing that the problem becomes more 

complex as we move away from the large capitals that centralize resources. 

Making films is not a simple process, much less an economic one. In the periphery, 

the cinematographic activity faces unfavorable conditions for its realization; therefore, it is 

necessary to analyze and reflect on different methods that make the cinematographic works 

possible. 

Through an analysis and comparison of the main models of filmmaking, the national 

and local context that frames the cultural film industry, and finally the public policies that 

support it, reflections are proposed that land in a case study of a proposal to make a feature 

film in Aguascalientes, called "El circo del Suicidio". 

The author of this research contributes two important perspectives of the panorama; 

the first one from the point of view of the academy, and the second one, from his 

experience as a creator of cinematographic products; to offer punctual observations that pay 

to the discussion, reflection and proposal of a low cost model of film realization, framed in 

the geographic, social, and temporary coordinates; that adjusts to the specific necessities of 

each project, denominated possible cinema. 

This document also analyzes the film industry in Aguascalientes from different 

perspectives and includes a production folder for the aforementioned film. 
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1 Planteamiento del problema 

1.1 Introducción 

La presente revisión de bibliografía y referencias, están enfocadas a la reflexión sobre la 

situación actual de los modelos y métodos de realización de cine en México, un 

acercamiento al comportamiento histórico del mismo, el modelo de centralización que ha 

adoptado la Industria cinematográfica del país, la producción de cine independiente de los 

programas de mecenazgo de gobierno, y la generación de productos cinematográficos 

impulsados por programas académicos de instituciones educativas. Así mismo, se enlista 

información sobre la creación de largometrajes en Aguascalientes, y los modelos y 

características de cada producción.  

En muchas ocasiones tratar de explicar la realidad del contexto en el que se 

encuentra un tema en específico se torna en un problema complejo, dada la cantidad de 

factores y variables a las que es necesario recurrir para que la explicación tenga sentido; y 

también por la diversidad de puntos de vista desde los que se puede observar el mismo 

hecho. Cada largometraje es distinto y único, y también lo es el proceso de desarrollo, así 

como sus etapas de producción, a través del análisis cualitativo de la información obtenida, 

se busca proponer un modelo específico y acotado a las necesidades de El circo del 

suicidio, como enuncia Castañeda a continuación: 

Cada película es única y no se puede reproducir realmente, incluso si Hollywood de 

vez en cuando libera remakes o secuelas que apuntan a copiar, para mejor o para 

peor, lo que hizo un cine con éxito. Las películas también reflejan su época, y en 

última instancia se experimentan en la oscuridad de una sala de cine por diferentes 

personas que han llegado a compartir la misma experiencia durante dos horas o así. 

Las películas pueden incluso convertirse en eventos simbólicos, sociales o populares 

(Castañeda Suárez, López Gradilla, Magaña Márquez, Mora Rodríguez, & Pajarito 

Guzmán, 2017). 

 

Las fuentes primarias y secundarias consultadas son bibliografía especializada en 

inglés y español, artículos de investigación, tesis y entrevistas a creadores de cine 

mexicanos contemporáneos. Una serie de entrevistas a productores de largometrajes en 
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Aguascalientes, los anuarios estadísticos de IMCINE 2017 y 2018, así como la consulta de 

información directa con el Instituto Mexicano de Cinematografía (IMCINE). Una estancia 

en el marco del Festival Internacional de Realización Audiovisual (FIRA) en la que el autor 

recopiló información a través de la aplicación de un cuestionario grabado en video, en 

entrevistas con creadores participantes del festival, provenientes de distintas locaciones de 

Latinoamérica. La observación de los proyectos realizados durante el festival, por medio de 

una guía de observación previamente diseñada en coautoría con sus tutores de posgrado. 

Revisión documental de películas realizadas en Aguascalientes, y las nombradas por 

IMCINE como películas independientes que no recibieron apoyo del Estado, resultado de la 

consulta directa con IMCINE después de revisar el anuario estadístico 2018 de la misma 

institución. 

Además, como parte del programa profesionalizante de la Maestría en Arte de la 

Universidad Autónoma de Aguascalientes (UAA), se creó una carpeta de producción para 

el largometraje “El circo del suicidio”, proyecto dirigido por el autor de esta investigación. 

Dicha carpeta se desarrolló en torno a la reflexión de la información obtenida por los 

medios antes citados, y bajo la premisa de participar en la convocatoria de FOPROCINE en 

co-producción con escuelas de cine, del Instituto Nacional de Cinematografía (IMCINE). 

 

1.2 Justificación 

La investigación de este documento se realiza por el interés personal del autor, de diseñar el 

modelo de realización Cine Posible, dónde se analice la situación local de Aguascalientes, 

se reflexione, y se logre crear la carpeta de desarrollo de pre-producción del proyecto de 

largometraje “El circo del suicidio” de autoría del investigador, como producto 

profesionalizante de la Maestría en Arte, parte del Programa Nacional de Posgrados de 

Calidad (PNPC), y que ofrece la Universidad Autónoma de Aguascalientes (UAA). 

Por otra parte, enumerar y establecer los tipos de apoyos a los que puede sujetarse 

un proyecto de largometraje desde la localidad, analizar distintos modelos de realización y 

financiamiento, equipo técnico de producción digital de bajo costo, apoyos ofrecidos por 

actores culturales y sociales locales, nacionales, e internacionales; y plataformas digitales 

que ofrecen nuevos canales de distribución y exhibición. 
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Es importante mencionar que El circo del suicidio, es un proyecto cinematográfico 

de ficción, con un discurso de carácter social, pues en su argumento desarrolla situaciones 

que llevan a una crítica social del autor, y por eso, se escribe a continuación un breve 

análisis del reflejo de la violencia y situaciones sociales en el cine mexicano. 

La carpeta de desarrollo de producción de una película es necesaria como punto inicial para 

la realización de un proyecto cinematográfico, es la primera etapa de la producción de una 

película, y sirve para determinar el tipo de modelo de producción y de rodaje, se crea a 

través de un trabajo de reflexión sobre las posibilidades económicas y geográficas, que van 

moldeando desde el proceso de escritura del guion a la película en sí. Además, genera 

certidumbre a través del cálculo de costos y tiempos de producción de la película, así como 

plasma las ideas creativas de distintos departamentos del crew y se genera una imagen 

detallada del argumento del largometraje. 

La realización del proyecto de largometraje “El circo del suicidio”, nace de la 

necesidad del autor de crear obra cinematográfica con un trasfondo social, un canal de 

comunicación para expresar posturas e inquietudes a cerca del México actual, desde una 

coralidad que conjuntan varias voces, al plantear un desarrollo del tema desde un formato 

en que existen varios personajes protagónicos, divididos uniformemente en cada uno de los 

diez episodios que contiene de la película. 

El proyecto se comenzó a escribir en verano de 2010, cuando como tesis de egreso 

de la licenciatura en comunicación e Información (LCI), de la Universidad Autónoma de 

Aguascalientes (UAA); se realizó el cortometraje Vagón (Rodríguez Pasillas, 2011), la 

cuarta historia en el orden dramático de El circo del suicidio. Vagón fue seleccionado en los 

festivales de cine VIART de Venezuela, FENAVID de Bolivia, Cinélatino Rencontres de 

Toulouse, Foco Oaxaca, Shorts Shorts, y en la Cinéfondation del Festival de Cannes; 

durante años, el autor continuó trabajando paulatinamente en los guiones de las demás 

historias que conforman el proyecto. Hasta uniformar las historias en un solo guion.  

El circo del suicidio es un proyecto que representa un reto formal y técnico, por la 

cantidad de personajes, el tipo de diseño de producción planteado, y el factor geográfico y 

temporal por el que atraviesa México y concretamente Aguascalientes. Lo anterior debe ser 

tomando en cuenta en el diseño del modelo de producción que se proponga para el 

proyecto. 
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El argumento de “El circo del suicidio” busca generar una crítica social, a través de 

una comedia circense de humor negro, drama, fantasía, y ciencia ficción. Tocando temas 

como la violencia normalizada, la misoginia y el machismo, la desaparición de personas, la 

cisma en el modelo tradicional de familia, el poder del ícono que representa el narcotráfico, 

la depresión psicológica en masas, el clasismo y la separación de clases económicas, y el 

suicidio. 
La película tiene como meta, generar una denuncia en la realidad, desde del 

universo fantástico creado por las herramientas del cine, usar el ícono del circo como un 

velo que cubre el mensaje colectivo de las historias del largometraje. Y que cubre también 

al espectador, posicionándolo en una situación cómoda donde identificarse con los 

personajes de “El circo del suicidio” no sea de una manera directa. Es decir, el uso de 

personajes arquetipos de la cultura y que son fáciles de reconocer, como payasos, mimos, 

magos, domadores de animales; aunque representen a gran parte de la población de México 

por las historias y su desarrollo dentro de la narrativa, existe una barrera circense que no 

permite la invasión directa a la posición y susceptibilidad del espectador de cine. 

Aunque el propósito es reflejar una sociedad como la mexicana, es imposible no 

considerar las similitudes con nichos sociales de otros países en vías de desarrollo; el autor 

ha tenido especial cuidado en la escritura del guion y su carpeta de producción,  para lograr 

una identidad que no sea exclusivo de la idiosincrasia de México, sino que el lenguaje y 

mensaje sean universales. 

Es pertinente realizar un análisis objetivo y sustentado por la investigación del 

desarrollo de largometrajes realizados en Aguascalientes y la región, así como películas 

realizadas en México por medio de modelos de producción independientes y/o alternativos; 

que se convierta en la base de una propuesta de un modelo mixto de realización, que se 

mezclen también con los métodos usados por el autor en su propia experiencia como 

creador. 

Un modelo que el autor denomina como Cine Posible, que logre ser único y 

ajustado para cada proyecto, en este caso El circo del suicidio, un modelo que justifique 

cada planeación y decisión, y así disminuya los riesgos de producción del largometraje y 

contribuya a la creación y promoción de la industria cultural en la ciudad de 

Aguascalientes. 
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La propuesta de analizar y reflexionar distintos modelos de producción, a través de 

un estudio de caso de una película en particular, para así desarrollar un modelo de 

producción con características de otros varios, pero ajustado a las necesidades particulares, 

es lo que el autor denomina Cine Posible, e intenta demostrar que se puede realizar cine 

desde la periferia de la Industria, aprovechando los recursos técnicos, humanos, y 

geográficos con los que se cuenta en la región donde se desarrolle el proyecto; separándose 

así de una de las características del modelo de Industria en el que movilizan crews, talento, 

y equipo técnico desde la capital del país hasta la locación aunque esté a una distancia 

considerable, generando costos de millones de pesos por proyecto. Bajar los costos de 

producción, generando un tabulador más en congruencia con el mercado local, para genera 

una industria cultural cinematográfica, desde provincia. 

 

1.3 Protocolo general 

1.3.1 Problema 

La realización de cine en México apoyada por el Estado, y la producción de cine comercial, 

se centraliza en la capital del país, como consecuencia, la industria cinematográfica del 

país, así como proveedores, y gran parte de los recursos gubernamentales destinados a 

proyectos de cine, dejando al resto de los Estados de la República Mexicana en una 

situación en la que para desarrollar proyectos cinematográficos, es necesario emplear 

modelos de producción alternativos a los de la Industria, que resultan en productos 

cinematográficos desarrollados con recursos escasos y menor alcance en su etapa de 

exhibición.  

Desde 2018, el interés de Secretaria de Cultura y en específico del Instituto 

Mexicano de Cinematografía (IMCINE), ha sido precisamente la descentralización de la 

producción de cine en el país, a través de estrategias de desarrollo, producción, y exhibición 

directamente en la comunidad dónde surja el proyecto; sin embargo, dichos apoyos y 

esfuerzos, están diseñados para fortalecer el cine en la provincia como un esquema de 

realización viable y sustentable, a pesar de que las cifras indican que la descentralización 

no se está logrando (Instituto Mexicano de Cinematografía, 2019). 
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1.3.2 Pregunta General 

¿Qué modelo o combinación de modelos de producción, gestión de recursos, y realización 

cinematográfica es o son los más adecuados para el desarrollo y producción del proyecto de 

largometraje “El circo del Suicidio” en Aguascalientes, ante la centralización de recursos 

humanos y económicos para la producción, la poca inversión regional destinada a la 

creación de cine, y la poca experiencia de un crew local? 

1.3.3 Preguntas Particulares 

• ¿Qué especificidades de producción requiere El circo del suicidio para su 

realización? 

• ¿Cuáles son los modelos de producción usados en largometrajes desarrollados en la 

capital del país? 

• ¿Cuáles son los modelos de producción usados en largometrajes desarrollados en 

provincia? 

• ¿Qué posibles estrategias de financiamiento existen para lograr productos 

cinematográficos en Aguascalientes? 

1.3.4 Hipótesis 

Es posible crear el producto cinematográfico “El circo del suicidio”, a través de la 

integración de características de distintos modelos de producción y financiamiento, 

enfocados y acotados a las coordenadas geográficas y temporales de Aguascalientes, 

México; basándose en las características propias del proyecto y separándose de los 

tabuladores de la Industria en la capital del país. 

1.3.5 Objetivo General 

los modelos de producción de largometrajes más usados en México en general en la 

actualidad, y en Aguascalientes a lo largo de la historia. Para identificar estrategias, 

modelos de producción, métodos, convocatorias, y técnicas que permita diseñar una 

estrategia factible y actual para la realización del proyecto de largometraje “El circo del 

Suicidio” en Aguascalientes. Que además sitúa al investigador en una doble perspectiva, la 

de académico y la de creador.  

1.3.6 Objetivos Particulares 

• Revisión del guion del proyecto “El circo del suicidio”. 
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• Generar un breakdown de necesidades de producción del largometraje “El circo del 

suicidio”. 

• Realizar la conceptualización de una carpeta de desarrollo del proyecto “El circo del 

suicidio”. 

• Identificar las instituciones, fuentes posibles de financiamiento (empresas o individuos) 

que podrían funcionar como co-productores. 

• Analizar los distintos tipos de financiamiento, en líquido o en especie, y aterrizarlo a la 

ciudad de Aguascalientes, para complementar la lista de coproductores e inversionistas. 

• Conformación del crew básico, generar propuestas artísticas de cada área (sonido, 

fotografía, vestuario, maquillaje, arte). 

• De acuerdo a la revisión de información obtenida, diseñar un método de producción y 

financiamiento, estimando un presupuesto de acuerdo a la propuesta del autor. 
 

1.4 Intervención 

Como complemento a la presente investigación, el autor que funge también como creador 

de productos cinematográficos, desarrolló en un esfuerzo compartido con un equipo de 

personas que serán nombradas más adelante; una carpeta de producción del proyecto de 

largometraje que funciona como su caso de estudio: “El circo del suicidio”. Una película 

episódica planeada a filmarse en formato digital, y con una duración aproximada de 90 min. 

A través de la reflexión de métodos y modelos de producción, financiamiento y exhibición, 

y de acuerdo a las posibilidades que se ofrecen en el ámbito local en Aguascalientes. 

Lo anterior, basado en la investigación, compilación y reflexión de datos históricos 

sobre la realización de largometrajes en México y en concreto el estado de Aguascalientes, 

enfocados en los modelos de producción empleados y los principales modelos de 

financiamiento de la industria cultural cinematográfica del país. 

  Además, con el afán de complementar la pertinencia de la investigación, el 

investigador asistió al Festival Internacional de Cine de Guadalajara 2019 en la modalidad 

de Industria, y tuvo una estancia académica durante el Festival Internacional de Realización 

Audiovisual (FIRA) 2019, donde documentó a través de video entrevistas a los realizadores 

locales, nacionales y extranjeros; observó de cerca las configuraciones de los modelos de 
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producción de la realización de ocho largometrajes internacionales, además participando 

directamente como director de fotografía en la realización de una película documental sobre 

el FIRA 2019. 
 

1.5 Antecedentes de la Investigación 

La inquietud del investigador nace desde 2012, cuando el cortometraje Vagón, estrenó en 

festivales de cine nacionales e internacionales. Comenzó a desarrollar su guion del 

largometraje El circo del suicidio, pero las características del proyecto lo hacían poco 

viable para realizarse con los conocimientos sobre modelos de producción y financiamiento 

del realizador. 

El antecedente próximo inmediato que da razón a esta investigación, es el caso de 

estudio de la preproducción que desarrolló el investigador de 2014 a 2016, de un proyecto 

de largometraje titulado “Tierra Adentro”, que surgió de la inquietud del autor, como 

intento de consolidar un modelo de producción que funcionara en Aguascalientes, y que 

comparte importantes características con “El circo del suicidio”, como el formato 

episódico, la duración, y el plan de realizarlo en Aguascalientes con talento local, 

características que resultan pertinentes de considerar en esta investigación para buscar el 

diseño de un modelo de producción mixto denominado Cine Posible.  

“Tierra Adentro” buscaba integrar al sector industrial de Aguascalientes, 

instituciones gubernamentales, y sociedad civil, en un proyecto cinematográfico que 

generara identidad entre el espectador y Aguascalientes como región y como patrimonio 

cultural, a través de historias ficticias que mostraban las locaciones de los municipios del 

Estado, y donde actuarían personas de la localidad. Además, el proyecto también intentaba 

apoyar a consolidar una industria cultural local de producción y de exhibición de cine local, 

pues se pretendía distribuir gratuitamente directamente en la plataforma digital Youtube, 

para que todos los colaboradores y el público en general tuviera un acceso abierto al 

proyecto. Véase Anexo A. 

En 2016 se preproduce el largometraje “Tierra Adentro”, sin embargo, el proyecto 

no logró concretarse y sólo se produjo uno de los once episodios planeados, “Los muertos 

no se quejan” que tampoco se culminó como se tenía calendarizado, y se pone en pausa 
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hasta 2020, por falta de recursos económicos. Se propuso filmar una historia por cada 

municipio de Aguascalientes, apoyándose de instituciones públicas de turismo y cultura, a 

través de sus programas y presupuestos enfocados en promoción; además se contó con una 

estrategia fiscal a través del apoyo del Instituto Nacional de Cinematografía y Artes 

Visuales (INCAV), una asociación civil aguascalentense especializada en cine, que fungiría 

como productora ejecutiva y tenía la capacidad de expedir comprobantes deducibles de 

impuestos fiscales a los patrocinadores del proyecto.  

El plan de financiamiento consistía en implementar un modelo mixto que mezclaba 

la autogestión, y trabajar con equipo técnico que ya se poseía; con convenios de co-

producción con casas productoras audiovisuales, el canal de televisión Radio y Televisión 

de Aguascalientes (RyTA), la UAA; y agentes profesionales independientes que 

conformaron el crew y aportaban en especie la renta de su equipo técnico y el salario 

equivalente a su trabajo como parte del equipo de producción. 

El proyecto fue ofrecido con el fin de colaboración a distintas instituciones, la 

Universidad Autónoma de Aguascalientes, a través de la licenciatura en artes 

cinematográficas y audiovisuales ofreció un apoyo en especie (lentes y luces 

principalmente) que después fue retirado por el decano del Centro de la Cultura y las Artes 

de la UAA con base a una decisión de los representantes de la carrera de cine, ya que “el 

corte de la película era de tipo comercial, y en LACAV buscaban que sus alumnos 

produjeran cine de arte” (J. Ruvalcaba, comunicación personal, 5 de octubre de 2015).  

El modelo que se siguió para producir consistió en dividir el argumento de la 

película en once historias que se filmarían de manera independiente y en tiempos con una 

separación considerable de un rodaje a otro, dependiendo sobre todo del financiamiento.  

El autor de esta investigación optó por producir un primer cortometraje, confiando 

en que al estar listo para exhibirse, más empresas e instituciones se sumarían al proyecto en 

general, así que se decidió producir el cortometraje “Los muertos no se quejan”, donde se 

fusionaron características del cine colaborativo y de cooperativa, sin conocer la teoría de 

esos modelos en específico, sino más bien trabajando con gente que ya se había laborado 

antes, que existía una afinidad en gusto, y con el propósito en común de conseguir un 

primer largometraje en sus currículums. El equipo era muy variado, especialistas con 

trayectoria, pero también personas que debutaban y algunos que nada habían tenido que ver 
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con la producción de un proyecto cinematográfico, pero con habilidades que permitían 

tener un puesto en el crew. A la gran mayoría no se le pagaron sueldos, con un convenio 

previo y aceptación de ambas partes; sólo se le cubrieron transportes, materiales, comidas, 

o alguna renta de equipo técnico que fuera necesaria. 

La Secretaría de Turismo del Estado de Aguascalientes, apoyó con permisos y 

trámites, y aportó un auto con el que se hizo scouting en la sierra del laurel en el municipio 

de Calvillo, en un esfuerzo conjunto con la comisión de filmaciones del Estado; a la 

Secretaría de la Juventud (SEJUVA), que patrocinó en especie el uso de un camión para 

poder trasladar al crew a los municipios, y su estudio de grabación de audio, donde por una 

semana los músicos Noé Ibarra y Romeo Eme, gratuitamente compusieron y masterizaron 

un tema musical para “Los muertos no se quejan”. 

El Instituto Cultural de Aguascalientes (ICA), a través de la Universidad de las 

Artes (UA), apoyaron al proyecto con el préstamo de una oficina equipada dentro de las 

instalaciones del Fideicomiso Tres Centurias (Ficotrece), además del apoyo en especie para 

la realización del cortometraje, otorgando en préstamo el espacio denominado “Caja negra” 

del edificio de teatro de la UA, vestuario, materia prima para la construcción de un set, 

hospedaje, boletos de avión, y traslados del actor Gustavo Sánchez Parra, que protagonizó 

el episodio del proyecto. 

El Instituto Municipal Aguascalentense para la Cultura (IMAC) apoyó al proyecto 

con $70,000.00, en un acuerdo de promoción en el que aparecería su logotipo en créditos 

iniciales y finales, en la publicidad y póster del cortometraje, además de que el actor 

Gustavo Sánchez Parra impartiera un curso de seis horas que fue coordinado por el IMAC 

en dónde se reunieron a actores y creadores audiovisuales, con una asistencia de 20 

personas. 

 Las comidas del crew y cast se consiguieron por medio de convenios de patrocinio 

con distintos restaurantes, así como una fiesta wrap en un bar del centro de la ciudad que 

patrocinó en especie, y que también aportó efectivo en un acuerdo de promoción. 

Al terminar el rodaje de “Los muertos no se quejan”, el ICA tuvo problemas con un 

recurso que habían obtenido de $5000000.00 , que habían gestionado con casi un año de 

anticipación. El dinero estaba ya en una cuenta de la Secretaría de Educación Pública del 

Estado (SEP), quienes retuvieron el apoyo, y la promesa del ICA de apoyar a Tierra 



 

 20 

Adentro con $1600000 fue incumplida (J. Velasco, comunicación personal, 12 de enero de 

2017). 

El cortometraje filmado no pudo entrar a la etapa de postproducción en el tiempo 

que estaba planeado, la mayor parte del crew entendieron la situación y apoyaron a los 

responsables del proyecto, el equipo de producción dejó el proyecto en malos términos, y el 

investigador, Carlos Rodríguez Pasillas obtuvo una deuda de $120000 para terminar 

contratos de participación con el casting, y los encargados de la postproducción. En 2020 se 

retoma la postproducción de “Los muertos no se quejan” y se planea el estreno en 2021. 

Véase Anexo B Carpeta de ejecutiva del cortometraje, y Anexo C: link del primer corte del 

cortometraje. 

En retrospectiva, el investigador reconoce que el modelo de producción para el 

proyecto “Tierra Adentro” no fue sólido, el no contar con seguridad económica cambió el 

cronograma de trabajo en repetidas ocasiones, y con ello, la producción se retrasó y hasta 

inicios de la segunda mitad del año 2020 el cortometraje está casi listo para su estreno.  

 

1.6 Estrategias Metodológicas 

En la presente investigación, para lograr el objetivo del proyecto, se emplearán técnicas de 

la metodología documental para recaudar información por medio de consulta a fuentes 

primarias y secundarias con bibliografía y entrevistas. Se analizarán datos para realizar 

cuadro comparativos para hacer cruce de datos y generar una reflexión respecto a los 

modelos de producción. Se indagará sobre esquema y modelos de producción para conocer 

cómo desde el guion y la propuesta de dirección es posible reducir el costo de producción 

para lograr un presupuesto más económico, por medio de un Script Doctor, la experiencia 

en el Mercado del Festival de Cine de Guadalajara, entre otras. 

Concentrar el conocimiento en la planeación de un modelo de producción acotado a 

las necesidades del proyecto “El circo del suicidio”, y a las características sociales, 

económicas, temporales; de Aguascalientes, México. Dicho modelo de realización con base 

a la reflexión histórica de películas producidas en la localidad, largometrajes 

independientes a nivel nacional durante 2018, los análisis de datos que ofrece el IMCINE; 

entrevistas a través de cuestionarios diseñados especificamente para dicho propósito a 
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creadores locales y regionales; así como la observación y participación del investigador en 

la realización de un documental detrás de cámaras del FIRA en su edición 2019, donde a 

través de video entrevistas al crew, principalmente a los productores y directores de los 

largometrajes que se filmaron en verano del mismo año. Se revisarán también distintos 

modelos de producción establecidos tanto en industria como en lo independiente, con la 

finalidad de compararlos y generar una guía de observación para tomar ejemplos desde la 

teoría crítica, combinada con la investigación acción.  

 Es pertinente mencionar que el investigador está usando la autoetnografía como 

metodología para la experiencia durante la estancia profesionalizante del autor en el FIRA 

2019, y dar cuenta de todo lo observado en dicha estancia, como apoyo en la recopilación 

de información para el desarrollo de la presente tésis, bajo el precepto de que la película El 

circo del suicidio, es en parte su propio caso de estudio y que sirva para dimensionar en 

análisis resultante, a nuevos proyectos de futuros lectores. 

 

1.7 Proceso de una Producción Cinematográfica 

El sigiuente apartado contiene los pasos a seguir para poder realizar una carpeta de 

preproducción con base en el modelo de Industria, el más usado en México y en el mundo, 

para las etapas tempranas de desarrollo de películas, así como también, es el modelo que el 

investigador aprendió en su formación acádemica previa. Es decir, aunque la presente 

investigación forma parte de la reflexión del maestrante que dará como resultado 

unicamente la primera etapa de realización de su película, es necesario contemplar las 

siguientes etapas para lograr las cotizaciones y un presupuesto realista, así como un 

estimado del costo total del proyecto. 

1.7.1 Preproducción 

• Creación del argumento: Redacción de las historias que forman los capítulos del guion. 

• Escritura del guion, tratamientos de guion: Dar formato de guion cinematográfico a los 

argumentos, incluyendo revisiones y tratamientos hasta llegar a una versión definitiva. 

• Registro de guion ante el Instituto Nacional del Derecho de Autor (INDAUTOR): 

Registrar los derechos autorales de la versión definitiva del guion. 

• Ruta crítica: Generar un cronograma de trabajo. 
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• Presupuesto: Generar uno o varios presupuestos, pensando en distintos modelos de 

producción (modelo con apoyo de becas y gobierno, modelo colaborativo, modelo de 

cine universitario). 

• Apoyos: Enlistar distintos tipos de apoyos, en líquido o en especie, para cubrir las 

distintas etapas del proyecto. Programar participaciones. 

• Shooting list: Crear una lista de planos a fotografiarse para contar el guion. 

• Storyboard: Ilustrar gráficamente el guion literario, por medio de viñetas y dibujos que 

representen al shooting list, incluyendo movimientos de cámara y personajes. 

• Breakdown: Vaciar en un formato de tabla preestablecido los requerimientos técnicos, 

físicos, y digitales de cada escena del guion. 

• Desglose de personajes: Vaciar en un formato preestablecido y numerar a cada uno de 

los personajes nombrados en el guion, incluyendo extras y bits. 

• Desglose de locaciones: Vaciar en un formato preestablecido y numerar a cada una de las 

locaciones nombradas en el guion. 

• Propuesta de Crew: Por medio de un acuerdo con LACAV y la UAA, generar una 

propuesta de equipo técnico humano para la realización del proyecto. Diseñar 

convocatorias e invitaciones personales. 

• Generación de contratos de prestación de servicios. 

• Perfiles psicológicos de los personajes: Generar un documento que contenga el perfil 

psicológico de cada uno de los personajes principales de la película. 

• Lecturas de guion y tratamientos de diálogos: A través de al menos tres sesiones por 

capítulo, realizar lectura del guion con actores locales invitados, y poner a prueba los 

diálogos de los personajes. Proponer cambios en ellos si es necesario. 

• Diseño de vestuario: Propuesta sobre el vestuario a usar cada personaje del guion. 

• Scouting: Exploración en búsqueda de locaciones en la región y municipios aledaños. 

• Diseño de set y locaciones: En base al scouting, determinar a través del diseño de arte, 

los cambios y modificaciones necesarios para cada locación. 

• Propuesta de Casting: Con base en el desarrollo de personajes del guion y en conjunto 

con el departamento de producción, realizar propuestas de actores para algunos 

personajes. 
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• Propuesta visual-sonora: En conjunto con el director, el director de fotografía y el 

diseñador sonoro, crear una propuesta creativa artística y funcional para determinar el 

estilo y tono de la película. 

• Generación contratos y convenios de servicios y de derechos de explotación. 

• Casting: Generar convocatoria dependiendo el perfil del personaje.  

• Plan de rodaje: Generar un desglose por semana y por día, de las actividades a realizarse 

en el rodaje, con el afán de optimizar tiempos y recursos. 

1.7.2 Producción 

• Rodaje: Se estima un rodaje de seis semanas con jornadas de siete horas y un día de 

descanso a la semana. Tratando de avanzar episodio por episodio, pero sin respetar el 

orden cronológico del guion, sino optimizando recursos y grabando según sea más 

sencillo y ordenado. 

1.7.3 Postproducción 

• Montaje/Edición: Se editará en las instalaciones de LACAV en un aproximado de cuatro 

semanas. 

• Visualizado primer corte: Se convocará a los profesores de la academia de LACAV al 

visualizado del primer corte de la película, con el fin de generar retroalimentación y 

continuar y mejorar el montaje. En las instalaciones de LACAV. 

• Retakes: En caso de ser necesario, regresar a rodaje, y re-hacer los planos que no estén 

funcionando en el montaje. 

• Doblaje: En caso de ser necesario, se hará un llamado extra a los actores para hacer 

doblaje de su voz. 

• Música original: Se generará música original para la película, trabajada con su propio 

cronograma, entre dos o más artistas de la música. Se grabará en estudio profesional 

(pendiente de patrocinio). 

• Visualizado de corte final: Se convocará a los profesores de la academia de LACAV y a 

expertos invitados al visualizado del corte final de la película. En las instalaciones de 

LACAV. 

• Diseño sonoro. Llevará su propio cronograma mientras se edita la película. Al estar listo 

el corte final, en un espacio de aproximadamente cinco semanas, el diseñador sonoro 
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generará el armado de los sonidos en sincronía con las grabaciones y sonidos foleys. 

Además del conformado final con música y ecualizaciones. 

• Masterización en 5.1: Se llevará el proceso de conformado de audio en 5.1 canales en un 

estudio profesional calificado para diseñar el sonido espacial. 

• Masterización THX: Se utilizará la sala especial THX de Estudios Churubusco en CDMX 

para el conformado de audio espacial certificado THX. 

• Créditos: El diseño de créditos iniciales, que incluyan los logotipos pertinentes. Y el roll 

de créditos finales, y las video animaciones necesarias. 

• FX: Trabajando sobre el corte final, a la par del diseño sonoro, en un lapso de cuatro 

semanas, se agregarán. Los efectos especiales digitales necesarios. 

• Corrección de color: Trabajando sobre el corte final, a la par del diseño sonoro, en un 

lapso de tres semanas, se ajustará el color de acuerdo a la paleta seleccionada por el 

director, el director de arte, y el director de fotografía. 

• Visualizado final: Se convocará a los profesores de la academia de LACAV, y a 

miembros del núcleo académico de la Maestría en Artes, al visualizado del corte final de 

la película. En las instalaciones de LACAV. 

• Conformado DCP. Generar el conformado del material finalizado en formato DCP 

requerido para algunos festivales de cine renombrados y exhibiciones especializadas. 

 

2 Fundamentación Teorica  

 

2.1 Modelos de Producción 

Un modelo de producción de un proyecto de largometraje, es la planeación del rodaje, no 

sólo en la calendarización de los planos a filmarse, sino en ser conscientes desde la 

generación del argumento y guion, de las capacidades, límites, fortalezas y debilidades de su 

plan para poder realizar el proyecto. Los modelos de producción son guías no definitivas que 

ayudan al productor, al director, al guionista; a escoger la mejor ruta para lograr el desarrollo 
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de una película, según convenga a los intereses propios, gustos personales, tradiciones, 

compromisos, etcétera, de los creadores. 

A continuación, se mencionarán algunos modelos alternativos de financiamiento de 

producción de cine que el autor consideró pertinentes a analizar brevemente para así poder 

llegar a una reflexión necesaria y proponer un modelo propio de realización a utilizarse en 

su intervención del programa de posgrado. 

2.1.1 Cine de Industria  

Es el modelo de producción usado por los grandes estudios de Hollywood, que se replica 

con adaptaciones en México así como en otros países o regiones del mundo, un cine que es 

más bien un producto económico detrás del acto creativo que representa crear una película. 

La industria produce indiscriminadamente, en masa, y con el objetivo de obtener 

ganancia de cada producto cinematográfico que se crea. A través de contratos, patrocinios, 

product placement, campañas de marketing, estudios de producción que poseen derechos 

sobre tantos guiones que no alcanzan a ser filmados en base a la tendencia o moda del 

momento.  Se filma en grandes foros acondicionadas para la producción audiovisual, o en 

locaciones que se cierran al público, se adaptan al proyecto por medio de permisos con los 

gobiernos locales que ven al cine como un agente que aporta al negocio del turismo, o a 

mejorar su propia imagen.  Grandes equipos de constructores, carpinteros, pintores, junto 

con decoradores de set, vestuaristas, maquillistas, y asistentes para cada puesto, junto con 

creativos especializados que conforman los departamentos de arte. 

El cine de industria es un negocio que a la vez favorece a otros sectores, una 

producción grande cuenta con su propio equipo de catering, conformado por chefs, 

cocineros, meseros. Lavandería industrial, transporte de personal, montaje de carpas, renta 

de campers y trailers que sirven como camerinos. Además, de contar con el más sofisticado 

equipo técnico, ya sea rentado o propio del estudio de producción, que va desde cámaras y 

monitores, hasta micrófonos inalámbricos de última generación, drones, equipo acuático, 

hasta la renta de helicópteros y tanques enormes de gas para las explosiones de los 

blockbusters. 
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A la industria se le liga con los mecanismos de distribución, un mercado nacional, 

otro mundial, dónde importa más el nombre del creador que el discurso o forma de su 

producto. El investigador asistió al Festival Internacional de Cine de Guadalajara (FICG) 

en su edición número 34 en marzo de 2019, inscrito como delegado de industria; y tuvo la 

oportunidad de conocer de primera mano a productores y creadores de la Industria 

nacional, dónde parecen resaltar dos tipos que engloban a la diversidad de personas que 

asistieron: los que buscan una oportunidad en la industria, el sueño compartido de miles de 

producir una película con las comodidades de un crew especializado y un presupuesto 

amplio; así como los que ya están dentro de la industria, con un apellido reconocido, o con 

un currículum amplio en la International Movie Database (IMDb), este segundo grupo, que 

sólo se hablan entre ellos mismos y parecen tener los mismos gustos entre sí. Una esfera 

invisible que separa a los que pertenecen al cine de industria, de los demás.  

Basta ver la publicidad de los folletos de mano del FICG, las imágenes que cubren 

sus sedes, los créditos de las películas, sus patrocinadores para darse cuenta de lo obvio: la 

Industria es manejada por grandes empresas, con convenios de distribución y exhibición 

internacionales y nacionales (ya sea con festivales de cine, o complejos de salas de cine) 

que aún antes de terminar una película, ya tienen asegurada la ruta de exhibición.  

La Industria se usa como medio de promoción de marcas, de partidos políticos, de 

manipulación de masas, pero sobre todo como negocio. En México, en la última década, 

nos han abarrotado de comedias románticas, y pocas películas de género o de argumentos 

diferentes a lo que sus estudios de consumo demuestran y señalan como cine exitoso, cine 

de taquilla, cine que se mide en números. Con su propio sistema para medir el éxito de las 

películas, crear estrellas de cine, entre otros. 

 El festival de cine de Guadalajara es el más fuerte en México en cuanto a su faceta 

de Industria, que incluso separa completamente de las sedes de exhibición de películas y 

cortometrajes, la sede de la Industria es exclusiva y la acreditación para entrar tiene 

distintas modalidades y distintos costos. 

El asistir a charlas impartidas por profesionales de la Industria en México, conocer 

los precios de los proyectos que están desarrollando, sus contenidos temáticos y narrativos, 

llevó al investigador de este trabajo a plantearse que probablemente El circo del suicidio, 

no tenga las características que requiere una película de Industria, ya que en un 
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pensamiento muy personal de acuerdo a la experiencia FICG, la Industria en México es 

demasiado parecida al sistema de producción de Hollywood.  

Sin embargo, el modelo de producción de Industria de Estados Unidos es mucho 

más exitoso que el mexicano, Melwani enumera algunas características que el cine de bajo 

presupuesto comparte y aprende de Hollywood: 

Lo que más nos interesa analizar del sistema de Hollywood es la estructura del 
proceso de creación, la jerarquía que se mantiene para las tareas y la organización 
de la industria a nivel económico. Hollywood consigue que este arte se convierta en 
una forma de entretenimiento aceptado por las masas y que logre mover millones de 
dólares, convirtiéndolo en una industria propiamente dicha, cuyos métodos pueden 
ser aplicados a otros cines de menor envergadura económica.  

Crea una estructura sólida con pequeñas variables que se adaptan al momento 
social en el que se inscribe. La estructura base incluye:  

• Escribir el guion antes de rodar, organizando todos los aspectos del 
rodaje antes de gritar ‘acción’.  

• Estructurar las tomas y promover lo grabado con el fin de llegar al 
público más amplio.  

• Crear con ánimo de lucro.  

Estas son las partes del modelo que no se deberían cambiar y sirven como base 
para el Low Cost o cualquier otro modelo de industria (Melwani, 2017, pág. 
465). 

2.1.2 Cine de guerrilla  

El cine de guerrilla es el método para producir películas en video a costos exageradamente 

bajos, o sin costo, películas con un esquema independiente, pero con grupos de técnicos 

pequeños y equipo barato o prestado, grabar en la locación sin importar si se consiguieron 

los permisos, con el mínimo de equipo, técnicos, y actores (CINEARTE, 2018). 

Surgió históricamente como un cine de protesta, en países europeos bajo regímenes 

políticos que controlaban la libertad de expresión, y monopolizaban la producción de 

productos cinematográficos. Algunos ejemplos del cine de guerrilla son: Pink Flamingos 

(Waters, 1972), Eraserhead (Lynch, 1977), El Mariachi (Rodríguez R. , 1992), Paranormal 

Activity (Peli, 2007). 

En la actualidad, nos referimos a guerrilla no por el contenido argumental de las 

historias sino por el modelo de bajo costo que representa, una sublevación desde las 
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“trincheras” hacía la industria centralizada y monopolizada. Normalmente los creadores 

que cuentan con grandes presupuestos no hacen cine de guerrilla, es decir, no es un modelo 

utilizado por la forma sino más bien por una necesidad que la misma industria parece haber 

ignorado históricamente, con el alcance de las nuevas tecnologías, el cine de guerrilla 

actual se ha representado como un cine de “jovenes”, generando una tendencia creciente de 

producciones ópera prima bajo este esquema. 

Se le da importancia al hecho de que los cineastas compensen la falta de recursos 

económicos con la aplicación de nuevas tecnologías de una manera cada vez más 

creativa. Este tipo de cine empieza a ser aceptado entre las instituciones formales y 

encuentra escaparates con más facilidad (Melwani, 2017, pág. 467). 

Bajo el esquema de cine de guerrilla, se producen cortometrajes que finalmente 

funcionan como el inicio de carrera profesional de varios cineastas. Es decir, la tendencia es 

producir varios cortometrajes, para “dar el salto” a la producción de un largometraje. Esto 

mismo genera que en el país haya muchos cortometrajistas y al intentar obtener un recurso 

gubernamental o una beca, la competencia sea reñida. Este esquema tan popular, ha creado 

sus propios medios de visualización y escaparates; y también se ha convertido un campo de 

experimentación, de profesionalización; que, en la mayoría de los casos, es el único modelo 

viable para las películas. “Es arriesgado teniendo en cuenta que las ayudas a nuevos 

cineastas son limitadas, pero también lo es quedarse de brazos cruzados esperando a que un 

productor llame a tu puerta.” (Melwani, 2017, pág. 467). 

La gran diferencia entre este modelo y el de Industria, es la cantidad de recursos 

económicos y técnicos utilizados. Y que son pensados desde el guion y durante todos los 

procesos de producción de una película, para escribir historias que sean posibles, 

realizables. 

2.1.3 Cine colaborativo  

El cine colaborativo es un modelo de producción poco usado en México de manera 

consciente, aunque sea el más popular entre los productores independientes nacionales, se 

hacen cortometrajes y películas con estas características, por medio de cooperativas y 
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acuerdos específicos, podría ser el modelo casi natural de hacer las primeras películas de 

los creadores, reuniéndose con personas con gustos afines, aunque no sean profesionales 

del quehacer cinematográfico, y usando el material que cada uno puede proveer a la 

producción. 

El cine colaborativo puede verse como el modelo de producción donde se implica 

efectivamente a un conjunto de personas alrededor de un proyecto, que están dispuestas a 

ceder su tiempo, conocimiento, equipo técnico, para contribuir al desarrollo, toma de 

decisiones, y la difusión del mismo, formando una comunidad (Roig, 2009). 

En un país donde la economía no es estable, y los presupuestos otorgados para 

cultura cambian cada año, los programas y apoyos son fluctuantes. El modelo cooperativo, 

colaborativo, de autogestión; es el que siendo combinado o no con otra forma de 

financiamiento, logra hacer comunidad entre individuos interesados que invierten su 

tiempo, conocimiento, equipo técnico; para lograr hacer cine. 

Quizás uno de los elementos que más caracteriza al cooperativismo es que la 

integración y la ayuda mutua que pretende promover suele presentarse 

principalmente en un ámbito de producción horizontal, es decir que en el 

cooperativismo los agentes económicos que se suelen presentar son del mismo 

orden o actividad económica entre sí (Cepeda Palacio, 2009, págs. 59-76) 

 

La importancia de las producciones de cine comunitario reside en primer lugar, en la 

apertura de un diálogo interno y externo de la comunidad, en segundo lugar, se inserta en la 

memoria audiovisual del país produciendo un archivo histórico diverso, preservando 

tradiciones, actividades y miradas de varios grupos sociales, que de otra forma se 

mantendrían en el anonimato y se perderían en el olvido (Amador, El cine comunitario: un 

medio de comunicación y de creación de memoria colectiva, 2017).  

2.1.4 Cooperativas 

Es un modelo no exlusivo del cine ni de las industrias culturales, que ocurre a través de la 

organización de cierto numero de personas con una misma afinidad y propósito. Las 

cooperativas culturales en cine suelen ser alternativas en las perfiferias de industrias 

cinematográficas que no permiten abiertamente la participación, pues están gestionadas 
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directamente por los socios, capaz de rescatar películas que no podrían tener distribución 

comercial y quedarían sin proyectar en el cajón de alguna distribuidora residual.  

Como menciona (Roselló, 2016), es una organización que a través de asambleas y 

voto igualitario toman decisiones, ya sea salvar una sala de cine en estado de abandono, 

reabriendo locales cinematográficos en quiebra o reflotando proyectos de salas de cine que 

habían quedado estancados. Por ello, estos espacios dinamizados por los movimientos 

sociales se configuran como una alternativa real a las censuras que promueve por 

naturaleza el sistema de distribución comercial cinematográfica. 

2.1.5 Clústers  

Los clústers se originaron principalmente en la industria, empresas pequeñas que se reúnen 

para formar alianzas que les permitan ser más competitivas, generar ganancias, crecimiento. 

La estructura de los clústers a diferencia de las asociaciones cooperativas se centra más en 

una verticalidad de la integración que en una horizontalidad.  

Pues los diversos agentes que intervienen en los diversos procesos de producción y 

comercialización son los que más influyen en las decisiones finales de las empresas 

y se suele tomar a los competidores (que.seria.la.horizontalidad) como un aliciente 

para mejorar los procesos.Es decir que los competidores se tornan  en  un elemento 

que promueve la industrialización, y la mejora de los productos y servicios, por 

tanto, en los distritos industriales se promueve la competencia entre productores 

para de esta manera generar unas condiciones de competencia y desarrollo sectorial 

más estructurada (Cepeda Palacio, 2009, págs. 59-76). 

 

Y aunque su origen sea meramente industrial, el modelo se ha replicado en sectores 

culturales, logrando resultados. En cine en específico, el Clúster Audiovisual de 

Aguascalientes México, se apoya directamente de la estructura de clústers en Argentina, y 

aunque se organiza de manera distinta, atiende las mismas convocatorias que sus afines de 

Sudamérica. Organiza reuniones mensuales con sus activos, donde se atienden proyectos 

del grupo e individuales, se programan muestras, se promocionan proyectos. Y 

recientemente, el Clúster de Aguascalientes estuvo a cargo de la producción y logística del 
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FIRA 2019, que resultó en la grabación de ocho películas de largometraje en el municipio 

de San José de Gracia, en el norte de Aguascalientes, México.  

2.1.5 Dogma 95  

Es una corriente cinematográfica propuesta por el director danés Lars Von Trier a mitad de 

la década de los 90s, y aunque más que un modelo de producción era una lista de reglas de 

creación de cine, más enfocadas a retar a la creatividad de los creadores y a enfadar a los 

críticos de la época. Se concibió un decálogo como guía, y utilizarlas indudablemente 

llevaba a producir películas de low cost, con énfasis en tener un buen guion que logre 

sostenerse a pesar de las reglas del Dogma, que parecía que jugaban en contra de la misma 

película.  

Lars Von Trier, acompañado por Soren Kragh Jacobsen, Thomas Vitenberg y 

Kristian Levring para ofrecer una alternativa al modo de hacer cine que se conocía 

hasta entonces. Su intención era manifestarse en contra de los artificios que se 

utilizan en la industria cinematográfica en su modo de realizar un film, para rescatar 

los conceptos esenciales de una película: la pureza de la interpretación de los 

actores, un buen guión que escondiese una buena historia, economía en las 

imágenes, realismo en la iluminación (Duno Gottberg, 2007). 

 

A lo anterior, sumandole que las cámaras debían usarse sin trípodes o estabilizadores, y que 

la grabación de secuencias se filmaran de manera líneal, para tener una edición que emulara 

la vida misma. El manifiesto contaba con diez preceptos que a continuación se enlistan por 

Von Trier y Vinterberg (Dogma 95 Manifiesto, 1995): 

• Los rodajes deben rodarse en espacios naturales 

• El sonido ha de ser el real de la filmación; no se puede doblar ni añadir música en 

postproducción  

• La cámara no se apoyará en trípodes para rodar ni en ningún eje artificial 

• La película tiene que ser en color, no se admiten ni trucajes ni luces artificiales 

• Usar efectos especiales o filtros de cualquier tipo está prohibido. 

• No pueden haber armas ni pueden ocurrir crímenes en la historia 

• Las alteraciones de tiempo y/o espacio están prohibidas. 
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• Películas de "género" (genderfilm) no están aceptadas. 

• El formato debe ser 35 mm normal (academy format) 

• El director no debe aparecer en los créditos  

 

Hay que señalar que este decálogo no fue cumplido del todo, el punto sobre filmar en 35 

mm especificamente, ya que se hicieron películas con cámaras pórtatiles y caseras; incluso 

existió una innovación en el lenguaje cinematográfico y en el modelo de producción, al 

apropiarce del formato y grabar a múltiples cámaras para lograr películas en pocas semanas 

y así probrar que era posible hacer películas con formato de video. (A. Andrade, 

comunicación personal, 3 de junio de 2020) 

Al deshacerse de los artificios, el Dogma, buscaba una representación más real del 

cine, y más pura según Lars Von Trier; la cámara se convertiría en el ojo humano, y la 

narrativa sería lo más importante de la película. En su momento, este manifiesto fue 

tomado por los críticos como una manera vanguardista de crear cine, y también fue 

fuertemente criticado. Sin embargo, varias películas como (Festen, 1998), (The King Is 

Alive, 2000), (Idioterne, 1998); producidas bajo el manifiesto de Dogma 95 llegaron a 

grandes circuitos de festivales y después a la distribución a través de la compañía Zentropa. 

2.1.6 Cine universitario  

El modelo de producción cinematográfica universitario, es aquel que, desde la academia, 

por medio de una carrera de cine o afín, produce películas realizadas por los estudiantes y 

profesores. En algunos casos, la institución provee del equipo técnico y espacios 

especializados para el desarrollo del proyecto. 

2.1.6.1 El CCC 

El Centro de Capacitación Cinematográfica, A.C. (CCC) se funda en 1975 con el objetivo 

de formar cineastas de alto nivel profesional en las áreas técnica y artística de la 

cinematografía. Es una de las escuelas más reconocidas a nivel nacional, y conocida 

internacionalmente por la participación de alumnos con proyectos cinematográficos en 

diversos festivales de cine en el mundo. Además, posee un acervo bibliográfico 

especializado, y uno fílmico, que recurrentemente participa en muestras de cine por todo el 

país.  
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 El CCC pertenece a la Asociación Internacional de Escuelas de Cine y 

Televisión- CILECT (Centre International de Liaison des Ecoles de Cinéma et de 

Televisión) y desde el 2011 a la Federación Internacional de Archivos Fílmicos (FIAF). 

Recibió el Premio a la Excelencia Académica en el Festival de Escuelas de Cine de Tel 

Aviv, en Israel, en 2005, y en 2006 el Ariel de Oro por sus 30 años de labor educativa y 

contribución al cine nacional. 

Más de 30 generaciones de cineastas han egresado del CCC y se han obtenido más 
de setecientos premios y reconocimientos nacionales e internacionales. Dos 
estudiantes han recibido el Foreign Student Academy Award (Premio Estudiantil 
Extranjero) de la Academy of Motion Picture Arts and Sciences de Estados 
Unidos: Javier Bourges (El último fin de año, 1991), y Rodrigo Plá (El ojo en la 
nuca, 2001).  En 2015 La Parka (La parka, 2013) fue nominado al Oscar en la 
categoría de cortometraje documental y en julio del mismo año se anunció que el 
cortometraje 400 maletas (400 Maletas, 2014) era finalista del Foreign Student 
Academy Award. El egresado del CCC, Carlos Carrera recibió la Palma de Oro por 
su cortometraje El héroe (El héroe, 1994) en 1994 y en el 2006, Elisa Miller se 
convirtió en la primera mujer mexicana cineasta en recibir una Palma de Oro por su 
cortometraje del CCC, (Ver llover, 2006) Ver llover.  
 
Cabe mencionar que entre los egresados más destacados del CCC se encuentran 
personajes de la talla del cinefotógrafo Rodrigo Prieto, (Amores 
perros, Frida, Alexander, Brokeback Mountain) miembro de la ASC y de la AMC, 
nominado al Oscar, ganador de muchos premios internacionales como el Golden 
Osella del Festival de Venecia; Felipe Fernández del Paso, diseñador de arte y 
ganador de un Oscar por la película Frida; Gabriel Beristain, ganador del Oso de 
Berlin en 1986 por la cinefotografía de la película Caravaggio y miembro de la 
ASC, BSC; Carlos Carrera, nominado a un Oscar; Ignacio Ortiz, ganador de varios 
Arieles y director de la película Mezcal, y Francisco Vargas,  director del 
largometraje El violín. 
 
Nuestros egresados hacen cine y nuestra escuela tiene un sólido prestigio y 
reconocimiento. Es parte fundamental de la cinematografía mexicana.   
 
El CCC tiene la fortuna de contar con maestros activos profesionalmente y 
destacados cineastas, entre ellos los siguientes: Francisco Athié, Sigfrido Barjau, 
Carlos Bolado, Christiane Burkhard, Simón Bross, Carlos Carrera, Felipe 
Cazals, Nicolás Echeverría, Luis Estrada, Jorge Fons, José Luis García 
Agraz, Guillermo Granillo, Henner Hofmann, Toni Khun, Beatríz Novaro, María 
Novaro, Ignacio Ortiz, Marina Stavenhagen. 
Cada año, las películas y videos que produce la escuela son promovidos en el marco 
de numerosos festivales y muestras en el ámbito nacional e internacional. De 
calidad competitiva internacional, los materiales del CCC participan activamente en 
más de 200 eventos nacionales e internacionales al año y han recibido 720 premios 



 

 34 

y reconocimientos. Los cortometrajes del CCC se transmiten en canales de 
televisión abierta, y desde el 2013 se encuentra una selección de producciones en 
línea de manera gratuita. Los largometrajes se estrenan en salas comerciales y están 
disponibles en DVD, así como en plataformas en línea (El CCC » Centro de 
Capacitación Cinematográfica, 2014). 

 
El CCC desde hace 31 años cuenta con el apoyo del IMCINE “Ópera prima”, un apoyo que 

permite el debut de estudiantes y egresados (a través de un concurso interno) por medio de 

la realización de una primera película con el apoyo institucional que brinda la escuela, un 

proyecto justo entre el cine industrial y la producción estrictamente académica. A 

continuación, las listas de títulos de ganadores de Ópera prima del CCC en cooperación con 

IMCINE en ficción (Tabla 1) y en documental (Tabla 2):  

Tabla 1 
Películas producidas (ficción) por el CCC con el apoyo Ópera Prima de IMCINE 
 

Número Año Nombre 

1 1988 El secreto de Romelia 

2 1991 La mujer de Benjamín 

3 1992 Lolo 

4 1993 Dama de noche 

5 1994 La orilla de la tierra 

6 1995 Un hilito de sangre 

7 1997 Por si no te vuelvo a ver 

8 2000 De ida y vuelta 

9 2001 Seres humanos 

10 2003 Recuerdos (documental) 

11 2005 1973 (Documental) 

12 2005 Noticias lejanas 

13 2006 Más que a nada en el mundo 

14 2008 Cómo no te voy a querer 

15 2008 Conozca la cabeza de Juan Pérez 

16 2009 La pantera negra 

17 2010 Somos lo que hay 

18 2011 Mi universo en minúsculas 

19 2013 Inercia 
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20 2013 La vida después 

21 2015 Estrellas solitarias 

22 2015 Distancias cortas 

23 2017 Ayúdame a pasar la noche 

24 2018 Cría puercos 

25 En postproducción Masacre en Teques 

26 En postproducción Blanco de Verano 

   
Elaboración propia. Con base en los datos recuperados del sitio web del CCC. (El CCC. Centro de 
capacitación cinematográfica, 2019) 
 
Tabla 2 
Películas producidas (documental) por el CCC con el apoyo Ópera Prima de IMCINE 
 

Número Año Nombre 

1 2011 El lugar más pequeño 

2 2012 La revolución de los alcatraces 

3 2014 El silencio de la princesa 

4 2015 Tiempo suspendido 

5 2016 El buen cristiano 

6 2017 Takeda 

7 En postproducción La frontera invisible 

Elaboración propia. Con base en los datos recuperados del sitio web del CCC. (El CCC. Centro de 
capacitación cinematográfica, 2019) 
 

2.1.6.2 El CUEC 

El CUEC es la escuela nacional de artes cinematográficas de la Universidad Autónoma de 

México (UNAM), Considerada la escuela de cine más antigua de América Latina. 

(Reestructuración profunda en el CUEC, 2015). Se fundó en 1963 y a la fecha se ha 

constituido como una de las principales escuelas de cine del país, además de un espacio de 

creación, difusión, divulgación, e investigación cinematográfica.  

El CUEC ofrece la Licenciatura en Cinematografía y la maestría en cine 

documental. Produce libros bajos dos principales líneas: La generación de conocimiento, y 

el apoyo a la docencia. También pública la revista trimestral “Estudios cinematográficos” 
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que se distribuye en librerías, y más de 30 escuelas de cine en el país, cuenta a la actualidad 

con 39 tomos. 

En sus instalaciones cuentan con una sala de mezclado de sonido de tecnología 

Dolby Atmos, como apoyo académico para beneficio de sus estudiantes. Con una capacidad 

para 102 espectadores, sistema de proyección de película de 35mm marca Strong, y 

proyector de cine digital marca Barco 4K con posibilidades de 2D y 3D (UNAM, 2015). 

La escuela cuenta con varios egresados notables, entre los que destacan: Alfonso 

Cuarón, Emmanuel Lubezki, Graciela Iturbide, Jorge Fons, Luis Estrada, Sergio Arau, 

Arturo Ripstein, Maria Novaro, Julián Herández Pérez, Fernando Eimbcke, Juan Mora 

Cattlet, Carlos Marcovich, y Jaime Aparicio.  

 Al igual que el CCC, El Centro Universitario de Estudios Cinematográficos 

Cultura UNAM también cuenta con el apoyo de IMCINE a través del FOPROCINE para 

Ópera prima. Algunas de las películas desarrolladas por medio de este apoyo son listadas 

en la Tabla 3 de cine de ficción, y la Tabla 4 de cine documental:  

Tabla 3 
Películas producidas (ficción) por el CUEC con el apoyo Ópera Prima de IMCINE 
 

Número Año Nombre 

1 2000 Rito terminal 

2 2001 Un mundo raro 

3 2004 El mago 

4 2006 La vida inmune 

5 2007 Todos los días son tuyos 

6 2008 Espiral 

7 2011 Todo el mundo tiene a alguien 
menos yo 

8 2016 El sueño del Mara'akame 

9 2017 Mente revolver 

Elaboración propia. Con base en los datos recuperados del sitio web del CUEC. 
 
Tabla 4 
Películas producidas (documental) por el CUEC con el apoyo Ópera Prima de IMCINE 
 
 

Número Año Nombre 
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1 2008 Los últimos héroes de la 

península 

2 2008 Hasta el final 

3 2010 Yoga en prisiones 

4 2012 Azul intangible 

5 2016 La historia negra del cine 

mexicano 

6 2018 Rita 

Elaboración propia. Con base en los datos recuperados del sitio web del CUEC. 
 

2.1.6.3 Escuelas de Cine en Aguascalientes 

Las universidades de Aguascalientes han jugado un papel importante en el cine 

creado en la región, impulsando nuevos talentos y aportando profesionales a la industria 

nacional.  

A través de la UAA, la licenciiatura en Medios Masivos de Comunicación 

(LMCM), fue pionera en hacer cortometrajes en el estado. Filmando y trabajando con cine 

análogo, representaron a la Universidad y a Aguascalientes en distintos festivales de cine.  

A partir del cambio en el plan de estudios, la carrera cambió su programa y su nombre a 

Licenciatura en Comunicación en Información (LCI), que ha generado cortometrajes en 

cada generación de egresados por décadas, participando en festivales de cine locales, 

nacionales, e internacionales, competencias y rallys; el departamento de Comunicación que 

alberga la carrera destina un pequeño presupuesto para dichas realizaciones, y otorga el 

préstamo de la mayoría del equipo técnico necesario para la producción de los 

cortometrajes. El resto del presupuesto se cubre con pequeños patrocinios y apoyos de 

empresas del sector privado y gubernamental.  

La Universidad La Concordia a través de la licenciatura en artes escénicas y 

audiovisuales, generó cortometrajes académicos de calidad que también han ocupado 

lugares importantes en diversos festivales y concursos de cine, y el largometraje “La vida 

que elegimos” (Killingan, 2017).  

La Universidad Cuauhtémoc campus Aguascalientes, a través de su carrera de 

comunicación ha generado también varios cortometrajes y el largometraje “Destinos 

Cruzados” (Garcia & Castillejo, 2007).  
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El Tec de Monterrey anunció un proyecto en conjunto con Cinepolis, firmarán un 

acuerdo de colaboración en un proyecto sobre cambio de actitudes a través del cine, en el 

que los estudiantes ayudarán a formar el plan de negocios (Ortíz, 2019). El proyecto 

arranca en verano de 2019 en el modelo educativo Tec21, y busca a través de la materia de 

Liderazgo para el desarrollo emprendedor, que los jovenes estudiantes definan un modelo 

de negocio, un journey map y el desarrollo de un video que expresen lo aprendido, y por 

último, realizar un mock up en la plataforma digital del Tec, según explica el Doctor 

Cristian Granados del Instituto de Emprendimiento del Tecnologico de Monterrey. Dicho 

proyecto comenzará en el campus Santa Fe, pero será replicado y aplicado a los demás 

Estados. 

La UAA, a través de la Licenciatura en Artes Cinematográficas y Audiovisuales 

(LACAV) ha generado cuatro generaciones de egresados, y cada una de ellas, varios 

cortometrajes que se han situado en distintos festivales de cine nacionales e internacionales.  

LACAV les provee de los recursos técnicos como cámaras, luces, micrófonos, 

mezcladoras, salas de edición, además del constante seguimiento de los profesores en las 

distintas etapas de producción de las películas. Cuentan además con el apoyo de la carrera 

de Artes Escénicas, que pertenece al mismo departamento académico, donde se nutran de 

actores para sus cortometrajes. El resto de los requerimientos para la realización de los 

proyectos, los alumnos lo proveen a través del autofinanciamiento, patrocinios, acuerdos 

con actores culturales de la región, apoyo gubernamental, y las plataformas de 

crowdfunding.  

En Aguascalientes, ninguna escuela está generando largometrajes (ni en ficción, ni 

documentales), ni tienen una plantilla de profesores inmersos en el ámbito del cine 

mexicano de manera directa. Los profesores de materias de producción, los relacionados a 

asignaturas de guion, de cine fotografía, de postproducción: no tienen proyectos de 

largometraje propios.  

2.1.7 Crowdfunding  

Y por el último, el crowdfunding, que es una red de financiación colectiva, normalmente 

online, que a través de donaciones económicas o de otro tipo, consiguen financiar un 
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determinado proyecto a cambio de recompensas, participaciones de forma altruista 

(Finance, 2015). 

Del mismo modo el cine colaborativo y modelos de producción que dependen del 

crowdfounding han demostrado su funcionalidad en casos variados. 

Frente a la visión tradicional de un autor que solo es capaz de alcanzar proyección 
profesional a) mediante proyectos personales de envergadura en el seno de la 
industria audiovisual, o b) fruto de su incorporación laboral, prioritaria y exclusiva 
en alguna de las principales productoras audiovisuales, un amplio abanico de 
creaciones audiovisuales contemporáneas se desarrollan a partir de 
planteamientos creativos colaborativos, basados en la autoproducción colectiva 
audiovisual, y que los nuevos sistemas, herramientas y medios digitales posibilitan 
como nunca antes (Alberich-Pascual, 2016, págs. 28-36). 

 
El cine, como cualquier otra disciplina, se encuentra en una dinámica de constante 

renovación y actualización; expresiones como cine de código abierto, crowdsourcing 

audiovisual, largometrajes remezclables o autoproducción audiovisual han sido a lo largo 

de la última década el exponente de una amplia corriente cultural caracterizada por haber 

rebajado las barreras tradicionales de acceso a la creación y producción de proyectos 

cinematográficos, facilitando así una mayor autonomía y accesibilidad a creadores y 

profesionales independientes (Alberich-Pascual, 2016, págs. 28-36). 

Al margen de grandes industrias, esta modalidad permite la posibilidad de convertir 

a la audiencia/comunidad en microproductores de un proyecto. Estas personas partícipes 

aparecerán en los títulos de crédito del film.  

La Red es el lugar idóneo para dar a conocer el proyecto e incitar su financiación 

por el mayor número de personas, con el menor coste posible. Una vez informada la 

audiencia de la existencia del proyecto y sus intenciones, se trata de brindarles la 

oportunidad de apoyar económicamente la iniciativa. A cambio de su prestación, los 

intereses van en el reparto de beneficios o de otras ventajas vinculadas al proyecto (Abuja 

Rodríguez, 2017). 

Algunas de las redes de crowdfounding más populares en temas de creatividad, se 

enlistan a continuación:  

Kickstarter (2019) es una de las plataformas de origen norteamericano y fue fundada por 

Perry Chen, Yancey Strickler y Charles Adler en 2009. La plataforma es una de las más 

exitosas y conocidas a nivel mundial para proyectos creativos. Facilita la recaudación 
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monetaria que se destina a la realización del proyecto en concreto, y del total recaudado la 

plataforma se quede con 5%. El plazo máximo para recaudar el monto solicitado es de tres 

meses, pero los mismos asesores de Kickstarter recomiendan que la campaña no sea de más 

de ocho semanas, basándose en su experiencia de observar varios proyectos que han 

resultado exitosos; también es vital contar con una estrategia de redes sociales o de 

comunicación y entregar las recompensas prometidas a los patrocinadores; además, si el 

proyecto no llega a la meta establecida se devuelve el dinero a todos los patrocinadores. 

(Vermicelli, 2018). 

Indiegogo (2019) fue fundada por Danae Rin- gelmann, Slava Rubin, y Eric Schell 

en 2008. Al igual que Kickstarter, se queda con un 5% del total recolectado y el Paypal con 

un 3,5 a 9%. Indiegogo es muy utilizada ya que a diferencia de Kickstarter te permite 

quedar con todo el dinero recolectado a pesar de no llegar a la meta. 

Kifund (Projeggt, 2019 ) es una plataforma española, de mecenazgo para proyectos 

cinematográficos o medios audiovisuales, siendo este el principal valor diferencial de todas 

las plataformas existentes hasta el momento de su creación. 

Ideame (2019)es una plataforma de crowdfunding argentina que básicamente 

conecta emprendedores con proyectos definidos, con colaboradores que se interesen por ese 

proyecto. Ideame nace a partir del gran problema que enfrentan muchos países 

latinoamericanos: pocos fondos para realización de un proyecto, más aún cuando es de 

corte cultural o artístico como lo es la música, libros o películas. Al igual que Kickstarter, 

al no recolectarse la meta total se devuelve a sus patrocinadores el dinero donado. 

 Dos grandes ejemplos de películas mexicanas producidas con apoyo del 

crowdfunding son “Los años azules” (Gómez-Córdova, 2017), y “Oso polar” (Albornoz, 

2017). 

 

2.2 Producción de Cine en México: La Industria 

El presente apartado se refiere al tema de la realización de cine en México, focalizando la 

atención en el breve análisis histórico del modelo de producción más utilizados en México, 

lo que llamamos “Cine de Industria”: Una industria cultural de creación, producción, 

distribución y exhibición de productos cinematográficos que a finales de los años cuarenta, 
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la industria cinematográfica mexicana fue la cuarta industria en importancia en México por 

su participación en el PIB (Riera, 1971),  y que figuró como la más prolífica e importante 

de Iberoamérica  desde 1926 hasta finales de 1989, produciendo 4,609 películas (Getino, 

1999). 

El éxito de la Industria cinematográfica se vio afectado a mediados de la década de 

los 90, cuando durante las negociaciones que inició el gobierno mexicano para firmar el 

Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN), con Estados Unidos y Canadá. 

Se le “recomendó” a México, entre muchas otras prerrogativas, el cambio de la Ley de la 

industria cinematográfica para que estuviera en consonancia con las políticas de la libre 

circulación de productos y libre flujo de inversiones (Gómez, 2005). 

Como señala (Galperín, 1999), las políticas que interesan a las comunicaciones que 

fueron aplicadas en México como resultado del TLCAN se basaron en tres pilares: la 

privatización de las cadenas estatales más importantes, desregulación de los mercados 

audiovisuales y la disminución de la intervención pública en la producción y distribución 

de los productos audiovisuales. Lo anterior se tradujo a que la iniciativa privada se 

conviertiera en la principal inversionista para hacer cine en el país, pero la crisis de 1994 

fue devastadora para la mayoría de los pequeños y medianos empresarios, y al modificarse 

el respaldo de la ley anterior de cinematografía de 1949 (Diario Oficial de la Federación, 

1949) se redujó la obligación de presentar producciones nacionales en pantallas 

comerciales de 50% a un 10% (Guzmán, 2011).  

Al no contar con apoyo gubernamental de financiamiento y al competir por la 

exhibición con mercados extranjeros, la mayoría de empresas productoras privadas 

demostraron no tener bases financieras y flujos de capital sólidos, y su continuidad se vio 

comprometida (Gómez, 2005). 

Estas cinrcunstancias sobre la Industra cinematograficas se mantuvieron e incluso se 

centuaron durante los tres siguientes sexenios, y provocaron un desarrollo principalmente 

condensado en la Ciudad de México (CDMX), dejando a los demás Estados en una 

condición de poca producción de cine (Lozano J. C., 2002). 

Actualmente, para su estudio, la creación de productos cinematográficos es dividida 

en dos, incluso por el Instituto Mexicano de Cinematografía (IMCINE), en sus estadísticas 

separa la producción de Industria y la producción “independiente” (Instituto Mexicano de 
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Cinematografía, 2019). La Industria produce bajo esquemas y modelos establecidos muy 

similares a los empleados en Hollywood, costeando películas de varios millones de pesos y 

con aparatos probados tanto financieros como de marketing; mientras que los independiente 

producen películas a través de modelos alternativos de planeación, guionización, 

producción, realización, y exhibición; de acuerdo a las posibilidades que ofrecen las 

coordenadas geográficas y temporales en el que son creados. 

La mayoría del cine creado fuera de la Industria no llega a tener un estreno 

comercial, y de lograrlo, es difícil que obtenga el retorno de la inversión hecha. Según 

IMCINE (Instituto Mexicano de Cinematografía, 2019) sólo el 1.03% de los asistentes a 

salas comerciales, consume cine mexicano.  

Las grandes diferencias de costos, procesos, y exhibición; reflejan que en México 

los proyectos de cine independientes sufren más riesgos en todas sus etapas de producción 

y visualización pública, y cuyos resultados carecen de la seguridad que podrían tener los 

proyectos amparados bajo el esquema de realización de industria. 

Para analizar esta problemática es necesario mencionar las causas. La centralización 

de recursos para la producción de cine: talento actoral, empresas especializadas de servicios 

para apoyar la realización de películas, otorgamiento de recursos económicos y apoyos 

institucionales, escuelas y academias profesionales, sindicatos de la industria 

cinematográfica, entre otras varias (Ruiz, 1988). 

En otras palabras, la mayoría de películas producidas en la República Mexicana son 

gestionadas principalmente desde la Ciudad de México, aunque también figuran Monterrey, 

Guadalajara y recientemente Baja California Norte; la renta de equipo, la disposición de 

recursos especializados (catering, color grading, mastering THX, transfer, compilación 

DCP, subtitulaje profesional, estudios de grabación, estudios de FX, compositing, etc), de 

actores, músicos,  prestadores de servicios y personal profesional de cada área para 

conformar un crew, se concentra en la capital del país (La Brújula , 2018). Esta 

centralización se nota también en el uso de los recursos que proporciona el Estado, apoyos 

federales, becas, convocatorias personalizadas a escuelas e instituciones académicas de 

cine, que a pesar de los esfuerzos del Instituto Nacional de Cinematografía (IMCINE) de 

abrir convocatorias específicas para Estados, dividiendo el país en varias regiones, las 

estadísticas demuestran que la producción prolifera en la Ciudad de México.  
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Creo que lo industria, es sinónimo de centralización de los recursos, por ello sólo 

los que filmaban o estudiaban cine en la Ciudad de México se les considera como 

industriales, pero en realidad se han covertido en acaparadores de los recursos de 

IMCINE, hasta que llegó Reygadas con un modelo europeo de financimiento con 

fondos internacionales para demostrar que se puede hacer cine en México sin 

depender del erario público y no tener una deuda moral con la sociedad mexicana, 

ya que se destinan varios millones a la producción de cine que no obtiene retorno de 

capital y que mucho menos no se ve en salas comerciales (Andrade Zamarripa, 

2019). 

El Maestro Armando Andrade visualiza al circuito de cine de industria en México como 

“Una culebra que se come a sí mismo”, al acaparar los recursos y centralizar la producción, 

de películas que no necesariamente son de la mejor calidad, y que no tienen garantizada una 

salida de exhibición en salas comerciales, lo que genera incertidumbre sobre el retorno de 

capital invertido. Y es que, igual que las demás industrias mexicanas, el cine ha sufrido las 

alzas en los insumos y en consecuencia la baja productividad y la casi inexistente utilidad. 

Por consecuencia, actualmente una película independiente tiene poca esperanza de 

recuperar la inversión utilizada para su producción; y la mayoría de los largometrajes 

comerciales no alcanzan a recuperar en taquilla el costo de la producción. Se vuelve una 

cadena que cada vez produce menos trabajo, las salas comerciales rentan pocas copias a las 

distribuidoras, que, a su vez, seleccionan pocas películas mexicanas al año para exhibir e 

invertir.  

Con el cambio de gobierno federal a finales del 2018, y los nuevos tratados sobre el 

TLC, asociaciones de cineastas como la Cámara Nacional de la Industria Cinematográfica 

(CANACINE), el Observatorio Público Cinematográfico Rafael E. Portas, y productoras 

varias, han pedido durante la Mesa de Trabajo Ley Federal de Cinematografía, a la 

Comisión de Cultura y Cinematografía de la Cámara de Diputados, y en concreto al 

IMCINE, que se regule el tiempo de exhibición en pantalla para proyectos mexicanos, 

asegurando así un panorama alentador a la visualización de películas mexicanas.  

La Ley Federal de Cine es una momia, 20 años después ha sido demasiado. Estamos 

ante una emergencia nacional en el cine, hay un severo desequilibrio en los factores 

de la producción, de 2005 a 2018, se hicieron mil 304 películas de largometraje, de 
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las cuales llegaron a las pantallas de la Ciudad de México 816; de entrada tenemos 

un déficit de 488 películas sin estrenarse (La Ley de Cine es una momia: Víctor 

Ugalde, 2019). 

El público del cine sufre también esta crisis, los cineastas independientes la padecen. 

Pareciera que la industria se divide en dos, pues al año se producen películas con grandes 

presupuestos, y el cine independiente se orilla cada vez más a buscar métodos de 

autofinanciamiento. Como si México fuera la película de “Metropolis” (1927) de Fritz 

Lang, la clase privilegiada del país tiene los recursos para generar películas con mensajes 

sobre la utopía social y clasista; mientras que la clase trabajadora está condenada a ver un 

cine que no le representa. 

Se anexa glosario del vocabulario de cine a emplearse en esta investigación (Russo, 

1998). 

 

2.3 La Coevalidad del Discurso Narrativo y Social del Cineasta Mexicano 

El presente apartado busca justificar la pertinencia social del proyecto profesionalizante del 

autor, “El circo del suicidio”. Generando un recorrido histórico sobre producción de cine 

mexicano y su relación directa con el contexto social en el que los argumentos fueron 

escritos. La relación de la realidad con las narrativas ficcionales del cine, como comenta en 

su tesis Salvador Alba: 

La visión de las imágenes que pueblan el mundo de lo perceptible necesariamente 

pasa por el tamiz del esfuerzo intelectual que implica su comprensión. Una vez que 

hemos tratado de comprender las imágenes, les damos un significado, un sentido, y 

de esta manera nos apropiamos de ellas, las aceptamos como producto de nuestra 

inteligencia, pero también como patrimonio de nuestra intimidad: son a la vez 

recuerdo, vivencia y promesa (Cardona S. A., 2018) 

El cine como aparato de crítica social en México, desde la época de oro del cine mexicano 

(1936-1961), se ha encargado de funcionar como un altavoz para evidenciar o quejarse de 

problemas o situaciones sociales, y como documento de registro de una época y un lugar 

determinado, desde Luis Buñuel hasta Nicolás Pereda. 
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El cine de conciencia social en México surgió con el rival del director Luis Buñuel. 

Fugitivo de la España de Franco, Buñuel lanzó 21 películas en México. Muchas de 

estas películas presentaban fuertes críticas a los problemas políticos y sociales 

latinoamericanos contemporáneos. Su película más crítica, Los olvidados (1950), 

retrató a las clases más bajas desde una nueva perspectiva: una banda de niños utiliza 

la violencia como una forma de supervivencia mientras el estado no puede ofrecer 

alternativas (Solórzano-Thompson, 2004 (2), pág. 39). 

 
A través de arquetipos creados y usados comúnmente entre la sociedad, se construyen 

personajes que logren representar con algo de veracidad a la sociedad misma. 

En “Los olvidados” de Luis Buñuel, los personajes son tan representativos de ese 

espacio geográfico y temporal en particular, que el director decide evitar encasillar a los 

protagonistas como buenos y a los antagonistas como malvados; todos son tan reales, que 

tienen una parte de bondad y de maldad que es provocada por distintas acciones. Personajes 

adolescentes que enfrentan una realidad muy parecida al contexto social en el que fue 

creado el argumento de la película, mostrando un México en desarrollo, pero lleno de 

pobreza y conflictos, impunidad, inseguridad (L’âge des possibles, 2015).   

En “Los caifanes” (Ibáñez, 1967) esta variedad de personajes nota, según Solórzano 

por medio de “la ropa, las acciones y el uso del lenguaje se convierten en importantes 

creadores de la posición social y el desempeño de género. (…) Aunque todos los caifanes 

utilizan caló, cada uno se expresa de manera diferente” (Solórzano-Thompson, 2004 (2), 

pág. 40)  

En “Los bañistas” (Zunino, 2014), los personajes sobreviven a una crisis económica 

y su necesidad básica de asearse, los une en situaciones que se transforman en relaciones 

humanas, retratos que parecen simples, representan a personajes en su relación con la 

sociedad.  

“Los mejores temas” (Pereda, 2013), muestra a sus personajes en situaciones 

comunes para la sociedad mexicana, siempre buscando oportunidades de empleo, y 

preparándose continuamente para su trabajo. Coexistiendo en una ciudad que no se 

muestra, pero obliga a los personajes a estar en constante preparación para tomar un nuevo 

empleo. 
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Los personajes de Julio Hernández Cordón en “Las marimbas del infierno” (2010), 

padecen de inseguridad, desempleo, injusticia social, pero siempre encuentran la manera de 

formar proyectos artísticos nuevos que los esperanzan para alcanzar estabilidad económica. 

Sufren el desarrollo tecnológico que amenaza a un músico del folclor tradicional, y en su 

búsqueda, a través del discurso narrativo, nos lleva a conocer sobre la opinión del creador 

sobre la situación social de Guatemala. O en su película Te prometo anarquía (2015), 

donde se introduce al mundo del tráfico de sangre en México. En una perspectiva terrible y 

bizarra, contada desde una pareja de personajes homosexuales. 

Los personajes de Iván Ávila Dueñas sufren constantemente de aberración y 

monotonía en “El peluquero romántico” (2016), y “Adán y Eva todavía” (2005), reflejando 

así la cotidianidad de su vida y de la del país. O el cine de Luis Estrada, que parodia todo el 

sitema político priísta y las consecuencias sociales en películas como La ley de Herodes 

(1999), El Infierno (2010), La dictadura perfecta (2014),  

En el México actual se vive una situación social muy peculiar, las estadísticas 

arrojan cifras alarmantes de violencia en todo el país, “tan sólo en 2017, unas 70 personas 

fueron asesinadas cada día en México, en total se cometieron 25.339 homicidios dolosos” 

(Reina, 2018). Los medios de comunicación le llamaron “guerra contra el narco”, y algunos 

gobiernos usan ese término a conveniencia. El cine, por otro lado, reacciona a esta situación 

en particular con producciones independientes que coinciden en retomar (ya sea como línea 

narrativa principal o secundaria) la problemática social y sus múltiples formas de aparecer 

en la vida de la población en general.  

Para Víctor Ugalde, se puede advertir que películas de Roberto Gavaldón, con 

argumentos de José Revueltas, retratan el mismo fenómeno donde el cine y la nota roja se 

unen (Ugalde L. n., 2017). O películas como “Cuatro contra el mundo” de Alejandro 

Galindo (1950), que tratan del asalto a un camión de transporte de dinero, después de una 

noticia donde se había robado a un vehículo de valores de la cervecera Modelo; o la 

película “La mente y el crimen” también de Alejandro Galindo (1964), que aborda el tema 

de un asesinato, donde el director del filme convierte la película en un documental que a 

través del método científico descubren al perpetrador del crimen. Otro gran ejemplo es 

“Canoa” de Felipe Cazals (1976), sobre los sucesos ocurridos a un grupo de estudiantes que 

fueron linchados en el pueblo de San Miguel Canoa, en Puebla. Del mismo Cazals, “Las 
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poquianchis” (1976), que toma la historia verídica de un grupo de mujeres en Guanajuato 

que controlaban los prostíbulos en acuerdo con presidentes municipales de la región. En 

tiempos más recientes, el director Ismael Rodríguez produce “Reclusorio” (1997) el filme 

en el que expone casos de asesinos de distintos recintos penitenciarios.  

Como menciona el cineasta e investigador Víctor Ugalde: “Tenemos que aceptar 

antes que nada que la nota roja ha sido un gran nutriente, para las historias de ficción, del 

género negro y aventuras en el cine mexicano” (Ugalde V. , 2017). La violencia y el 

periodismo alarmista están presentes en nuestras películas como país, pero a diferencia de 

Estados Unidos, en México no se coloca la leyenda “basada en hechos reales” (Ugalde V. , 

2017).  

Películas de ficción y documentales abordan el tema de la violencia social desde 

distintos enfoques, y una peculiar relación con la forma en la que se creaban productos 

fílmicos en el movimiento de cine del Neorrealismo italiano, de los años 40’s; donde los 

cineastas están saliendo a filmar a las calles sobre conflictos sociales que representan a la 

mayoría de los espectadores, y dónde se exhibe la realidad social que corresponde a un 

espacio geográfico y temporal que se encuentra en etapa de post-guerra, resultando en 

productos realistas y de crítica; películas como “El violín” (Vargas, 2007), o documentales 

como “El diablo nunca duerme” de (Portillo, 1995), “La libertad del diablo” (González, 

2017), “Hasta los dientes” (Arnaut, 2018), entre otras. 

Por otra parte, en una realidad simultánea, se producen en México películas donde 

no se advierten temas delicados de carácter social, género y/o lenguaje. La industria en sus 

últimos años, suele producir comedias ligeras en donde se muestra un país que no sufre 

crisis económica ni social. Además, ha tendido a producir varios remakes en vez de apostar 

por los nuevos contenidos y los nuevos creadores (Camarillo, 2019). 

Tal parece que los discursos argumentativos se separan y se diferencian entre los 

que son producidos por el cine comercial y el independiente en México; como refiere 

Nielsen (Nielsen L. , 2014, págs. 123-129) sobre la negación de la coevalidad, las formas 

en que su relación entre sí ha cambiado con el tiempo. La única equivalencia que existe es 

la contemporaneidad, (…) como "sociedades diferentes enfrentadas al mismo tiempo”. 

El guion del circo del suicidio se suma a la lista de proyectos cinematográficos que 

desde su narrativa y desarrollo de personajes, denuncia problemáticas de la realidad 



 

 48 

mexicana. Y se asemeja por su estructura al cine de Nicolás Pereda, de Julio Hernández 

Cordón, y de Iván Ávila; desde el modelo de hacer películas de bajo costo, hasta la 

propuesta estética fotográfica de tener planos muy abiertos y de larga duración, donde los 

personajes se desarrollan al mismo tiempo que lo hace el medio ambiente de los mismos, es 

decir, un mensaje entre líneas separado de la narrativa principal de las historias, en la que el 

entorno, las locaciones, adquieren un significado semiótico importante de manera 

intencional. 

 

2.4 La Relevancia del IMCINE 

Según datos de la UNESCO, México se encuentra entre los 20 países con mayor 

producción cinematográfica, y en los tres primeros lugares de Latinoamérica, de un total de 

7070 películas producidas a nivel mundial en 2016. (IMCINE, Anuario Estádistico, 2018) 

IMCINE (2016) en su afán de promover y fomentar la creación y exhibición del 

cine nacional, ofrece varios apoyos y concursos al año, casi para cada etapa de desarrollo 

de los proyectos fílmicos:  

• Estímulo a creadores: guion y desarrollo de proyectos, que apoya a las producciones 

que se encuentran etapa de desarrollo de guion, es decir, que la película es apenas 

una idea.  

• FIDECINE, Es el fondo de inversión y estímulos al cine, un fideicomiso federal 

para la producción, postproducción, distribución y exhibición de largometrajes (de 

75 minutos o más) de ficción y/o animación mediante la inversión de capital de 

riesgo y/o la prestación de créditos. Dirigido a personas físicas y morales que 

pueden acceder al fondo a través de Convocatoria Públicas a nivel nacional. 

• FOPROCINE, es la convocatoria que más solicitudes recibe, tanto de creadores 

independientes, escuelas de cine, y profesionales de la Industria. Es el fondo para la 

producción cinematográfica de calidad, es un fideicomiso con convocatorias de 

apoyo para producción o postproducción de largometrajes (de 75 minutos o más) de 

ficción, documental y/o animación. Teniendo también un apoyo específico para 

óperas primas que recientemente se abrió a competencia en todo el país, pero que 

originalmente era otorgado en automático al Centro de Capacitación 
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Cinematográfica (CCC) y al Centro Universitario de Estudios Cinematográficos 

(CUEC). El Foprocine otorga recursos en contratos de coproducción vía capital de 

riesgo o contratos de crédito. No se trata de recursos a fondo perdido. 

• EFICINE 189 es un estímulo fiscal para los contribuyentes, se establece en el 

Artículo 189 de la Ley del Impuesto sobre la Renta (LISR) con el fin de apoyar la 

producción o postproducción de largometrajes de ficción, animación y documental; 

así como la distribución de películas. A través de Eficine, los contribuyentes que 

aporten recursos en efectivo a proyectos cinematográficos en México pueden 

obtener un crédito fiscal, equivalente al monto de su aportación, para ejercerlo 

contra el impuesto sobre la renta que generen en a partir del ejercicio en el que se 

determine dicho crédito. 

• Estímulo Gabriel García Márquez (EGGM), es un estímulo para la Creación 

Cinematográfica en México y Centroamérica es un apoyo otorgado por la W.K. 

Kellogg Foundation, el Instituto Mexicano de Cinematografía, el Festival 

Internacional de Cine de Panamá y Ambulante Gira de Documentales, dirigido a 

cineastas de origen indígena y/o afrodescendiente, mexicanos y centroamericanos 

(Guatemala, Belice, Honduras, El Salvador, Nicaragua, Costa Rica y Panamá), una 

convocatoria anual recibe proyectos de largometraje o series de tipo documental, en 

cualquier etapa de producción. El apoyo otorgado por el EGGM es tanto económico 

como de orientación profesional. 

• IBERMEDIA, el IMCINE representa a México en el Programa Ibermedia, un fondo 

en el cual participa un gran número de países de la comunidad iberoamericana para 

el apoyo a coproducción, desarrollo, formación, distribución, exhibición y delivery. 

Es una especie de crédito, pues de lograr un apoyo para producción, se obliga a 

reintegrar la suma con la que IBERMEDIA apoyó al proyecto en etapa temprana.. 

 

El 2017 fue un año muy productivo para el cine mexicano, según IMCINE, como se puede 

apreciar en la siguiente tabla: 
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Tabla 6 Apoyos otorgados por IMCINE durante 2017 

Largometrajes 96 

Documentales 21 

Escritura de guion 47 

Producción y Postproducción cortometrajes 20 

Elaboración propia. Con base en los datos publicados por IMCINE en su anuario estadístico 2017. 

 

En el ámbito económico, en 2017, las producciones de largometraje mexicanas 

costaron en promedio, 24.8 millones de pesos. El año en que el promedio ha sido el más 

costoso de la historia, como se puede ver en la siguiente gráfica: 

 
Figura 1 
Costo de películas de 1989 a 2017 en millones de pesos mexicanos. Recuperado de “Anuario 
estadístico de cine mexicano 2017”, IMCINE 2017. 

 

IMCINE es también el encargado a nivel nacional de contabilizar la producción y la 

traducción del cine a cifras a través de su anuario estadístico de cine mexicano (2018). 

Durante 2018, la industria cinematográfica generó 30,357 puestos de trabajo. En este 

mismo año, en México el producto interno bruto (PIB) de cultura representó el 3.2% del 

PIB nacional, del cual el 37.0% correspondió a actividades agrupadas en el área de medios 
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audiovisuales (obras de naturaleza visual cuyo objetivo es apelar al sentido estético, 

UNESCO, 2009), de las cuales el cine representa el 8%. 

Estas mediciones estadísticas son llevadas a cabo por el Instituto de Estadística y 

Geografía (INEGI), tomando como referencia la definición de cultura de la UNESCO y los 

indicadores de medición como el PIB, los puestos y personas ocupados (que consideran 

jornadas de ocho horas), el gasto o las remuneraciones (2017). 

Se produjeron 553 cortometrajes, cifra que disminuyó respecto al 2017; y 186 

películas en 2018, un récord histórico para la industria de cine nacional. El 47% del total de 

producciones de largometraje fueron películas no apoyadas por el gobierno, de carácter 

independiente. El 30% de la producción total representó alianzas y coproducciones 

internacionales con 27 países distintos (Estados Unidos, España, Colombia, Canadá, 

Francia, Marruecos, Italia, El Salvador, entre otros). 

La infraestructura del cine nacional nos refiere directamente al Instituto Mexicano 

de Cinematografía (IMCINE), ya que las películas independientes, la mayoría de industria, 

óperas primas, y desarrollo de proyectos, ocurren a través de sus convocatorias y apoyos. 

Generando así, una sociedad de producción de cine siempre ligada al Estado y no tan 

“independiente”. 

2.5 Producciones Sin Apoyo del Estado 

La cooperación del gobierno federal, los gobiernos de los estados, las organizaciones 

públicas y privadas, la comisión nacional de filmaciones y su cadena de comisiones de 

filmaciones en los distintos estados de la república encabezan los esfuerzos para promover 

la producción de cine, de programas de televisión y de comerciales en méxico, lo cual se 

traduce en apoyo para las compañías interesadas en producir, puesto que los 31 estados de 

la república y la Ciudad de México, otorgan incentivos de diferentes modos. Ya sea en 

efectivo, o en especie.  

El apoyo de parte del Estado alcanzó los 800 millones de pesos mediante los 

estímulos fiscales a la producción (Eficine, Foprocine y Fidecine), pero llama la atención 

que casi la mitad de las películas producidas en 2018, sean producciones privadas. A 

continuación, se enlistan los 87 largometrajes independientes realizados en el 2018. Véase 

Tabla 5. 
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Tabla 5 Películas producidas sin apoyo del Estado en 2018 
   

No. Titulo Ficha  
1 Pamparios Género: Documental 

Duración: 82 min 
Dirección: Florian Seufert 
Modelo de Producción: Coproducción Alemania-México 
Productoras: DREIFILM / Pronoia / HFF 
Presupuesto: MXN $6,593,160.00  
Exhibición: Festivales, Ciclo de cine alemán 

2 Niebla de culpa  Género: Ficción. Drama 
Duración: 72 min 
Dirección: Francisco Laresgoiti  
Modelo de Producción: Independiente + Escuela de cine 
Presupuesto: MXN4,000,000  
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Festivales + Comercial Cinemex 

3 La otra revolución  Género: Documental 
Duración: 107 min 
Dirección: Mario Corona Payán 
Modelo de Producción: Autogestión 
Indie/Comercial: Independiente 
Exhibición: Gira Ambulante 

4 Tuya, mía… te la 
apuesto (antes 
Pena máxima) 

Género: Ficción. Comedia 
Duración: 95 min 
Dirección: Rodrigo Triana 
Modelo de Producción: Coproducción México-Colombia 
Presupuesto: MXN $19,789,300.00 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Comercial salas + Netflix 

5 Mano de metate Género: Documental (found footage) 
Duración: 62 min 
Dirección: Eugenia Varela, Bruno Varela 
Indie/Comercial: Indie experimental 
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Exhibición: MUBI + Festivales 
6 No se mata la 

verdad 
Género: Documental. Periodismo 
Duración: 107 min 
Dirección: Coizta Grecko 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Internet 

7 Marc Monster & 
The Olives IN 

SITU 

Género: Documental. Musical 
Duración: 54 min 
Dirección: Osiris Luciano 
Modelo de Producción: Coproducción México - Inglaterra 
Presupuesto: MXN $989,220.00 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales 

8 Adam  Género: Dicción. Drama  
Duración: 72 min 
Dirección: María Solrun 
Modelo de Producción: Coproducción 
Germany | Iceland | México | USA 
Presupuesto: low budget 
Exhibición: Festivales 

9 Balón al aire  Género: Documental. futbol 
Duración: 48 min 
Dirección: Gabriel Mariño 
Productoras: Cinépolis Klic + YouTube 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Cinépolis Klick + Filmin Latino + YouTube 

10 Más sabe el diablo 
por viejo (antes 
Problemas 
mayores) 

Género: Ficción. Comedia 
Duración: 113m  
Dirección: José Pepe Bojórquez 
Modelo de Producción: Coproducción México | USA 
Productoras: 20th Century Fox + Fox México 
Presupuesto: MXN $44,724,490.00 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Youtube + Google Play 

11 Nosotros las 
piedras  

Género: Documental 
Duración: 74 min 
Dirección:  Álvaro Torres Crespo 
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Modelo de Producción: Coproducción Costa Rica – México + 
Ibermedia 
Presupuesto: MXN $2,963,250.00 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales 

12 Belmonte Género: Drama - Comedia 
Duración: 75m 
Dirección: Federico Veiroj 
Modelo de Producción: Coproducción Uruguay-México-España 
Productoras: Nadador Cine / Cinekdoque / Corazón Films / 
Charles Barthe-Labo Digital / Ferdydurke Films 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Festivales -  Netflix – Amazon - Hulu 

13 Cofradía Género: Ficción. Drama 
Duración: 112 m 
Dirección: Emilio Ramón Vidal 
Modelo de Producción: Industria 
Indie/Comercial: Comercial 

14 El año de la plaga  Género: Ficción. Aventura – Comedia- Fantasía 
Duración: 1h 36min  
Dirección:  C. Martín Ferrera 
Modelo de Producción: Coproducción España-México-Bélgica 
Presupuesto: MXN $43,430,800.00 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Festivales – Cine comercial Europa 

15 Mi mariachi Género: Ficción. Comedia 
Duración: 86 min 
Dirección: Jorge Adrián Espíndola 

16 Está todo bien Género: Documental 
Duración: 70 min 
Dirección: Tuki Jencquel 
Producción: Coproducción Venezuela / Alemania  
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales 

17 Tritón  Género: Drama 
Duración: 93 min 
Dirección: Arturo Villaseñor 
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18 Verte partir  Género: Ficción. Drama 
Duración: 72 min 
Dirección: Javier Huerta 
Producción: Industria 
Presupuesto: MXN $493,825.00 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Festivales - Amazon 

19 Tierra mía  Género: Documental 
Duración: 74 min 
Dirección:  Pedro González-Rubio 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales - Ambulante 

20 Ya me voy (I'm 
Leaving Now) 

Género: Documental 
Duración: 73 min 
Dirección: Lindsey Cordero, Armando Croda 
Producción: Coproducción Estados Unidos-México 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Festivales – Salas USA 

21 Los débiles  Género: Ficción. Drama - Comedia 
Duración: 65 min 
Dirección:  Eduardo Giralt, Raul Rico 
Producción: Crowdfounding 
Presupuesto: MXN $2,624,289.50 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales 

22 Mi hermano Género: Documental 
Duración: 71 min 
Dirección: Alana Simoes 
Producción: Coproducción México-España 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Festivales - Amazon Prime 

23 Fausto  Género: Ficción. Drama 
Duración: 70 min 
Dirección: Andrea Bussmann 
Producción: Coproducción México-Canadá 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales - MUBI 
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24 Sangre nuestra Género: Ficción. Horror 
Dirección: Adolfo López 
Indie/Comercial: Indie 

25 El expediente de 
Atlimeyaya 

Género: Ficción. Sci-Fi 
Dirección: Hugo Vivar 
Presupuesto: MXN15,000,000 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales 

26 Niños asesinos Género: Ficción. Thriller 
Duración: 120 min 
Dirección: Ricardo Tavera 
Presupuesto: MXN 7,841,780 
Indie/Comercial: Indie 

27 Gracias por ser mi 
amigo  

Género: Ficción. Familia 
Duración: 100 min 
Dirección: José Gerardo 
Producción: Industria 
Presupuesto: MXN12,000,000 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Salas comerciales 

28 ONI Género: Documental, Experimental 
Duración: 60 min  
Dirección: Christine Minnick, Laura Trejo, Mercedes Aldao 
Producción: Co producción México, Perú, United States 
Presupuesto: MXN $590,121.00 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Museos y centros culturales –Universidades 

29 Perfectos 
desconocidos  

Género: Comedia 
Duración: 1h 37min 
Dirección: Manolo Caro 
Producción: Industria 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Cinépolis + Amazon Prime 

30 Chivas. La película  Género: Documental 
Duración: 1h 51min  
Dirección:  Rubén R. Bañuelos, Iván López Barba 
Producción: Industria 
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Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Youtube – Google Play – Cinépolis Klic 

31 Titixe Género: Documental 
Duración: 63 min 
Dirección: Tania Hernández Velasco 
Producción: Coproducciones, apoyo de Instancias 
gubernamentales 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales 

32 Patrimonio Género: Documental 
Duración: 83 min 
Dirección: Lisa F Jackson 
Producción: Coproducción USA MEX 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales - Museos 

33 El pueblo soy yo, 
Venezuela en 
populismo  

Género: Documental 
Duración: 1h 27min  
Dirección: Carlos Oteyza 
Producción: Industria 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Festivales 

34 Cigüeñas Género: Drama 
Duración: 85 min 
Dirección: Heriberto Acosta 
Presupuesto: MXN $985,065.00 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales, salas independientes 

35 Desde tu infierno  Género: Horror 
Duración: 1h 22min 
Dirección: Alexis Pérez Montero 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales 

36 La revolución y los 
artistas 

Género: Drama 
Duración: 110 min 
Dirección: Gabriel Retes 
Producción: Producida por gobierno 
Exhibición: Cinetecas 
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37 La visita Género: Drama 
Dirección: Ana Mancera 

38 Lo único que tengo Género: Comedia - drama 
Duración: 1h 16min 
Dirección: Diego L. Pedroza 
Presupuesto: MXN 22,000.00 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Youtube 

39 Las reglas del rey Género: Drama 
Duración: 90 min 
Dirección: Luis Romo 
Presupuesto: $20,000 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Post producción 
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El velorio  
(The Wake) 

Género: Ficción y animación 
Dirección:  Gustavo Arteaga 
Producción: México - U.K. 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales en 2016 

41 Hipnosis para ser 
feliz 

Género: Drama 
Duración: 75 min. 
Dirección: Víctor Audiffred Bazaldúa 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Pequeños circuitos, Cineteca, FilminLatino 

42 La muerte de un 
fotógrafo de 
modas  

Género: Drama 
Duración: 77 min. 
Dirección: Gabriel Reyes 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: YouTube 

43 Antes de que nos 
entierren a todos 

Género: Drama - Narco 
Duración: 90 min. 
Dirección: Miguel Estrada 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: CitiCinemas 

44 Water Lola  Género: Misterio – Drama  
Duración: 83 min. 
Dirección: Miguel Gómez Catalán 
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Producción: México - España 
Presupuesto: MXN4,000,000 
Exhibición: Indie, circuitos culturales Secretaría de Cultura MX 

45 El suicidio Género: Drama - Comedia 
Duración: 97 min 
Dirección: Pedro Pablo de Antuñano Padilla 
Presupuesto: 600,000 MXN 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales 

46 1985. Héroes entre 
ruinas  

Género: Documental 
Duración: 90 min 
Dirección: Jeanette Russ 
Productoras: Merging Folks Studio 
Exhibición: Circuitos Secretaria de Cultura 

47 Deriva Género: Documental 
Dirección: Eric Eduarte Villa y Andrei Maldonado 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Cineteca de Durango, Videoteca Digital del 
Festival Internacional de Cine en Guadalajara 

48 Banda  Género: Documental 
Duración: 95 min. 
Dirección: Carlos Armella 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: FICG35, Doctubre Mx, Circuito Secretaria de 
Cultura Mx 

49 La voz del silencio Género: Documental 
Duración: 79 min. 
Dirección: Jorge Uruchurtu 
Productoras: Cultura Colectiva 
Indie/Comercial: Comercial TV 
Exhibición: NatGeo 

50 El Monstruo. 
Relato de tres 
sicarios  

Género: Documental 
Dirección: Luis Carlos Davis 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Internet Freedom Festival 

51 El camino desierto. 
Historia de una 

Género: Documental 
Dirección: Alejandro Herrera Castillo 
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película 
independiente  

Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festival Internacional de cine de Durango, Almeria 
Western Film Festival 

52 Golpes duros  Género: Documental 
Duración: 95 min. 
Dirección: José Luis Palma 
Presupuesto: $100,000 USD 
Exhibición: Secretaria de Cultura Mx, Doctubre Mx 

53 Bendito mercado Género: Documental 
Duración: 100 min. 
Dirección: César García 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festivales, Mercado donde se filmó 

54 Revueltas, la 
película 

Género: Drama 

Dirección: Alfonso Antonio Jiménez Ramírez 
Producción: Crowdfounding 
Indie/Comercial: Indie 

55 Inocuo Género: Drama 
Dirección: Fernando Bourget 
Presupuesto: 985 000 MXN 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Festival Internacional de Cine Independiente en la 
localidad de Paracho 

56 Crimen por 
omisión 

Género: Drama 
Duración: 82 min. 
Dirección: Jaime Humberto Hermosillo 
Indie/Comercial: indie Universidad de Guadalajara 
Exhibición: FICG 

57 La reina del porno 
show 

Género: Documental 

Duración: 93 min. 
Dirección: Sergio Pérez 
Presupuesto: MXN120,000 
Indie/Comercial: indie 
Exhibición: Indie, Cafés 

58 Género: Documental 
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Ayac nican nemiz. 
Aquí nadie vivirá 
para siempre 

Duración: 76 min. 
Dirección: Carlos Altamirano  
Indie/Comercial: indie 
Exhibición: CINELATINOTRIESTE 2019 

59 Megalodemocrata. 
El arte público de 
Rafael Lozano 
Hemmer 

Género: Documental 
Duración: 94 min. 
Dirección: Benjamin Duffield  
Producción: Canada | Australia | Austria | Brazil | France | 
Germany | Hong Kong | Ireland | Mexico | Netherlands | New 
Zealand | Portugal | Russia | Spain | USA | United Arab 
Emirates | UK 

Exhibición: Festivales de cine 
60 Internet Junkie Género: Erótico - Comedia 

Duración: 91 min. 
Dirección: Alexander Katzowicz  
Exhibición: Comercial en Argentina (2016) 

61 Días de invierno Género: Drama 
Dirección: Jaiziel Hernández Máynez (CCC) 
Presupuesto: 250 000 MXN 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Post Producción 

62 Serpiente 
emplumada 

Género: Docuficción, Aventura y Misterio 
Duración: 94 min. 
Dirección: Ricky López  
Productoras: Volaris 
Indie/Comercial: indie 
Exhibición: https://rickylopezbruni.net/estandar/ 

63 Divino amor  Género: Drama 
Duración: 101 min. 
Dirección: Gabriel Mascaro  
Producción: Coproducción Brasil-Uruguay-Dinamarca-
Noruega; Desvia / Malbicho Cine / Snowglobe Films / Bord 
Cadre Films 
Exhibición: Festival de Sundance, BERLINALE, FICG 

64 Frontera  Género: Drama 
Duración: 95 min.  
Dirección: Marcos Almada 
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Producción: Industria 
Presupuesto: $800,000 USD 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: TV 

65 Speedy Género: Documental 
Duración: 70 min. 
Dirección: Rodolfo Castillo-Morales 
Productoras: La Maroma – MX-USA 
Exhibición: Post 

66 El paraíso de la 
serpiente 

Género: Ficción, Drama 
Duración: 93 min. 
Dirección: Bernardo Arellano 
Productoras: México, EE.UU., Italia 
Exhibición: Festival Internacional de Cine de Morelia 
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Teléfono  

Género: Drama, experimental 
Duración: 90 min 
Dirección: Jerzain Ortega  

68 Claudia no se 
quiere morir 

Género: Comedia 
Duración: 84 min 
Dirección: Adolfo Lopez Campaña 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Comercial 

69 Seré breve al 
momento de morir 

Género: Drama 
Dirección: Juan Briseño 
Productoras: Alas Rojas Producciones, Difusion Cultural 
UNAM, Facultad de Cine 
Indie/Comercial: Universitaria 

70 Tomorrow  Género: Drama 
Dirección: Frank Rodríguez 
Producción: Manuel Medina 
Productoras: Lylu Films, escuela Glow Artes Escénicas 
Presupuesto: $100 000 USD 

71 La piel ajena  Género: Drama 
Duración: 90 min 
Dirección: Arturo Castelán  
Presupuesto: $250,000 USD 
Exhibición: Post producción 
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72 Ánima  Género: Thriller 
Dirección: Kuno Becker 
Productoras: C Media Films 

73 Preludio a una 
siesta 

Género: Drama 
Dirección: Mariana H. Menchaca 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: Postproducción 

74 La boda de la 
abuela  

Género: Comedia 
Duración: 97 min 
Dirección: Javier Colinas 
Producción: Los Güeros Films / Corazón Films 
Presupuesto: $584,868 USD 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Comercial, Corazón Films 

75 Hugo Sánchez Género: Documental 
Dirección: Francisco Javier Padilla 
Producción: Patrocinios, Inversión privada 
Indie/Comercial: Indie 

76 Semillas contra el 
despojo  

Género: Documental 
Duración: 85 min 
Dirección: María Antonieta de la Puente Díaz 
Producción: Autogestión 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: FICG 

77 Ok, está bien  Género: Comedia 
Duración: 90 min 
Dirección: Gabriela Ivette Sandoval Torres 
Producción: Convocatorias festivales 
Indie/Comercial: Indie 
Exhibición: En postproducción 

78 Buscando al lobo 
(Finding the 
Werewolf) 

Género: Documental 
Duración: 90 min 
Dirección:  Rodrigo Iturralde Álvarez, Georgina González 
Rodríguez 
Indie/Comercial: 
Exhibición: Festivales de cine 

79 Chèche Lavi Género: Documental 
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Duración: 76 min. 
Dirección: Sam Ellison 
Producción: Mexico | USA | Haiti 
Exhibición: Festivales de cine 

80 Una leyenda punk Género: Documental 
Dirección: Inés Morales, Susana Quiroz 

81 ¿Y cómo es él? Género: Comedia 
Dirección: Ariel Winograd 
Producción: industria 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: 2020 

82 Dulce familia Género: Comedia 
Duración: 101 min 
Dirección: Nicolás López 
Producción: industria 
Indie/Comercial: Comercial 
Exhibición: Comercial 

83 50 primeras citas / 
Cómo si fuera la 
primera vez 

Género: comedia 
Duración: 109 min 
Dirección: Mauricio Valle 
Producción: industria 
Exhibición: Comercial 

84 No manches Frida 
2 

Género: Comedia 
Duración: 102 min 
Dirección: Nacho G. Velilla 
Producción: industria 
Exhibición: Comercial 

85 Sin miedo  Género: Documental 
Duración: 75 min. 
Dirección: Claudio Zulian 
Producción: Co producción Mexico - España 
Exhibición: Festivales de cine 

86 Eliades Ochoa. 
From Cuba to the 
World 

Género: Documental 
Duración: 100 min 
Dirección: Cynthia Biestek 
Producción: Cuba | Mexico | France | USA 
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Indie/Comercial: Comercial 
87 Xotal Género: Documental 

Duración: 60 min  
Dirección: Lauri Saksa 
Producción: Co producción Mexico - Finlandia 

 
  

Elaboración propia. Con base en los datos solicitados al IMCINE. 

  

Obtener la información de las 87 que IMCINE marcó como producidas de manera 

independiente durante 2018 es una labor que resultó más complicada de lo pensado, de 

muchas de éstas películas casi no hay información en la web, ni datos de contacto. De las 

más grandes, que no solicitaron apoyo al IMCINE porque ya mecánismos de producción y 

difusión de industria, no están públicos los datos de presupuesto o modelos de producción, 

pero a través del análisis de entrevistas a los realizadores, páginas web oficiales, revistas 

especializadas, páginas de redes sociales de cada proyecto, redes sociales personales de los 

autores, la IMdB, y el sitio MovieAffinity; se logró recuperar la información de la tabla 

anterior.  

De las 87 películas producidas durante 2018 en México sin IMCINE, algunas 

recibieron apoyos gubernamentales, incluso federales de Secretaría de Cultura (sobre todo 

para la exhibición en ciclos itinerantes), es decir, que no participaran en las estadísticas de 

IMCINE, no las vuelve de independientes manera auténtica a todas; otras ya tuvieron 

estreno en otros países desde hace años, y en 2018 estrenaron en algún festival mexicano. 

Otras son producciones que tardaron años en realizarse y recién estrenaron, sobre todo en el 

caso de documental, como “Semillas contra el despojo” (2018), que tardó cuatro años en 

ver la luz del estreno, o “Serpiente emplumada” que comenzó rodaje desde 2012, así como 

la súper producción “Megalodemocrata. El arte público de Rafael Lozano Hemmer” que 

tardó diez años en realizarse, aún con el apoyo de 17 países. 

El análisis refleja al menos siete óperas primas, sólo una película con modelo de 

producción universitario, “Seré breve al momento de morir” (Briseño, 2018) que tuvo 

apoyo de facultad de cine de la UNAM; ocho TV films, así como tres películas que 

estrenaron directamente en la plataforma YouTube, una película documental sobre el 

aniversario de la fundación de un mercado, que estrenó en ese mismo mercado; hasta la 
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última película de Jaime Humberto Hermosillo, de reconocida trayectoria, que incluso tuvo 

una función especial en el pasado FICG.  

Casos especiales como “Serpiente emplumada” (Bruni, 2018), que es producida por 

la aerolínea Volaris, o la película de la web de entretenimiento Cultura Colectiva, “La voz 

del silencio” (Uruchurtu, 2018). Llama la atención que empresas no especializadas en cine, 

comienzan a incursionar en el ámbito y hayan logrado estrenar en festivales y plataformas 

digitales. O el caso de “La muerte de un fotógrafo de modas” (Reyes, 2018), donde el 

director también fue guionista, fotógrafo, editor, y subtituló la película. 

De las 87, 50 fueron ficción, en las que destacan 45 drama-comedia, un thriller, una 

comedia erótica, y una película de horror; y 37 proyectos de cine documental; en las que 

destacan, un docuficción de aventura, un documental periodístico, un documental musical, 

y uno de found footage. 

2.6 Exhibición en salas mexicanas 

En 2018, México contó con 7024 pantallas en salas comerciales, 614 cineclubs 

contabilizados, 155 festivales de cine. El aumento de foros de exhibición de cine en los 

últimos años se ha generado gracias a la sinergia del sector privado, gobierno, y gestores 

culturales de la sociedad civil; que atienden una creciente demanda del público. 

Se estima que hubo 338 millones de asistentes a salas de cine, y un 7% de la 

asistencia total fueron espectadores de cine mexicano; con 424 estrenos en salas, de los 

cuales 88 películas fueron producciones nacionales. Sólo tres filmes nacionales se 

estrenaron en más de mil pantallas en el país.  

Aguascalientes representa el 1% de la asistencia a estrenos mexicanos, en contraste 

con la Ciudad de México con 24% (nótese la diferencia de cantidad de habitantes por 

Estado: Aguascalientes 1,313 millones según el censo de 2015, y CDMX 8,851 millones en 

el censo de 2010). 

De las 115 películas mexicanas estrenadas en 2018, 54 estuvieron disponibles en 

plataformas digitales. A su vez, se observó un mayor número de largometrajes nacionales 

estrenados en plataformas: FilminLatino y Prime Video con ocho cada una, Netflix con 

cinco y Cinépolis Klic con uno. De las cintas mexicanas disponibles en plataformas que 
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entre 2010 y 2018 no han tenido estreno en salas comerciales, 68 % están disponibles en 

FilminLatino. 

Además, “Roma” (Cuarón, 2018) se convirtió en un suceso único, con su exhibición 

en salas independientes, el #Romaratón a nivel nacional, y posteriormente el streaming en 

Netflix (IMCINE, 2018); esta película es algo que nunca había pasado en México, dejando 

de lado los premios y la controversia, esta película hizo por México mucho mas que solo 

unos premios Oscar, el verdadero legado de roma se llama CEDECINE: una comunidad 

diversa y amplia, organizada desde la ciudadanía y la autonomía, que pretende articular a 

los proyectos y espacios de exhibición independientes en México, para formar una red de 

exhibidores en todo el país, que busca dar espacio a las producciones nacionales ante el 

poco consumo de cine mexicano en las grandes exhibidoras del país, Diversificar los 

contenidos cinematográficos, formar nuevas audiencias; documentar, producir, investigar, 

resguardar, encontrar y reencontrar mucho cine, con el objetivo superior de compartirlo y 

con ello generar impacto en las localidades que ayude a contrarrestar la situación de 

violencia, desigualdad y falta de acceso a la cultura en el país (Cedecine, 2020). 

La industria cinematográfica a nivel mundial está creciendo, y por ello las salas 

comerciales del país han aumentado, y por su parte el número de pantallas en salas 

independientes sigue elevándose, espacios que atienden localidades y públicos 

especializados donde se diversifica la oferta de cine.  

En general se estima que la infraestructura de exhibición de cine llega al 50% de la 

población de México. La ciudad de México cuenta con 1774 salas de cine, mientras que 

Aguascalientes con 90; es decir que la CDMX cuenta con 4967 habitantes por pantalla, y 

Aguascalientes con 14683.  

En Aguascalientes, las pantallas independientes contabilizadas son: Auditorio Pedro 

de Alba, dentro de la Universidad Autónoma de Aguascalientes (que no permanece abierto 

a ciclos de cine, sino que atiende los provenientes de la Cineteca Nacional tres veces al 

año); el Departamento de Artes Escénicas y Audiovisuales, que proyecta ciclos específicos 

durante varias temporadas al año; Casa Terán, con ciclos de cine que se presentan una vez 

por semana en distintas temporadas del año; y Sala Alternativa, un cine independiente que 

consta de una sala, con dos funciones por día durante todo el año. Cinema Nubo y 
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Retransmisión, con un ciclo de cine al año en espacios públicos y con apoyo de programas 

gubernamentales. 

Tabla 6 Exhibición en los Estados 
Estado Pantallas Complejos 

cinematográficos 

Habitantes por 

pantalla 

Cineclubes 

Aguascalientes 90 11 14683 8 

CDMX 1774 196 4967 140 

México (total) 7024 816 18611 614 

Elaboración propia. Con base en los datos publicados por IMCINE en su anuario estadístico 2018. 

 

Los festivales de cine se han consolidado como foros de exhibición para películas 

nacionales e internacionales, películas que no logran estrenar en pantallas comerciales, 

pueden ser exhibidas en competencia o muestra en festivales de cine. Existe gran variedad 

de temáticas de festivales, que especializa la exhibición y al público que participa.  

La gran mayoría de festivales de cine en México presentan cine digital, y están 

abiertos a la participación de creadores y casas productoras emergentes. En 2018 se 

contabilizaron 143 festivales, en distintas entidades federativas del país, Aguascalientes 

actualmente no cuenta con un festival local según IMCINE. Véase Tabla 7. 

Tabla 7 Número de festivales de cine en México 

Aguascalientes 0 

CDMX 41 

México (total) 155 

Elaboración propia. Con base en los datos publicados por IMCINE en su anuario estadístico 2017. 

 

Después de un ciclo de exhibición en festivales de hasta dos años, las películas pueden 

continuar su ruta de comercialización a través del DVD y Blu-ray, en 2017 sólo el 11% de 

los estrenos en DVD en el país fueron películas mexicanas, y 9% en Blu-ray, y 21% de las 

películas estrenadas en el año en salas de cine redistribuyó en DVD/Blu-ray. 

Otra ruta alterna para continuar la exhibición es la llegada a pantallas de televisión, 

en México el canal Once y canal 22 representan una opción de transmisión de películas 

nacionales, seguidas por las televisoras abiertas que contribuyen a la exhibición de 
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películas mexicanas, pero en su mayoría son producciones de hace varios años y de carácter 

comercial. 

En Aguascalientes existen dos televisoras públicas, el canal 26 Aguascalientes TV 

que pertenece al Gobierno del Estado, y TV UAA de la Universidad Autónoma de 

Aguascalientes. Ninguna de ellas mantiene en su programación la transmisión de películas 

nacionales, pero aportan programas con temáticas de cine que acerca al público con las 

producciones locales, y enlaces a canales de cultura nacionales donde se exhiben 

producciones mexicanas. 

Las estrategias comerciales que se desarrollan alrededor del cine, es decir, la 

industria que envuelve al arte del cine, se adapta a regiones específicas. La exhibición de 

películas en salas comerciales tiene costos distintos dependiendo de la ubicación de la sala 

de cine, la autogestión y los modelos emprendedores de negocios se hacen presentes 

ofreciendo distintas alternativas para el público, desde auto cinemas modernos, cines cafés, 

salas alternativas, plataformas digitales, programas de gobierno de alcance a municipios, 

entre otros. Eso plantea pequeñas y medianas soluciones al problema de la exhibición en 

México, no sólo de estrenos sino de películas y cultura en general. 

Si reducimos a su forma más simple el proceso de creación cinematográfico sería en 

tres pasos, como los enumera Jessica Izquierdo: “Producción, distribución y exhibición son 

los tres pilares básicos sobre los cuales se asienta la industria cinematográfica. Esta 

división, aunque eficaz por su función condensadora, resulta demasiado simplificadora de 

los múltiples procesos y actividades necesarios para llevar a cabo la realización y 

comercialización de una película” (2007, pág. 65). 

Aún los modelos alternativos son influenciados por la industria, incluso en forma, lo 

ideal es seguir los pasos establecidos, crear el guion, revisarlo, estructurar los planos 

fotográficos, planear los distintos encuadres y movimientos, tener el crew más adecuado 

para el proyecto, y después del rodaje, montar y tratar de que la película termine lo mejor 

posible; para luego estrenar y llegar a su público. Pero, aunque se cumplan las mismas 

tareas en todos los modelos de producción analizados, en Industria existe la posibilidad de 

pagar sueldo a más personas, y se tienen más puestos ocupados en el organigrama de la 

producción; es decir, en los modelos alternativos de bajo costo, se suele tener a personas 
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multitareas, y como dice la autora Vibha Daryanani: “eso representa una cualidad muy 

valorada, pero que suele generar errores” (Melwani, 2017). 

Es un hecho que la Exhibición de productos cinematográficos ha evolucionado para 

cubrir más territorio, para adaptarse a los distintos espacios y públicos del país, y atender 

las necesidades culturales y comerciales de la sociedad, ¿Por qué la Producción de cine no 

se adapta de la misma manera? Las cifras prueban que el cine independiente está vivo, que 

no es necesario ser subsidiado de gobierno para producir, sin embargo, las cifras también 

muestran que en Aguascalientes los esfuerzos no han alcanzado. 

 

2.7 Panorama del cine independiente en México 

Para buscar una perspectiva más amplia del diagnostico de la situación actual del cine 

independiente en el país, partiremos desde lo Nacional, para después acotarlo al Estado de 

Aguascalientes.  

El cine en México, como en otras industrias artísticas, está ligado a los avances y 

modelos de producción del país vecino, Estados Unidos de América. Es importante conocer 

la historia del cine independiente para aprender de lo que ya se ha logrado, y no repetir 

procesos que lleven a resultados ya obtenidos; desde el cine Underground de los años 50’s 

descrito por Reekie (2007) “de carácter trasgresor, caótico, vulgar y subversivo” 

 hasta las producciones más actuales y experimentales que utilizan el streaming como 

medio de distribución (Feng, 2016).  

Por cine independiente nos referimos a producciones de productos cinematográficos 

que no obedecen a los modelos impuestos por la industria, ni en tiempos, formatos, formas, 

desarrollo, discursos argumentales, entre otros; y por lo tanto rara vez cuentan con 

presupuestos similares a los de industria. 

El cine independiente estadounidense contemporáneo puede dividirse 

productivamente en tres períodos distintos, aunque no siempre claramente 

demarcados: el “independiente", el “indie" y el “indiewood”. Esta periodización 

es esencial como en los 35 años que constituyen En la época contemporánea del 

cine independiente de Estados Unidos. (Tzioumakis Y. , 2016). 
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Aunque Tzioumakis acota su investigación al cine documental, el bastión del cine 

independiente Norteamericano a finales del siglo pasado, las similitudes con el cine 

independiente son tantas que nos permite validar la comparación, ya que el cine de ficción 

independiente también ha evolucionado tanto que actualmente es cuestionable la 

“independencia” en sí misma; sin embargo, en México, esa noción de “independencia” se 

asocia directamente con los presupuestos bajos, y la libertad creativa que permite el no 

pertenecer a una industria formalizada y centralizada comercialmente.  

Producir cine es costoso, eso no debe perderse de vista nunca, incluso las películas 

independientes necesitan de modelos de financiamiento. “Así, con pocas excepciones, los 

presupuestos se mantuvieron generalmente en niveles muy bajos, con cine que trata temas 

maduros dirigidos específicamente a un público adulto, educado y, a menudo politizado” 

(Tzioumakis Y. , 2016, págs. 1-21) 

El cine independiente por su naturaleza en sí, es rechazado por el aparato comercial 

de la industria, y eso significa que las producciones no tienen la oportunidad de ser 

visualizadas como negocio que recupere al menos la inversión económica para la 

realización. Pero después de la oscuridad, viene la luz. 

México ha sobrevivido a un periodo de sequía de producciones cinematográficas; 

durante de la época del cine de oro mexicano, que abarca entre los años 1936 y 1956, 

representó la época con mayor auge en la historia del cine mexicano (Castro-Ricalde, 2014, 

págs. 9-16), la producción mexicana llegó a colocarse como el cuarto generador de ingresos 

para el país dentro del PIB, acaparando el 60% del público en el país. Contaban con una 

producción mayor a 100 películas anuales siendo su mercado mayormente personas de 

clase baja y media baja (Dueñas D. G., 2008).  

 Posteriormente la industria se concentró en TV films y películas comerciales que se 

alejan del término “séptimo arte” y atienden más al entretenimiento.  

En la década de los ochenta, se intentó revivir a la industria del cine mediante 

iniciativas como las cooperativas y el financiamiento privado lideradas por productores y 

directores como Gabriel Retes, Alfredo Joskowicz y Jaime Humberto Hermosillo. Con el 

llamado Nuevo Cine Mexicano, la industria cinematográfica del país, desde la década de 

los años noventa hasta nuestros días, ha experimentado cambios significativos en cuanto a 

convocatoria e interés del público local e internacional (Gómez García, 2005).  



 

 72 

Como menciona Pelayo sobre la decada de los años 80, las películas reaizadas por 

cooperativas o a través de recursos y concursos que combinaban el capital privado con 

instituciones hicieron frente a la crisis de mercado en contra de las producciones de 

Industria: 

Las producciones privadas que acaparaban la realización con obras de 

pésima calidad, temáticas insulsas y sin los mínimos atributos estéticos, fueron las 

que causaron el desmantelamiento de las salas de cine, no sólo en México, sino en 

Estados Unidos, donde había muchos espacios para los latinos. Y con ello el cine se 

convirtió en una propuesta de videocasetera, incluso la filmación desapareció y los 

materiales comenzaron a hacerse en video (Recuerda Alejandro Pelayo los años 

ochenta y la crisis del cine independiente, 2014). 

En las décadas más recientes y con el esfuerzo de distintas instituciones, casas productoras, 

inversión extranjera y talento de cineastas mexicanos emergentes; se han producido 

largometrajes y cortometrajes de ficción, documentales, y animación, que han puesto el 

nombre de México en alto en diversas plataformas, festivales y circuitos de exhibición 

extranjeros (The New York Times, 2018). 

Se reconoce a Cuarón, Iñarritu, Del Toro, Lubezky, principalmente como los 

cineastas mexicanos que están demostrando la calidad de sus trabajos, pero su obra se 

desarrolla en producciones extranjeras, con recursos internacionales y más cercanos a 

Hollywood que a México. Autores como ellos forman parte de un grupo de creadores que 

se desarrollan en el país, generan cortometrajes y largometrajes, para luego fugarse a otras 

naciones y producir desde allá, aunque en sus discursos México sigue siendo un común 

denominador. 

Los productos de cine con esquemas de desarrollo independientes han florecido y 

obtenido reconocimientos a nivel mundial, y aunque sus producciones requieren mucho 

menos capital que las de industria, dichos modelos basados principalmente en el 

planeamiento de su realización desde la etapa de creación del argumento y guion de los 

proyectos, girando en torno a las necesidades de la narrativa y resolviendo de diversas 

maneras, pero casi siempre con poco recurso económico. 

El cine no puede separarse de su significado original, cuando los hermanos Lumière 

capturaban imágenes en movimiento que más bien parecían postales de la vida cotidiana de 
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finales del siglo XIX, se estaba generando un documento histórico que retrataba el contexto 

social de la época. En la actualidad, el discurso narrativo ha evolucionado través de las 

vanguardias renovadas y el uso de la tecnología como herramienta de creación 

cinematográfica; pero sigue representando los intereses sociales del autor, empresa 

productora, o público al que va dirigido. El cine sigue funcionando como lenguaje para 

expresar mensajes. 

Ahí es dónde surge la necesidad de resolver los métodos particulares de cada 

proyecto, para la creación sustentable de “cine posible”, que logra ser más realista, crítico, 

libre, y propositiva que el cine de industria comercial: 

(…) en el tiempo posterior al TLC, el narcocapitalismo es la única fábrica local que 

todavía está contratando. Reygadas examina el tiempo después del TLCAN en 

trabajos que rastrean a las clases creativas de élite del privilegiado entorno urbano de 

la Ciudad de México a medida que entra en contacto con aquellos que históricamente 

han sido enviados para servirlos (Nielsen L. , 2014, pág. 123). 

Después de la incorporación de méxico al TLCAN a mediados de los años noventa, los 

cines se llenaron de películas importadas de Estados Unidos y casi destruyeron la industria 

nacional, afirma Levine: 

El resurgimiento del cine mexicano comenzó con el éxito de Amores perros (2000), 

de Alejandro González Iñárritu, que introdujo a Gael García Bernal al público y 

recabó $5,408,467 de dólares en la taquilla estadounidense y $20,908,467 de dólares 

en el mundo; y El crimen del padre Amaro (2002), de Carlos Carrera, que recaudó 

$5,717,044 en la taquilla estadounidense y $26,996,738 en el resto del mundo 

(Levine, 2016). 

Y con ese resurgimiento, se abre el camino para más películas mexicanas con presencia en 

Estados Unidos y en el mundo, pero también para el nuevo modelo de producción de 

Hollywood, invertir en producciones locales. Nosotros los nobles (Alazraki, Nosotros los 

nobles, 2013), No se aceptan devoluciones (Derbez, No se aceptan devoluciones, 2013), 

son super producciones y triunfos en taquilla tanto mexicana como extranjera. Y son 

producciones de Warner Brothers invirtiendo en mercados locales, como el mexicano.  

Para el cineasta que no pertenece a la industria, la ausencia de una estructura de 

política cultural que apoyen por un lado a la creación, y por otro a la exhibición de películas 
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mexicanas, pone a sus proyectos lejos de la audiencia. El cine no termina cuando se graba 

la última escena o se termina el visualizado del último corte en edición; la exhibición en 

México está desprotegida contra la enorme industria de Hollywood. “Estados Unidos juega 

un papel importante en el cine mexicano” (Levine, 2016). 

Por lo anterior, a los productores independientes les es necesario generar discursos 

argumentativos que parecieran más arriesgados, para muchos, la ópera prima es un arma de 

dos filos, si algo sale mal se terminaría la carrera del creador. Y a su vez, el cine indie se ve 

forzado a adecuar métodos de financiamiento propios de la sociedad específica donde el 

proyecto es llevado a cabo. “La película independiente podría atraer a grandes audiencias, 

si contuviera una serie de elementos comerciales que también podrían ser explotados en la 

campaña de marketing de una película” (Tzioumakis Y. , 2016, pág. 18)  

Esto es porque como se mencionó anteriormente, a pesar de que se realizan 

películas en México, no todas llegan a cartelera, y las que lo hacen, tienen una corrida 

comercial con muy pocas copias, como indica Matute (2011), la publicidad es un factor 

importante para la visualización de películas. 

Cuando una de las películas llega a cartelera dura relativamente poco tiempo en 

comparación con el cine extranjero, debido a los altos costos y el sistema de 

publicidad. En el cine mexicano la promoción, publicidad y propaganda no funciona 

por sus precios y las personas no confían en la calidad de sus películas hasta que 

alguien se las recomienda, por lo que ahora, el mejor aliado del cine mexicano es la 

publicidad boca en boca (Matute Villaseñor, 2011, pág. 9). 

Nosotros los nobles (Alazraki, Nosotros los nobles, 2013), y No se aceptan devoluciones 

(Derbez, No se aceptan devoluciones, 2013), son excelentes ejemplos de películas con 

aparatos de mercadotecnia gigantescos, que influyeron en sus número finales de 

recaudación de ganancias.  

Los altos costos de producir cine, y los escasos recursos existente para la 

producción de películas, forzan a los productores a trabajar con lo que se tiene, y 

regularmente no se destina un presupuesto para la promoción de la exhibición. Incluso el 

cine de industria mexicano, carece de este mal. Una parte de las estrategias para combatir 

este problema consiste en introducir marcas comerciales no sólo en créditos y pubicidad, 

sino en las escenas y hasta en la narrativa. El product placement se ha vuelto cada vez más 
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evidente (Lozano, Barragán, Guerra, & Zuñiga, 2010), pero también lo es, buscar co-

producciones con empresas, institutos, becas de otros países. Muchas de las películas 

mexicanas de 2018 reflejan alianzas internacionales que les asegura una exhibición 

internacional y por ende, más público. 

 Las cifras que resultan de dichas alianzas internacionales parecen indicar un giro 

importante al paradigma de financiamiento de producciones mexicanas. Ya sea películas 

con inversión extranjera de fondos o gobiernos en forma de co-producción, donde se 

utilicen locaciones mexicanas, protagonicen actores locales, o incluso películas con 

inversión 100% extranjera; de cualquier modo, la alternativa de buscar fondos fuera del 

país, estadísticamente demuestra ser funcional. 

 

2.8 Nuevo Realismo en el Cine Mexicano 

Una nueva realidad se gesta en el cine independiente mexicano, con nuevas propuestas de 

exhibición, y en este caso, de producción. En este apartado se señala como un modelo de 

bajo presupuesto o la combinación de varios, puede generar una estrategia mixta a la 

medida de cada proyecto, el cine posible. 

Un nuevo realismo se ha apoderado de las nuevas expresiones de cine independiente 

en México, salir a las calles y grabar fuera del set, trabajar con “no actores”, el uso de 

dispositivos de telefonía móvil como cámaras de cine, y hasta los movimientos y 

emplazamientos de cámara, han generado un nuevo sello en el cine de autor mexicano. 

El uso de la tecnología es la alternativa para bajar costos, desde la grabación con 

teléfonos inteligentes con sensores de cámaras cada vez mejor desarrollados, hasta la 

edición de un largometraje en un computador portátil; generando un cine que se mueve y se 

resuelve por necesidades a la medida, y sin la obligación de acudir a las grandes empresas 

de la Industria, cine artesanal con que resuelve su propia distribución a través de 

plataformas personales y redes sociales. 

El cine de Nicolás Pereda que rompe reglas de continuidad y raccord (Verano de 

Goliat, 2010), el de Julio Hernández Cordón  que traspasa las líneas entre el documental y 

la ficción (Las marimbas del infierno, 2010), el de Iván Ávila Dueñas que enmarca a sus 

historias en la cotidianidad social (Adán y Eva (Todavía), 2004); son sólo una pequeña 
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muestra del perfil que está tomando el cine independiente en México. Carlos Reygadas 

(2010) hace énfasis en transmitir la experiencia al espectador, como si estuviera ahí, en la 

locación del rodaje; donde los colores, los sonidos, la temperatura, y las sensaciones 

incluso traspasan el formato de argumento, dejando que las cosas sucedan a medida que se 

va re-escribiendo el guion. 

En esta nueva libertad de expresión realista y como fenómeno global, se han 

modificado o hasta quebrado varias normativas del cine clásico, separando aún más a los 

productos producidos desde esquemas independientes a los de la industria. Desde Reygadas 

escribiendo, dirigiendo, actuando, y produciéndose a sí mismo en “Nuestro tiempo” (2018), 

con apoyos internacionales y rechazando propuestas de la plataforma en streaming Netflix; 

a Nicolás Pereda que pitchea preproducciones en festivales europeos importantes para 

conseguir financiamiento para sus películas de bajo presupuesto, hasta Julio Hernández 

Cordón que filma largometrajes que suceden sólo de día, para tener un esquema de 

realización más económico que rentar luces por el tiempo que dure su rodaje. 

El mismo Reygadas (2010) toma una postura muy clara sobre el tema: 

Es absurdo pensar que todas las películas deben tener el mismo ritmo y duración; 

destruye la esencia de la concepción cinematográfica del tiempo. Es como obligar a 

la música a que siga un tempo determinado; en la diferencia y apropiación del 

tiempo se encuentra una de las libertades creativas del cine (Reygadas, 2010) 

Las películas independientes mexicanas contemporáneas varían su duración y no se ajustan 

a los cánones de la industria, que sí sigue produciendo películas de cerca de 120 minutos, y 

con estructuras similares, aunque pertenezcan a géneros narrativos distintos. 

El cine mexicano capaz de cuestionar estos lineamientos tradicionales impuestos 

por la industria ha sido premiado durante años consecutivos en los principales festivales de 

cine del mundo, con películas como (Chronic, 2015) de Michel Franco, (Heli, 2013) de 

Amat Escalante, (Post tenebras lux, 2012) de Carlos Reygadas, (Luz silenciosa, 2007) 

también de Carlos Reygadas, entre otras; que a pesar de ser títulos que no se estrenan de 

manera comercial en México, existe un reconocimiento mundial a varios creadores 

mexicanos que figuran entre los nuevos hacedores de cine de arte, con películas que 

lamentablemente la industria no consume, por lo tanto, no llegan a salas comerciales de 

fácil acceso para el público.  
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Ahora, no todo el cine de autor mexicano se sale de estas normas establecidas por la 

tradición y las grandes industrias económicas.  

El noventa y nueve por ciento de las películas son parte del negocio del 

entretenimiento. Incluso el llamado cine independiente sigue siendo un negocio. La 

mayoría de las películas proyectadas en Sundance son simplemente la película de 

Hollywood de un hombre pobre: tienen la misma fórmula, la misma estructura, los 

mismos mecanismos ... Un hombre que busca a una mujer en un viaje por carretera 

a través de los Estados Unidos. La banda sonora, una pieza de piano minimalista 

(Reygadas, Carlos Reygadas. Interview (111), 2010, pág. 74). 

Parte de las grandes actualizaciones que está viviendo el cine, es el surgimiento de nuevas 

plataformas digitales y canales de distribución de las obras, Netflix, FilminLatino, Mubi, 

Amazon Prime, HBO Go, entre otras (Sayán Casquino, 2017, págs. 27-51), ahora tienen la 

capacidad y el alcance para poner a la mano del espectador, filmes independientes. El caso 

más sonado es (Roma, 2018) de Alfonso Cuarón, por ser la primera película en México de 

un creador reconocido y premiado, producida directamente por Netflix, y por el discurso 

que maneja durante el desarrollo de la película: un retrato de la sociedad mexicana de cierta 

época, con discursos vigentes y reflexiones sociales; y aunado al hecho de ganar tres 

premios Oscars (Político, 2019), Roma tuvo una exposición mediática enorme Fue exhibida 

en 112 salas cinematográficas alternativas en México, siendo la CDMX con más 

complejos; y en su exhibición en streaming a través de Netflix Latinoamérica, pero 

enfocado sólo a México, alcanzó las 3.6 millones de reproducciones, lo que se traduce en 

que seis de cada diez mexicanos suscritos a la plataforma vieron la película (CinePremiere, 

2019). 

Definir un mercado desde el punto de vista de la mercadotecnia, ayuda a generar un 

discurso acertado y con la capacidad de recuperar la inversión para la creación, ya sea 

través de taquilla, apoyos, rentas, publicidad, entre otras. Definir un público es de vital 

importancia para la obra, como lo dice Podalsky (2008) en su artículo: 

Al analizar la representación fílmica de los adultos jóvenes y su papel como 

consumidores, estos estudios exploran formas en que las representaciones 

cinematográficas confirman o resisten los discursos juveniles dominantes y las 

formas en que los jóvenes responden (Podalsky, 2008, págs. 144-166) 
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En este sentido, se puede controlar un poco el pronóstico sobre el éxito de una película 

independiente al enfrentarse a su público. El imaginario colectivo de la cultura mexicana es 

tan extenso que parecería imposible tratar temas de interés para todos, pero las películas de 

estreno comercial reciente, parecen tomar los mismos temas recurrentes para sus 

argumentos: comedias románticas, crimen organizado, remakes, adaptaciones a películas de 

Hollywood. Mientras que el cine de bajo presupuesto, está respondiendo con realismo, que 

sirve también como documento de retrato social, y una ventana para el mundo que al menos 

ayude a diversificar la imagen que se muestra del pueblo mexicano en el ámbito 

internacional. México es muchos Méxicos, la representatividad de los pueblos indígenas 

está llegando a las pantallas, la diversidad de lenguas nativas, la descentralización de los 

paisajes utilizados como locación, y hasta rostros de actores nuevos que comienzan a tener 

más oportunidades. 

Nuevas sensibilidades surgidas de formaciones socio-históricas específicamente, 

cultura digital y globalización. Nuestra experiencia actual de la compresión espacio-

temporal influye profundamente en nuestra subjetividad (Podalsky, 2008, págs. 144-166). 

En los últimos años, varias producciones independientes, han optado por producir 

sus películas a través de métodos autogestivos y autosustentables; y recurrir a los apoyos, 

becas, concursos, (ya sean nacionales o internacionales) hasta la etapa de postproducción 

y/o exhibición. Es decir, cuando la película ya está grabada. Asegurando así, un impulso de 

las instituciones que ofrecen los apoyos, y una salida a salas de cine comercial por medio 

de los canales y vínculos de dichas instituciones especializadas y distribuidoras del país. 

Aprovechando los recursos tecnológicos, y los nuevos canales de distribución, es 

pertinente dejar de separar al cine independiente mexicano, de la idea de generación de 

dinero y la producción autosustentable, aunque el modelo deberá adaptarse a las 

necesidades específicas de cada proyecto, así como del entorno donde surge. El proyecto 

del autor, “El circo del suicidio” se ha desarrollado a través de la reflexión de las fuentes 

bibliográficas, así como la estancia en el FIRA 2019 donde el investigador comparó 

modelos y métodos de producción de varias películas, en su búsqueda de elementos para 

formar un modelo mixto que le funcione a “El circo del suicidio” dadas sus características. 

Un modelo de cine independiente, colaborativo, pero utilizando herramientas de los 
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procesos de producción del cine de industria. Es decir, desde la experiencia y reflexión del 

autor, cada proyecto debe buscar su propia forma de gestionarse para llegar a la producción.  

 

2.9 El Cine Desde la Academia  

Los métodos de creación de cine independiente son bastos y con distintas variantes, la 

mayoría están ligados con los procesos creativos, mientras que el cine comercial se liga 

más con la parte económica del proyecto; y para el interés de la presente revisión de 

bibliografía, la academia es el punto de reunión de ambos modelos.  

Desarrollar un producto cinematográfico desde el programa de estudios de una 

institución es un modelo poco explorado, en México, a excepción de los dos grandes 

referentes del país: el Centro de Capacitación Cinematográfica (CCC) y el Centro 

Universitario de Estudios Cinematográficos (CUEC), ahora renombrado Escuela Nacional 

de Artes Cinematográficas (ENAC) que producen cortometrajes, óperas primas, 

documentales, y largometrajes al año a través de distintos porgramas, y con apoyo directo 

de la UNAM y el IMCINE. El paradigma que diferencia a estas escuelas con las demás de 

México es muy claro, ¿Son escuelas de cine que fungen como productoras, o productoras 

de cine que enseñan?.  

Como menciona La Ferla (2012), muchas escuelas producen ejercicios académicos, 

principalmente cortometrajes o mediometrajes, como objeto para la formación de sus 

alumnos.  

Para la Fundación Universidad del Cine (FUC), esos trabajos no fueron un fin en sí 

mismos, sino un medio para consolidar un centro de producción cuyo principal 

objetivo fue el de introducir a sus alumnos en el mundo del quehacer 

cinematográfico, generando la infraestructura que le permitiera aportar todos los 

elementos y procesos necesarios para concretar proyectos de largometraje. (Ferla, 

2012)  

La demanda de carreras y especialidades referentes al cine, por años nos referían a la 

Ciudad de México, pero en la última década los productos cinematográficos producidos 

desde carreras universitarias en el resto de los estados de la República Mexicana han 

aumentado, aunque en su mayoría han sido cortometrajes. 
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El modelo de licenciatura en cinematografía se ha replicado y expandido por todo 

México, debido al creciente interés de nuevos realizadores y la llegada del cine digital que 

permite producciones de menor costo que el cine análogo, llegando también a 

Aguascalientes. Pero la reciente creación de licenciaturas sobre producción audiovisual, y 

las estádisticas nos permisten afiermar que aún no con el mismo peso, ni producción que el 

CCC y el CUEC que se ubican en la Ciudad de México.  

El cine digital y el avance tecnológico contemporáneo han bajado los costos de 

producción de una película, así como el uso de dispositivos móviles como cámaras de 

teléfonos celulares, o de fotografía (DSLR); la edición del video en laptops, etc, 

representan un modelo de creación audiovisual alcanzable y posible para los artistas 

independientes. Productores de cine, han entrado a las aulas, para fomentar el desarrollo 

académico de futuros creadores, no sólo para realizar productos cinematograficos, sino 

también para desarrollar investigación. 

Siendo muy poco frecuentes los profesionales de la pantalla en las universidades, 

una calificación de investigación se ha ido incrementando a lo largo de la última 

década como un requisito para el empleo continuo como académico de producción 

de pantallas (FitzSimons, 2015, págs. 122-139). 

El cine también sucede en las escuelas, y por lo general padece también de la centralización 

de recursos, con modelos de producción más cercanos al “indie” que al comercial. Es 

interesante abordar la creación de un producto cinematográfico desde el punto de vista de la 

investigación, requerido en el rigor académico de una maestría avalada por el PNPC; siendo 

necesario adecuar la carpeta de producción a los tiempos del programa de estudio del 

posgrado, calculando las necesidades que tengan que ver con los procesos internos de la 

institución educativa, así como sus lineamientos, y tiempos. 

 

2.10 Largometrajes Producidos en Aguascalientes 

De toda esta variedad de concursos y convocatorias ofertadas por IMCINE, sólo un par se 

han ganado en Aguascalientes, específicamente en la convocatoria para desarrollo de 

cortometraje de Foprocine segmentada por regiones, en este caso la Centro-Occidente. 
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Este dato revela que la producción de cine local no está logrando competir contra la 

industria de la capital del país. La mayoría de los apoyos se quedan en la Ciudad de 

México. La ciudad de México durante 2017, produjo el 36% del total de películas del país, 

mientras que Aguascalientes representó poco menos del 1%. En el caso de cortometrajes, la 

CDMX aportó el 42.6 % del total de producciones nacionales, y Aguascalientes el 0.4%. 

El público mexicano consumidor de cine nacional va en aumento, pero sigue siendo 

pequeño contra el consumo de cine generado en Estados Unidos. Las distribuidoras de cine 

comercial en México son sucursales de Hollywood, excepto Videocine que pertenece a 

Televisa. A través de acuerdo con los exhibidores, distribuidoras más pequeñas han logrado 

aparecer y proyectar cine internacional y nacional (Canana, Corazón Films, La corriente del 

golfo). 

El cine nacional es regido por la Ley Federal de Cinematografía, que promueve la 

producción, distribución, comercialización, y exhibición de películas mexicanas, pero que 

no asegura la salida de las películas a pantalla. La Comisión de Filmaciones (ComeFilm) 

tiene sede en Aguascalientes, pero no produce nada, ni atrae inversión externa, ni cataloga 

las locaciones de la región. El Fideicomiso de Inversión y Administración para el 

Desarrollo Económico del Estado de Aguascalientes (FIADE), sólo sirvió para apoyar a 

Canana con Abel y Miss Bala, pero después, no han otorgado apoyo al cine. 

En Aguascalientes se han realizado decenas de cortometrajes, al menos una decena 

de largometrajes. El hecho de producir desde provincia ha marcado una tendencia a 

separarse de los esquemas de producción y financiamiento que tienen las películas en la 

capital del país, por necesidad.  

La ópera prima se ha convertido en el primer bastión del cine independiente a nivel 

mundial, en México representaron el 54% de las producciones nacionales durante 2017 

(entre ficción y documentales), y la mayoría de ellas reafirman el modelo de producción 

alternativo respecto a sus industrias comerciales a las que geográfica y temporalmente 

“pertenecen”. La siguiente gráfica explica la producción local a través de los años, Véase 

figura 2.   
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Figura 2 
Elaboración propia, con base a información obtenida por medio de entrevistas. 

 

Pocos largometrajes se han rodado en Aguascalientes, pero la mayoría han sido en la última 

década, y un despunte en 2019, por las ocho películas filmadas en el marco del Festival 

Internacional de Realización (FIRA), el siguiente apartado desarrolla los indicadores de que 

el cine independiente y sus modelos de realización son los más usados para producir cine 

en Aguascalientes. 

  “The last sunset” (The last sunset, 1961) de Robert Aldrich inició el listado de 

filmes locales, aunque con producción de Hollywood. Se realiza en el Estado por su 

localización geográfica que favorecía al acercamiento con ciudades más grandes, y las 

locaciones que se adaptaban al argumento del filme western, gastando un aproximado de 

6.5 millones de dólares, se convierte en la súper producción de Aguascalientes (IMDb.com, 

IMDb, 2019).  

El proyecto se realizó bajo el modelo de producción de industria, directamente de 

Hollywood, Brynaprod S.A. es la compañía encargada de la producción. Véase Tabla 8. 
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Tabla 8 Modelos de producción y financiamiento: The last sunset 

Nombre de la película: The last sunset Fecha de realización:  

Nombre del director: Robert Aldrich Fecha de estreno: noviembre 1961 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o 

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión  X     

Patrocinios X      

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales X      

No pagar sueldos       

Coproducciones       

Crowdfunding       

        

No. de participantes: 45      

Costo total: $6500000 
(costo en 
dólares)     

Alcance:  

 

Estreno y distribución comercial en Estados Unidos de América por Universal Pictures 

Reconocimientos:  

   Nominada al Golden Laurel: Top Action Performance: Kirk Douglas 

 

En 2005, la productora MITRAC estrena su largometraje “Destinos Cruzados”, dirigido por 

Michelle García y Ernesto Castillejo, una película autofinanciada por el equipo de 

producción, filmada en 16mm, y distribuida comercialmente por On Screen; utilizando un 

casting compuesto por actores reconocidos de la Ciudad de México y talento de 

Aguascalientes (Movieaffinity, 2019).  

Las principales dificultades surgieron al tener muchos personajes, las áreas de 

vestuario y dirección de arte se complicaron. Además, teníamos muy pocas 

oportunidades de repetir planos debido al formato en 16mm, porque contábamos 

con el material casi justo para el rodaje. En aquel tiempo lo más tardado fueron los 
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renders de postporducción, nos costaba renderear una hora por minuto de película. 

(Castillejo, 2019).  

 
Además de usar un modelo de producción mixto, entre lo autogestivo, trabajar con equipo 

que ya se poseía; se hicieron convenios con instancias gubernamentales para obtener los 

permisos de rodaje, tránsito, y locaciones. Recibieron apoyos comerciales principalmente 

para las áreas de arte y vestuario, alimentación y transporte. Véase Tabla 9. 

 

Tabla 9 Modelos de producción y financiamiento: Destinos cruzados 

Nombre de la película: Destinos cruzados Fecha de realización: octubre 2005 

Nombre del director: Michelle García, Ernesto Castillejo Fecha de estreno: 6 de mayo 2006 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o 

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión X   X   

Patrocinios       

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales X      

No pagar sueldos       

Coproducciones X      

Crowdfunding       

        

No. de participantes: 30      

Costo total: $200000      
Alcance:  

 Funciones locales 
Distribución comercial por On-Screen con 15000 copias 

Reconocimientos:  

   No 
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En 2010 Jaime Humberto Hermosillo realiza “Juventud” (Hermosillo, 2010), un filme 

autobiográfico que narra su adolescencia en Aguascalientes, grabando en su mayoría en set 

(incluso los planos exteriores), con un equipo principal proveniente de la industria en la 

capital del país, se apoya de decenas de voluntarios locales para complementar el crew y 

cast, se filma como película indie a pesar de tener esquema de industria. Con un costo 

estimado de tres millones de pesos, en co-producción con el Instituto Cultura de 

Aguascalientes (ICA), el proyecto se costeó con apoyo del ICA, y haciendo convenios con 

hoteles y restaurantes locales.  

“La mala distribución de recursos, el poco tiempo para planeación, había 

desinformación sobre la película entre el crew, y los cambios sin previo aviso en las 

decisiones del plan de rodaje son lo que obstaculizaron la realización de Juventud” 

(Aguilar, 2019) 

La ruta de exhibición fue pequeña, presentándose como una película autobiográfica del 

director, en pocos festivales nacionales. Estrenando en Aguascalientes en el Festival de 

CINENAGUAS; la película ahora se puede visualizar en el canal de videos personal del 

director (IMDb.com, 2019). Véase Tabla 10. 

 

Tabla 10 Modelos de producción y financiamiento: Juventud: sueños y anhelos 

Nombre de la película: Juventud: sueños y anhelos  Fecha de realización: 2009 

Nombre del director: Jaime Humberto Hermosillo Fecha de estreno: 2010 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o  

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión X     X 

Patrocinios X      

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales X      

No pagar sueldos       

Coproducciones       
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Crowdfunding       
        

No. de participantes: 60      

Costo total: $3000000      
Alcance:  

 

Festival de cine de Aguascalientes CINENAGUAS. Vimeo. 

Reconocimientos:  

   Reconocimiento especial al director en el Festival de cine de Aguascalientes CINENAGUAS. 

 

En 2010, Diego Luna produce y dirige una película en Aguascalientes, mostrando en ella 

parte de la ciudad y el trabajo de actores protagonistas locales como convenio de co-

producción con el ICA y la Comisión de filmaciones de Secretaría de turismo del estado de 

Aguascalientes; obteniendo además un préstamo en líquido de varios millones de pesos. 

“Abel” (Luna, 2010), logró a través de Canana Films posicionarse en festivales y mercados 

internacionales, con una producción de cerca de un millón de dólares y un esquema en el 

que se invitó a los profesionistas locales a participar en la producción o en el casting de la 

película (IMDb.com, 2019), trabajando con actores naturales originarios de Aguascalientes 

y ofreciéndoles papeles importantes como el protagónico de la película y a su hermano (en 

la vida real y en el argumento). Se trabajó bajo una convocatoria para participar en papeles 

menores de la producción, y para aparecer en pantalla como extras. A todos se les pagó, se 

les entregó un contrato laboral y otro de cesión de derechos. 

La mayoría de los planos exteriores de la película fueron filmados en 

Aguascalientes, y la mayoría de los planos interiores se filmaron en la Ciudad de México. 

Luna consiguió un préstamo en efectivo del Instituto Cultura de Aguascalientes por once 

millones de pesos, que se retornarían al estrenarse comercialmente la película. Véase Tabla 

11. 

Tabla 11 Modelos de producción y financiamiento: Abel 

Nombre de la película: Abel Fecha de realización: mayo 2009 

Nombre del director: Diego Luna Fecha de estreno: mayo 2010 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
i

am
ie

nt
o   Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión  X     
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Patrocinios       

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales       

No pagar sueldos X      

Coproducciones       

Crowdfunding       

        

No. de participantes:       

Costo total: $18000000 (estimado)     

Alcance:  

 Estrenó comercialmente en México con varias copias, tuvo una ruta de festivales internacionales por 
dos años. Actualmente se puede adquirir en formato DVD. 

Reconocimientos:  

  

Ariel de plata: Mejor guion cinematográfico original.  
Ariel de plata: Mejor papel incidental masculino: Christopher Ruíz-Esparza 
Nominación al Ariel de oro 
Nominación al Ariel de plata: Mejor dirección: Diego Luna 
Nominación al Ariel de plata: Mejor actuación femenina: Karina Gidi 
Nominación al Ariel de plata: Mejor edición: Miguel Schverdfinger 
Nominación al Ariel de plata: Mejor papel incidental masculino: Gerardo Ruíz Esparza 
Nominada Grand Special Prize del Deauville Film Festival 
Nominada Best Latin-American Film en Mar de Plata Film Festival 
Nominada al International Jury Award en São Paulo International Film Festival  

 

El convenio con Luna derivó en un segundo largometraje de industria en Aguascalientes, 

“Miss bala” (Naranjo, 2011) que también mostraba partes de la ciudad y estaba diseñada 

bajo el mismo esquema de participación del talento local, técnico y artístico. A pesar de que 

el argumento de la película ocurría en el norte de México, se utilizaron distintas locaciones 

de Aguascalientes, así como actores, extras, y crew de apoyo en la logística y producción. 

Fue seleccionada como la entrada de México a la categoría del premio a mejor 

película extranjera en la edición 84 de los premios Oscar, y se estrenó en la selección Un 

certain regard del Festival de Cine de Cannes 2011, (IMDb.com, 2019). Véase Tabla 12. 

 

Tabla 12 Modelos de producción y financiamiento: Miss bala 
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Nombre de la película: Miss bala Fecha de realización: 2010 

Nombre del director: Gerardo Naranjo Fecha de estreno: 2011 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o 

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión  X     

Patrocinios X      

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales X      

No pagar sueldos       

Coproducciones X      

Crowdfunding       

        

No. de participantes:  Desconocido     
Costo total:  Desconocido     

Alcance:                     Desconocido  

 

Reconocimientos:  

   

 

Ya sea atrayendo figuras reconocidas de la industria, sacándolas de la capital para que 

inviertan o ayuden a reunir fondos en el estado, como el caso de “Ángel Caído” (Anaya, 

2011), producido por los hermanos Zurita, que costó cerca de tres millones de dólares 

según (IMDb.com, 2019), y que recurrió a invitar a los estudiantes de universidades con 

carrera afines al cine, como becarios, para puestos de producción.  

Ángel Caído tuvo un rodaje que se extendió a tres años, de 2006 a 2008, y se estrena 

hasta 2011. El proyecto tuvo muchos problemas de producción y financiamiento, costó 

$60,000,000.00 (sesenta millones de pesos) que costeó a través de la búsqueda de 

patrocinios, co-producciones con empresas especializadas en la realización 

cinematográfica, y ahorrando costos al hacer convenios con universidades e instituciones 

educativas para obtener mano de obra gratuita; además de no pagar sueldo al equipo del 
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crew. Se apoyaron también en la Secretaría del Estado de Aguascalientes para obtener 

permisos para rodaje y transporte del crew a los municipios. 

El rodaje se complicó, pues el argumento requería de muchos recursos. Tuvieron 

paros por solidaridad a quienes no habían recibido sueldo. Filmaron secuencias en 

Aguascalientes y en Guadalajara, que el último año se hicieron retakes porque las primeras 

no funcionaban. Era el debut de muchos en el crew, y eso ocasionaba que se perdiera 

tiempo, y por consecuencia, dinero.  

Inició como un proyecto muy amateur, los estudios improvisados no tenían las 

condiciones adecuadas para el tipo de rodaje, malos tratos a crew, y animales que se 

tenían ahí (dos caballos), materiales inadecuados para trabajo, muy mala 

organización y prepotencia desde un inicio. Se descuidó al elenco (se había 

entrenado a unas personas y al final por conveniencia se cambiaron los actores, que 

posteriormente en el último rodaje fueron incluidos), por el tipo de película y 

porque no se había hecho algo así en la ciudad, mucho fue a prueba y error, desde 

vestuarios, diseños, realización, trajes, etc. Se hacían cosas sin saber si se verían 

bien en cámara. Se trabajó más en la forma, en el apantallar, que en el contenido y 

coherencia de la historia. Se hacían carpetas para conseguir recursos sin saber si 

realmente sería ese el resultado final. Muchos del crew trabajaban en diversos 

departamentos, por ejemplo, los de diseño conceptual también fueron parte de los 

stunts (Padilla H. K., 2019). 

 
En postproducción, “Ángel caído” necesitaba mucho trabajo de secuencias de trabajo CGI, 

y por la falta de presupuesto no se trabajó con un solo estudio de efectos especiales sino con 

varios, y eso hizo que la calidad de las secuencias finales no fuera uniforme. Véase Tabla 13. 

 

Tabla 13 Modelos de producción y financiamiento: Ángel caído 

Nombre de la película: Ángel caído Fecha de realización: 2006 

Nombre del director: Arturo Anaya Fecha de estreno: septiembre 2011 

 
Modelo Producción 

Fi
n

an
c

ia
m

ie
nt o   Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 
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Autogestión X X     

Patrocinios       

Apoyo 
Instituciones 

Educativas X     

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales X      

No pagar sueldos X      

Coproducciones X      

Crowdfunding       

        
No. de participantes: 20      

Costo total: $60000000      

Alcance:  

 

Tuvo estreno en la Ciudad de México, y se estrenó comercialmente con muy pocas copias. 

Reconocimientos:  

   No. 

 

En el caso de “El tren del no olvido” (Navarro, 2011), una película producida por la 

Universidad Autónoma de Aguascalientes, donde también colaboraba un actor de 

renombre, Rogelio Guerra. Realizada por el fundador de la carrera de cine de la misma 

universidad, el profesor de la Universidad Autónoma de Aguascalientes, Jorge García 

Navarro; y con un costo aproximado de 2.5 millones de pesos. El tren del no olvido se 

estrena en una única función, para luego ser retirada del mercado, a la fecha no se puede 

encontrar públicamente su visualizado (IMDb.com, 2019). Véase Tabla 14. 

 

Tabla 14 Modelos de producción y financiamiento: El tren del no olvido 

Nombre de la película: El tren del no olvido Fecha de realización: 2010 

Nombre del director: Jorge García Navarro Fecha de estreno: 2011 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
i

am
ie

nt
o    Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión     X  
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Patrocinios       

Apoyo 
Instituciones 

Educativas X     

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales       

No pagar sueldos       

Coproducciones X      

Crowdfunding       

        

No. de participantes:       
Costo total: $2500000      

Alcance:  

 

Una sola función de estreno. 

Reconocimientos:  

   No. 

 

Proyectos de corte más independiente han visto la luz en Aguascalientes, “Blues de 

medianoche” (Linares Cardona, 2013) de Omar Augusto Linares Cardona, que utilizó un 

esquema de invitación para conformar el crew sin fines de lucro, y que se filmó sólo 

durante fines de semana, ya que, en Aguascalientes, la escasez de proyectos de cine 

profesionales, obliga a los profesionistas a tener diversos empleos, es decir, no dedicarse 

concretamente y exclusivamente a la creación de productos cinematográficos.  

El proyecto fue acercado a instancias culturales gubernamentales, pero no fue 

apoyado. La escasez de recursos monetarios fueron el principal obstáculo para la 

realización del proyecto, por ese motivo no se consideró un sueldo a cast ni crew (Cardona 

O. A., 2019).  

Blues de media noche es una película que utiliza las locaciones naturales de 

Aguascalientes y Jalisco, mezclando un casting de actores y no actores, usando una cámara 

DSLR para fotografiar el filme (Periodismo de Avanzada, 2019) y editando en ordenadores 

portátiles, economizando al máximo en recursos. Véase Tabla 15. 

 

Tabla 15 Modelos de producción y financiamiento: Blues de medianoche 
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Nombre de la película: Blues de medianoche Fecha de realización: 2014-2015 

Nombre del director: Omar Augusto Linares Cardona Fecha de estreno: 12 abril 2014 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o 

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión X  X X   

Patrocinios X      

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales       

No pagar sueldos X      

Coproducciones X      

Crowdfunding       

        

No. de participantes: 30      
Costo total:  90000      

Alcance:  

 

festivales y muestras de cine independiente, incluyendo ciudades como CDMX, Guanajuato, 
Guadalajara, Monterrey, Mineral de Pozos, León Gto. además de contar con una exhibición y 
distribución vía Vimeo on Demand  

Reconocimientos:  

  
Premio al público FICAGS. Selección oficial en FICIP, Selección oficial Retransmisión, Selección    
oficial Fiesta de cine mexicano.  

 

“Ulises” (Amador, 2013), se realiza también con un esquema de financiamiento alternativo, 

hacer cine con el equipo técnico que los productores ya tienen, sin depender de las rentas o 

servicios que presta la industria, como renta de equipo, catering, locaciones, etc. Pocas 

locaciones y pocos actores, con un guion cargado de simbolismo, resuelve la realidad del 

cine local.  

 El proyecto contó con un apoyo gubernamental, la ahora extinta beca A.L.E.R.T.A 

del Instituto Municipal Aguascalentense para la cultura (IMAC), además de autogestionarse 

los gastos que representó el rodaje. Los principales problemas surgieron en la etapa de 

preproducción “La falta de presupuesto para realizar una carpeta de preproducción 
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profesional, que fuera el referente para solicitar apoyos y para que cada departamento 

desarrollara sus propuestas y pruebas como era necesario” (Alcalá, 2019); en el rodaje 

carecieron por la falta de presupuesto para efectos especiales. Además, el director comenta 

que la ruta usada para la postproducción no fue la indicada, y el no tener a un editor o 

montajista le resultó un problema. 

 “Ulises” estrenó en el festival Post Mortem (Festival de Cine de Horror y Cine 

Fantástico) en noviembre de 2013, y participó en otros festivales nacionales de cine de 

terror o cine fantástico. Véase Tabla 16. 

 

Tabla 16 Modelos de producción y financiamiento: Ulises 

Nombre de la película: Ulises Fecha de realización: Abril 2012 

Nombre del director: Abel Amador Alcalá Fecha de estreno: Nov 2013 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o 

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión X   X   

Patrocinios       

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales X      

No pagar sueldos       

Coproducciones       

Crowdfunding       

        

No. de participantes: 11      

Costo total: 150000      

Alcance:  

 Principalmente festivales nacionales e internacionales de terror o cine fantástico, algunas muestras 
nacionales y próximamente estará disponible de forma gratuita en plataformas online.  

Reconocimientos:  

   No obtuvo 
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“La vida que elegimos (2014) de Rocke Killingan” con un modelo de financiamiento 

pensado en patrocinios, crowdfounding y fondos gubernamentales, una película de bajo 

presupuesto, un crew reducido de cuatro personas, apoyada con donaciones de amigos y 

familiares del director a través de la plataforma Fondeadora (Killigan, 2019). Una película 

que llevó tres meses de grabación, por problemas con los tiempos de crew ya que no se 

dedicaban de tiempo completo a la producción de cine.  

Aunque se filma en 2014, estrena en 2017 por problemas de postproducción en 

audio y corrección de color de las imágenes, que fueron reparados para el estreno en 

festivales internacionales como el Singapore World International, Festival Mix México, 15 

El lugar sin límites, Malta Film Festival, Queer International Film Festival Playa del 

Carmen, Austria International Film Festival, 2nd Annual Cinema New York City, y 

Eurocinema Film Festival (filmaffinity.com, 2019). Véase Tabla 17. 

 

Tabla 17 Modelos de producción y financiamiento: La vida que elegimos 

Nombre de la película: La vida que elegimos Fecha de realización: abril 2014 

Nombre del director: Rocke Killigan Fecha de estreno: 24 de mayo 2017 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o  

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión X   X   

Patrocinios       

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales X      

No pagar sueldos X      

Coproducciones X      

Crowdfunding X      

        

No. de participantes: 4      

Costo total: $124000      
Alcance:  
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Función de estreno. Ruta de festivales nacionales e internacionales de 2017 a 2018. 

Reconocimientos:  

   Nominaciones en festivales de cine. 

 

“Tres” (Marín Cienfuegos, 2016) de Verónica Marín, que se realizó a través de equipo que 

ya poseía la producción, y financió a través de la plataforma de crowdfounding Fondeadora, 

reuniendo un poco más de $40,000.00 a través de la promoción en redes sociales, creando 

así una comunidad local de interesados en apoyar el cine en Aguascalientes. “Tres” se 

realizó con un crew pequeño, y sólo dos días de rodaje; utilizando locaciones y vestuarios a 

forma de préstamo o que ya se tenían. (Cienfuegos, 2019) Véase Tabla 18. 

 

Tabla 18 Modelos de producción y financiamiento: Tres 

Nombre de la película: Tres Fecha de realización: 2016 

Nombre del director: Verónica Marín Fecha de estreno: 2016 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o 

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión X   X   

Patrocinios X      

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales       

No pagar sueldos X      

Coproducciones       

Crowdfunding X      

        
No. de participantes: 10      

Costo total: $200000      

Alcance:  

 Funciones locales 
Muestra de cine independiente Panorámica 

Reconocimientos:  
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   Premio Panorámica  

 

En 2018 surge el proyecto de largometraje de Alan García (2019) que realizó una película 

completamente con recursos que ya poseía, y bajo convenios con el crew para bajar el costo 

del proyecto. “Enter the deep” (García, 2019) se produce con un equipo de seis personas, y 

sin solicitar apoyo a instancias gubernamentales, educativas, o comerciales, sin patrocinios; 

exclusivamente con lo que los creadores tenían. El director afirma que el costo total del 

proyecto es $0.00, porque no está monetizando los sueldos, transporte, espacios y 

locaciones, compra o préstamo de equipo, entre otros rubros de la producción. 

Al llegar a la etapa de exhibición, el equipo se presenta con dificultades al buscar 

ser distribuidos, pero han iniciado una ruta de festivales internacionales que ha llevado la 

película a Sudamérica y partes de Europa. Véase Tabla 19. 

 

Tabla 19 Modelos de producción y financiamiento: Enter the deep 

Nombre de la película: Enter the deep Fecha de realización: 2018 

Nombre del director: Alan García Fecha de estreno: octubre 2018 

 
Modelo Producción 

Fi
na

nc
ia

m
ie

nt
o 

  Industria Guerrilla Colaborativo Universitario Otro 

Autogestión X  X    

Patrocinios       

Apoyo 
Instituciones 

Educativas      

 

Apoyo 
Instituciones 

gubernamentales       

No pagar sueldos X      

Coproducciones X      

Crowdfunding       

        

No. de participantes: 6       

Costo total: $0         
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Alcance:   

 

Festivales de cine en Sudamérica y Europa. 

Reconocimientos:   

   Mejor largometraje internacional: Infierno en los Andes Fest. 

 

A través del Clúster Audiovisual Aguascalientes México, se produce el largometraje 

“Hueso de Corvina” (2018) dirigido Abel Amador Alcalá, una película filmada 

digitalmente en Argentina, dentro del marco del Festival Internacional de Realización 

Audiovisual FIRA, en Buenos Aires, Argentina, en mayo de 2018.  Su modelo de 

financiamiento fue principalmente autogestivo, y a través de patrocinios. Se conformó un 

crew pequeño que mezclaba varias nacionalidades, los que viajaron desde México, y los 

integrantes del Clúster Audiovisual de la provincia de Buenos Aires. Se realizó con el 

mínimo equipo técnico, y poco tiempo para producir. 

Según (Galvis, 2019), director de fotografía del largometraje, el enfrentarse a 

trabajar con gente que no conocían, tanto en el crew, como con el talento y actores; 

significó el principal reto de la película, además de filmar en locaciones que no conocían. 

Atravesaron por mal clima, sumándole el cansancio del viaje de México a Argentina. 

Hueso de Corvina es un proyecto de bajo presupuesto que aún no termina su etapa de 

postproducción precisamente por escases de dinero. Hueso de corvina no ha sido finalizada, 

en junio de 2020 continúa en postproducción. 

Varias de las películas anteriormente mencionadas tardaron años en realizarse, sólo 

cuatro de ellas tuvieron estrenos comerciales, y algunas ni siquiera se han exhibido 

públicamente en Aguascalientes. La creación debería aumentar ahora que existen escuelas 

de cine en el Estado, sin embargo parecen ser los mismos los que realmente se enfrentan a 

la producción de un largometraje. Y aunque se trate de películas realizadas con modelos de 

producción alternativos, bajo el corte de cine independiente; Aguascalientes pertenece a un 

contexto legal y fiscal federal, varias de estas películas contienen imágenes de afiches por 

los que no se gestionó un permiso, lo mismo con la música, y hasta en ciertas similitudes de 

un argumento con otro de una película realizadas.  

Los integrantes de la industria cultural cinematográfica de Aguascalientes no 

conocen todas las películas producidas en el Estado. La mayoría fueron exhibidas en 
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festivales en otras ciudades y otros países, y los creadores no tienen enlaces públicos de los 

largometrajes en plataformas públicas o on demand.  

Y aunque la mayoría se lograron con un crew pequeño, no significa que los 

integrantes no estuvieran doblando o triplicando sus esfuerzos, es decir, eran películas que 

necesitaban más integrantes en producción, pero aquí otro gran problema de realizar cine en 

provincia: hay pocos especialistas en cada puesto, y como ellos no dependen 

económicamente de la producción de cine, tienen diversos empleos que limitan o pueden 

chocar con los tiempos de rodaje que una producción hipotética necesite. 

 

2.11 FIRA: Notas Sobre el Festival 

El presente apartado se construyó desde la metodología de la autoetnografía experimental, 

y la descripción densa de la etnografía, permitiendo ligar la experiencia en campo del autor 

por medio de una estancia profesionalizante, con las fuentes citadas e información 

recopilada a través de entrevistas videograbadas diseñadas sobre guías de preguntas, y un 

diario de campo. 

El Festival Internacional de Realización Audiovisual FIRA es un festival de carácter 

itinerante enfocado en la realización de cine comunitario latinoamericano, en ésta su 

segunda edición, lo organizó el Clúster Audiovisual Aguascalientes México. Es un festival 

pionero en el mundo, ya que, a diferencia de otros festivales, éste es no es un evento para ir 

a ver película, sino para realizar películas. En este espacio se fomenta el cooperativismo y 

la coproducción entre países y clústeres audiovisuales de Latinoamérica (IMCINE, Festival 

Internacional de Realización Audiovisual 2019). 

El autor de la presente investigación recopiló información a través de ser parte 

activa del Clúster Audiovisual Aguascalienets, y ofrecerse como voluntario a participar en 

el proyecto de largometraje documental del detrás de cámaras del FIRA, lo que le permitió 

un acercamiento directo con los siete crews restantes. Utilizando una metodología de 

recopilación de información a través de entrevistas grabadas en video, charlas, observación; 

que servirán también como contenido del documental. 

La estancia no comenzó en San José, sino en las reuniones previas del Clúster 

Aguascalientes para la organización del festival, atender la convocatoria y darle 
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seguimiento a la misma, así como la planeación de su participación desde el proyecto 

académico, y en el crew mismo, aportando ideas como director de fotografía del 

documental. 

El pasado mes de Julio de 2019, del día 14 al 26, en el municipio de San José de 

Gracia, en Aguascalientes México. Se llevó a cabo el segundo Festival Internacional de 

Realización Audiovisual (FIRA), con la participación de más de 70 personas divididas en 

ocho crews para la realización de ocho largometrajes distintos, cerca de 50 actores, y 

personas de la localidad que se involucraron en los distintos procesos que conlleva un 

rodaje de un proyecto cinematográfico.  

 Dichos crews se conformaron por participantes de distintas sedes de Clústers 

Audiovisuales, principalmente el de Aguascalientes México, Buenos Aires, Córdoba, 

Argentina; Bolivia, Uruguay, y una sola persona del clúster de la CDMX. En su gran 

mayoría, los participantes del FIRA permanecieron en San José durante la duración del 

festival, muy pocos regresaban a la ciudad de Aguascalientes a diario, ya que los llamados 

de rodaje solían programarse para muy temprano al amanecer. 

2.11.1 Antecedentes 

El clúster audiovisual de Aguascalientes, México; ha dependido en gran medida del 

clúster de Buenos Aires, Argentina. Atendiendo sus convocatorias y siendo una extensión 

en México de las publicaciones y exhibiciones que allá suceden. En mayo de 2018, se llevó 

a cabo el primer FIRA, en la ciudad de San Clemente del Tuyú, organizado por el clúster 

audiovisual de la provincia de Buenos Aires. El festival llamó la atención por ser un 

proyecto exclusivamente de realización, es decir, al marco del evento, cada equipo tenía 

que llegar con su preproducción terminada, y así mismo, al festival no le correspondía el 

desarrollo de la postproducción de las películas grabadas. Todas y cada una de las películas 

desarrolladas bajo el esquema de la autogestión y el cine colaborativo. 

Entre los equipos que realizaron películas en el FIRA 2018, hubo uno mexicano, 

una película dirigida por Abel Amador titulada “Hueso de corvina”. 

 Cabe mencionar que desde la presentación de la primera edición del FIRA, meses 

antes de la realización, ya se había anunciado que la segunda emisión del evento sería en 

Aguascalientes, México (Cine Argentino, 2018). 
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En su primera edición participaron más de 80 personas, y se produjeron cinco 

largometrajes que a la fecha de la segunda edición del FIRA, no habían sido terminados y 

por lo tanto tampoco exhibidos. 

2.11.2 Los Meses Previos  

La organización del FIRA en Aguascalientes, México; comenzó desde los primeros 

meses del 2019. Abel Amador, Verónica Marín, y Juan Galvis encabezaban las gestiones 

para asegurar los espacios, convenios, transportes, alimentación, hospedajes, entre otras 

cosas para los asistentes del FIRA 2019.  

 Asimismo, se lanzaron dos convocatorias, la primera: para participar en los crews 

que ellos mismos como organizadores, decidieron la distribución de personas pensando en 

equilibrar los equipos, es decir, mezclando equitativamente a los participantes de mayor 

experiencia con los de menor trayectoria, y tratando de cubrir los puestos básicos 

necesarios en un equipo de filmación (dirección, asistente de dirección, producción, sonido, 

fotografía, entre otros). 

 La segunda convocatoria fue lanzada para la participación de proyectos de 

largometraje en etapa de desarrollo, es decir, para que en el FIRA 2019, se produjeran esas 

películas. Teniendo en cuenta que de los ocho proyectos a realizarse, varios serían de los 

representantes de clústers extranjeros. Esta convocatoria consistió en enviar una sinopsis de 

sus proyectos (Clúster Audiovisual Aguascalientes México, 2018). Aunque es importante 

mencionar que los proyectos de Aguascalientes seleccionados, ambos ya habían sido 

trabajados en un taller que impartió Verónica Marín, que también era parte del jurado de la 

convocatoria. 

 Los proyectos de largometrajes seleccionados se enlistan en la Tabla 20 a 

continuación: 

 

Tabla 20 Películas seleccionadas FIRA 2019 

Título Director (a) Formato País 

Sendero  Aída Alonso Arechar Ficción México 

Ni en la más oscura de mis 

tardes 

Venancio Villalobos Ficción México 
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La vida de Rafael, (antes 
Tu pueblo, el saber) 

Valentina Wiens  
 

Ficción Argentina 

Ni contigo ni con nadie    Esteban Pérez Ghersi  Ficción Argentina 

A cargo de Antonia  Iverint López  Ficción Bolivia 
Poder mayor, poder menor José Celestino 

Campusano  

Ficción en 

360º 

Argentina 

Documental sobre el FIRA 

2019  

Carlos Romero Documental México 

Detrás de las esferas del 

FIRA 

Ariel Aurelli Documental 

en 360º 

Argentina 

Elaboración propia. Con base en datos recuperados durante la estancia durante FIRA 2019. 

 

Como puede observarse en la tabla anterior, los proyectos mexicanos y argentinos 

acapararon la convocatoria del festival, y siendo la ficción y en concreto el género 

dramático los más representados en los proyectos. Mientras que la incursión de dos 

películas grabadas con cámaras que proporcionan una visión al espectador de 360º fue lo 

más llamativo para propios y ajenos al festival de cine, la innovación aparte de que el 

largometraje Poder mayor, poder menor de José Campuzano (Cinebruto, 2019), fue el 

primero en México en realizarse bajo este modelo de cine inmersivo según (IMCINE, 

Festival Internacional de Realización Audiovisual 2019, 2019). 

 El clúster audiovisual Aguascalientes, a través de sus organizadores captaron la 

atención del Instituto Mexicano de Cinematografía (IMCINE), Instituto Municipal 

Aguascalentense para la Cultura (IMAC), Instituto Cultural de Aguascalientes (ICA), 

Radio y Televisión de Aguascalientes (RyTA), la Universidad Autónoma de 

Aguascalientes (UAA), el gobierno municipal de San José de Gracia, Aguascalientes; entre 

otros patrocinadores, y comenzaron la logística para preparar la llegada de los crews de 

realización.  

 Se lograron convenios para usar locaciones de distintos puntos de San José de 

Gracia y sus comunidades periféricas, con apoyo de la policía y tránsito municipal. Así 

como tres comidas al día durante todo el festival, para todos los participantes.  

Los organizadores del festival consiguieron también dos espacios para hospedar a los 
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participantes, un albergue para peregrinos católicos donde en dos cuartos llenos de literas 

ofrecieron descanso a más de la mitad de involucrados con todos los servicios incluidos. 

Una escuela que atravesaba su periodo vacacional de verano, que contaba con colchonetas 

y espacio para colocarlas, y que además contaba con baños y regaderas, y una cocina 

propia. Aunque parte de los organizadores rentaron una casa para estar durante los días del 

festival, y un par de participantes se pagaron noches de hospedaje en un hotel cerca del 

centro del pueblo. 

 IMCINE les apoyó con un camión que transportaría a los extranjeros que arribaron a 

México desde la CDMX hasta Aguascalientes, y ese mismo camión los llevaría de regreso 

a la Ciudad de México al término del evento. 

 Sin embargo, apenas semanas antes, las complicaciones comenzaron a surgir. Uno 

de los organizadores, y miembro de la “mesa chica” de toma de decisiones, Juan Galvis 

dejó el proyecto por motivos personales. Y eso complicó la logística del proyecto que venía 

del Clúster de Córdoba, Argentina. Ya que él sería el encargado de recibirlos, hospedarlos, 

y trabajar el cierre de su preproducción. Ese equipo llegó a Aguascalientes dos semanas 

antes del inicio del festival, y era también el equipo más numeroso y con la edad media más 

joven entre los equipos. Hospedaron a los participantes en casas de los demás 

organizadores, y ellos comenzaron su labor de scouting en San José. 

 En sus recorridos buscando locaciones, parte del crew de La vida de Rafael sufrió 

un accidente automovilístico en el carro de la productora, que les mostraba el municipio. El 

percance no pasó a mayores, pero prendió dos focos de alerta: el costo de la producción 

subía, y darse cuenta de que los integrantes del equipo no habían contratado un seguro 

médico de viaje al salir de su país.  

 Ese mismo proyecto, sufrió otra baja importante a dos días de arrancar su rodaje, el 

productor designado por el clúster de Aguascalientes, dejó el proyecto por problemas de 

agenda. Sin embargo, el ánimo del crew no se modificó y continuaron su plan de rodaje, 

aunque teniendo complicaciones que se tradujeron en cambios de locaciones que ya tenían 

aseguradas, llamados de actores a destiempo, y jornadas de trabajo de hasta 16 horas al día.  

 En la última semana previa, algunos patrocinadores dejaron de apoyar el proyecto, y 

parte de la logística tuvo que modificarse. Ya no se contaba con vehículos suficientes, ni 

gasolina para los existentes, como para que cada equipo tuviera cerca un automóvil en caso 
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de requerirse. Y al ser varios rodajes simultáneos, en distintas partes del municipio, se 

complicó la comunicación y la producción a raíz de la falta de transporte.  

A diferencia del FIRA en su primera edición, Aguascalientes proveyó casi todo el 

equipo técnico necesario (cámaras, objetivos, grabadoras, micrófonos y sus accesorios, 

cables, trípodes, luces especializadas, entre otras cosas), más de la mitad de ese equipo fue 

patrocinado en calidad de préstamo por la UAA, y Canal 26 de RyTA, y parte del equipo 

fue también auto gestionado por los propios crews, que decidieron utilizar equipo propio 

que ya se poseía y conocían, o el caso del equipo de Córdoba que compraron una cámara 

Black Magic Pocket exclusivamente para su viaje a México y la realización del 

largometraje La vida de Rafael  (Wiens, 2019). Así como los dos largometrajes VR en 

360º, el crew de Poder mayor, poder menor consiguieron en préstamo una cámara 

novedosa que no existía en México, y la trajeron desde Estados Unidos de América 

(Entrevista FIRA Campusano, 2019). Así como la cámara también 360 que utilizó Ariel 

Aurelli en su documental making of, que fue un equipo que consiguió prestado en 

Argentina desde semanas antes de viajar a México, para poder probarlo y conocerlo 

(Aurelli, 2019). 

Más de la mitad del equipo utilizado en el FIRA 2019 se aseguró con una 

aseguradora profesional especializada en equipo técnico fílmico (Entrevista FIRA Vero 

Marín, 2019). 

2.11.3 Los Días de Rodaje 

Durante un tiempo récord, se lograron grabar ocho largometrajes, en un en San José de 

Gracia, un municipio pequeño de Aguascalientes. Con apoyo de las autoridades locales, los 

vecinos, actores naturales de la comunidad, las instituciones que aportaron equipo, pero 

sobre todo, con aproximadamente cien personas visitantes que estaban reunidas para el 

festival, pensando y haciendo en cine.  

El fin del festival era producir ocho películas desde el supuesto del modelo de 

producción de cine colaborativo y de autogestión, aunque en la práctica también hubo 

patrocinios, crowdfounding, y variaciones del modelo ya que cada película necesitaba un 

presupuesto distinto entre sí. Otra regla que impuso el Clúster de Aguascalientes fue que 
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para participar, tenías que inscribirte en su plataforma digital con meses de anticipación, 

pero hubo crews que al rodaje llevaron personas fuera de la comunidad del Clúster. 

A continuación, analizaremos la forma de trabajo de cada producción, haciendo 

énfasis en su forma de planeación, modelos de trabajo, financiamiento, y ruta crítica de 

rodaje.  

 

2.11.3 Poder Mayor, Poder Menor 

La película más llamativa del FIRA 2019, por ser realizada por los integrantes del 

clúster de la provincia de Buenos Aires, creadores del concepto de Clúster audiovisual, y 

creadores también del festival FIRA; dirigida por José Celestino Campusano, director con 

una trayectoria de 25 largometrajes, y producciones en varios países latinos, 

norteamericanos, asiáticos, y europeos.  

Además, por ser la más innovadora en cuanto al formato, ya que se grabó con una 

cámara especializada en VR 360º que usaba siete lentes con sensores de 8K de tamaño, y 

generaba una imagen de 46,080 x 8640 píxeles en formato panorámico de 16:9.  

Poder mayor, poder menor es una película que trata sobre las injerencias del orden 

mafioso en empresas supuestamente legales que depredan el medio ambiente y terminan 

arrasando con todas las formas de vida, hasta que intentan extraer recursos de una zona que 

habitan personas que están organizada y dispuestos a defender su tierra (Cárdenas, 2019). 

El crew comenzó el rodaje 13 días antes del arranque del festival, en la Ciudad de 

México, donde con apoyo del Clúster de CDMX (conformado por una única integrante), 

lograron conseguir de manera gratuita los permisos para grabar en calles del centro 

histórico, y en edificios corporativos donde inicia el argumento de la película. 

Campusano conformó un crew con el que ya había trabajado anteriormente en 

varias producciones: “Vikingo” (2010), “El perro Molina” (2014), “El azote” (2017), 

“Brooklyn Experience” (2018); y así, convertirse en el único equipo de producción del 

festival en el que se conocían entre sí, requiriendo únicamente el apoyo de un cinefotógrafo 

y una productora de Aguascalientes. Eso logró que las jornadas de trabajo de este proyecto 

fueran más relajadas respecto a los otros equipos, los integrantes estaban menos cansados, y 

hasta tuvieron días libres mientras Campusano viajó a la Ciudad de México a recibir un 
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premio en la Cineteca Nacional e inaugurar un ciclo de películas dirigidas por él. Además, 

terminaron rodaje un día antes del día final del festival.  

El equipo de trabajo era reducido, contando con solamente seis integrantes. Y el 

guion lo era aún más, una escaleta que se usó como guía en los rodajes incluía sólo siete 

líneas de texto que contaban toda la película. Aunque al final, fueron cerca de 25 escenas ya 

que el director improvisaba con todo lo que tuviera a la mano. Integró a los planos a no-

actores sólo por ir pasando cerca.  

Eduardo Cárdenas era parte del crew de documental del Making of, y uno de los 

días le tocó acompañar a la producción de Poder mayor, poder menor, en el momento el 

director tuvo la idea de meter un par de extras, y cómo le pareció buena la actuación de 

Cárdenas, terminó siendo el antagónico de la película, teniendo participación en todos los 

siguientes días de rodaje.  

El domingo 21 de Julio, San José de Gracia organizó la fiesta local del Cristo Roto, 

una celebración religiosa en la que asistieron cerca de 10,000 personas. Hubo un maratón, 

una carrera, una rodada de bicicletas, otra de motocicletas, automóviles de colección y 

deportivos, cabalgata a caballo, danzas folclóricas, música en vivo, entre muchas otras 

actividades. José Campusano utilizó cada uno de estos elementos para grabar escenas que 

no estaban preparadas ni escritas si quiera en su escaleta. Colocando actores de su historia, 

y dirigiendo a extras improvisados que convencía al instante. 

Su crew estaba ya habituado a la forma de trabajar de Campusano, no les importaba 

mucho si la luz en exterior cambiaba o si algún ruido aparecía mientras se grababa. 

Llegaban a la locación, hacían scouting veloz en el momento, trazaban plano, había un par 

de ensayos con el casting mientras se situaba la cámara 360, la ponían a grabar y luego 

todos corrían a esconderse tras un auto, una barda, un matorral. Ya que, por la naturaleza 

del formato, el crew siempre estaría a cuadro si no se ocultara con precaución.  

Todo se resolvía muy rápido y con mucha seguridad, como la cámara resultó ser un 

prototipo pionero en el tamaño de sus sensores, se calentaba muy seguido y terminaba 

apagándose. Para evitar que se forzara, la mayoría de los planos no se monitoreaban en 

video, pero sí en audio. Y en un acto de fe, el director imprimía la toma sin haberla 

revisado, confiando mucho en el talento de sus actores, pero también en el azar. 
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Esta producción se caracterizó por el cuidado continuo a los involucrados, pagando 

su propio catering, cuando por alguna razón la comida que proporcionaba el festival no 

estaba lista a tiempo o no llegaba. Pagaron también sus propios hospedajes con tal de estar 

descansados y contar con privacidad. Las productoras estaban siempre cuidando la 

alimentación e hidratación del equipo. Y aunque empezaron casi dos semanas antes que los 

demás equipos, hasta el final se les notó relajados y felices de estar en el festival, realizando 

la primera película en formato VR 360 en México.  

Poder mayor, poder menor, no representó ningún incoveniente para el festival, sino 

al contrario, a José Campusano y a Verónica Velásquez, fundadores del FIRA e integrantes 

de lo que ellos llamaban “mesa chica” del clúster de Buenos Aires, se les acudía para 

resolver problemas de la logística o hasta para solicitarles que convocaran a reuniones por 

las noches para evaluar el desempeño de los demás equipos. 

Según el director de fotografía “se planea que a finales de 2019 comiencen la 

postproducción del proyecto, con el stitching de las imágenes, para luego editar en el 

primer trimestre de 2020. Y estrenar en verano (tiempo de México) del mismo año” 

(Entrevista Fira Martiniano , 2019). 

 

2.11.4 Sendero  

La ópera prima de Aída Alonso, recién egresada de la LACAV, es un largometraje de 

aproximadamente 100 min que se produjó en una comunidad de San José de Gracia 

llamada el Tecongo. Una película dramática con tintes de romance, donde una maestra 

normalista era enviada a una comunidad lejana a trabajar en una escuela rural, y tenía que 

despedirse del amor de su ciudad. Las escenas en las que trabajaron con niños, fueron 

sorprendentemente de las que mejor y más eficiente resultaron. Planos sencillos con una 

participación de niños de la localidad que funcionó perfecto en los monitores. 

El crew tenía su llamado y eran transportandos en un pequeño barco a Tecongo, que 

queda justo frente a San José, pero del otro lado de la presa Rodríguez. El trayecto en bote 

era de 10 min, mientras que en auto era de 90 min. A diario se les llevaba  una comida 

preparada por las personas del DIF municipal que patrocinaron ese servicio, y era entregada 

por “El Nina”, un joven de 19 años, ayudante de la comisión de turismo del munipicio, que 
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manejaba una ex patrulla sin torreta a 90 km/h en medio del cerro. Con el Nina, el trayecto 

por tierra era de 30 min. 

Hablar de la distancia y el tiempo de recorrido es para acentuar que los integrantes 

del crew, desde muy temprano, estaban aislados, en ciertos puntos de Tecongo ni siquiera 

llegaba la señal del celular. Y el crew era recogido por el mismo barco, cuando lo 

solicitaran, otro patrocinio gestionado por el Clúster de Aguascalientes.   

El pequeño barco era de dos pisos y estaba diseñado para dar paseos a los turistas, 

en Tecongo no había un muelle como tal, el barco se amarraba junto a un terreno de 

grandes piedras, donde los primeros días, el crew formaba una cadena humana para cargar 

entre todos el equipo en el bote, y tuvieron la suerte de que en el proceso nadie resultara 

herido, ni el equipo dañado. Desde el tercer día hasta el último, el productor chileno, Juan 

Mege; manejaba de noche por el cerro en una camioneta oscura llena de equipo técnico. 

Llovió en el rodaje, la mitad del crew se enfermó del estómago y faltaron a días de 

rodaje, pero el ánimo del equipo no cayó. Seguían trabajando y cubriendo varios puestos a 

la vez. Pero de pronto parecían muy lentos, pasaban dos horas y no se conseguía imprimir 

un plano sencillo sin movimiento de cámara. El director de foto, su asitente, y la gaffer eran 

rápidos y metículosos. El problema estaba en el casting. La actriz principal repetía muchos 

planos y ella misma marcaba el corte. No sé si el casting estuvo mal, o la dirección fue floja 

en ese aspecto, pero la actriz de pronto tomaba el control y volvía la dinámica repetitiva y 

tediosa en su afán de perfeccionar su trabajo.  

El sonido se hizo con una grabadora modesta y un solo microfono. Un sonidista sin 

asistente los primeros días, que en la recta final del festival se nutrió de personas que 

habían sido desplazadas de otros crews y pudo por fin delegar tareas y eficientar tiempos. 

Él mismo fungia como data manager en las madrugadas, y fue de los primeros en 

quejarsde de que en el albuergue en el que dormían, las colchonetas eran muy delgadas y 

no óptimas para el descanso que en un rodaje pesado se necesita. Henry rentó una 

habitación en un hotel de la calle principal de San José. 

La cine fotografía se trabajó con un equipo bien armado, una Black Magic 4K con 

un kit de ópticas Rokinon, y un paquete de cuatro luces Arri con tripiés. Y el equipo 

humano que se formó resultó muy resolutivo, aunque el no tener las locaciones bloqueadas 

en scouting (a pesar de ser de Aguascalientes), no contar con shooting list ni story board, 
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les retrasaba el trabajo, pues el tiempo y las fuerzas se invertían en gran medida a la toma 

de decisiones que pudieron reflexionar desde semanas previas al rodaje. 

El productor estuvo a la par atendiendo la función de ser enlace con la presidenta 

municipal de San José, y como organizador del FIRA, así que su triple función no le 

permitía estar de lleno en el set. El asistente de dirección la mitad de los días viajó a 

Aguascalientes a media noche que terminaba el llamado, para en la mañana atender el 

checador de su trabajo, y regresar a checar salida. Es decir, no todos en el FIRA pudieron 

desatender su vida normal por dos semanas, ni quedarse a dormir en el municipio. Y ese 

esfuerzo doble se traducía en cansancio. 

A mitad del rodaje, dos de las chicas argentinas, una con puesto de segunda 

asistente de dirección, y la segunda en el departamento de arte, renunciaron a la 

producción, y viajaron a Aguascalientes, Guadalajara y Cancún. Sorprendentemente, su 

salida ayudo a que el crew traajara mejor, menos presionado, y más amistoso. 

En una entrevista con la directora, ella no tenía conocimiento del costo de su 

película, ni de los planes de postproducción. 

A finales del verano de 2020, un año después del rodaje, parte del crew regresó a 

San José de Gracia a hacer retakes de planos, incluyendo secuancias con actores y diálogos. 

 

2.11.5 Ni en la Más Oscura de mis Tardes 

Venancio Villalobos dirigió su ópera prima, en medio de un rodaje controversial que 

incluyó risas, fiesta, drama, y lágrimas. Recién egresado de la LACAV, se rodeó de amigos 

y personal con experiencia, o ese fue el crew que le escogieron. Se sentía como el deam 

team del FIRA. Israel “Noise”, sonidista, llevó siete maletas con equipo propio. Distintas 

grabadoras y diferentes micrófonos, según el diseño sonoro en el que había trabajado desde 

semanas antes. Cabe recalcar que el equipo que puso Noise a disposición, no estaba 

asegurado.  

 El guión de Venancio, como el de Aída, fueron tratados por Verónica Marín en un 

taller de revisión de guión que ofrecó meses antes. Vero Marín fue de las encargadas de 

seleccionar los proyectos para el FIRA, y también fue productora de Ni en las más oscura 

de mis tardes. Eso ayudó a que ella conociera el proyecto a profundidad, y también al 
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director. El crew se nutrió de dos bolivianos, una chilena, dos argentino, y la única 

reprsentante del clúster de CDMX, además de una diectora de arte que sólo pudo asistir los 

fines de semana porque su trabajo no le permitía más concesiones.  

 La historia contaba un momento crucial en la vida de la protagonista, que descubría 

secretos sobre el pasado de su padre, y poco a poco su trabajo como maestra de preparatoria 

se iba afectando por ese descubrimiento; hasta llegar a una escena donde un grupo de 

personas del pueblo la atrincheraban en su casa con su padre, y le bandalizaban la fachada. 

 El equipo trabajaba muy bien, dos argentinos se encargaban del reloj, Federico 

Weigel como asistente de dirección, apurando los planos siempre de la mano de su plan de 

rodaje; y Ricky Robledo, asistente de producción, con mucha experiencia les transmitía 

calma a todo el equipo. Vero producía desde locación pero apartada del crew, y atendía su 

doble función como organizadora del festival, cuando había que tomar carretera por 

motivos de la producción o de la logística del festival, ella conducía y se separaba en 

momentos del crew.  

 Venancio logró ambiente de trabajo lleno de bromas y risas, pero en el que también 

se trabajaba duro. Su gaffer era boliviano, y parecía ser el mejor gaffer del festival, casi 

podía predecir el movimiento de una nube para calcular la luz, y aguantaba medio día sin 

quejarse sobre un apple box con las manos levantadas para sostener una tela negra que 

matara el brillo en la piel de los actores. Arreglaba luces en segundos y tenía buena 

comunicación con el director de fotografía. El autor de esta toma de notas debe admitir que 

tuvo un tanto de culpa en la idealización del pozole, plato de comida típica mexicana e 

incluso prehíspanica. Y fue el pozole el que derrotó al gaffer, que estuvo dos días en cama 

enfermo del estómago. Y entonces todos extrañaron a Nacho.  

 Su auscencia coincidio con el rompimiento que tuvo el equipo. Por un lado, la 

chilena Belen Richard se había enfermado y al amanecer, Abel Amador, director del clúster 

Aguascalientes, la había llevado al hospital en el municipio vecino, Pabellón de Arteaga. 

Belén estaba intóxicada y deshidratada, no contaba con ningún tipo de seguro médico en 

México, y no traía dinero suficiente para el tratamiento, los organizadores del festival 

tampoco.  

 Con Nacho convaleciendo, y Belén internada, la presión subió. Se pidió 

cooperación económica para el tratamiento en el hospital. Vero Marín abandonó la 
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producción de la película, les quitó el equipo técnico perteneciente a la UAA, y a esta 

acción se le sumó Israel Noise, quien también claudicó y con él, se llevó su equipo técnico.  

Rumores, lágrimas, juntas de emergencia con Campusano y Veroka Velasquez, un equipo 

desintegrado y con sentimientos encontrados; y en la sombra, desde hace horas, los actores 

que tenían llamado desde temprano y al detener el rodaje, no tenían dónde proporcionarles 

un espacio para descansar, ni devolverlos a Aguascalientes, pues el transporte salía hasta 

las 23:00 hrs. 

 Al parecer, una noche anterior, el crew se fue de fiesta y por eso Belén se enfermó, 

una congestión; pero ese rumor nunca se concretó, y lo cierto es que la mitad del FIRA 

estaba enfermo del estómago, incluyendo a los mexicanos. Pues la comida patrocinada a 

veces pasaba muchas horas almacenada antes de que los crews pudieran hacer pausa para 

comer. Y que en el reglamento, a los extranjeros se les debió pedir contar con un seguro 

que les ofreciera cobertura en México. 

 Vero también abandonó su puesto en la organización del festival, y regresó a 

Aguascalientes. El asistente de sonido se convirtió en sonidista y con equipo distinto cada 

día, que los otros crews podían prestarle, resolvió el descenlace del rodaje. El equipo 

retomó actividades al día siguiente y se liberó el equipo de la UAA que la productora 

retuvo un día. Concluyeron su plan de rodaje a marchas forzadas, pero el ambiente era aún 

más agradabe que al principio, pareciera que los obstaculos lograron unirlos (Villalobos, 

2019). 

 

2.11.6 La Vida de Rafael, (Antes Tu Pueblo, el Saber) 

El crew de La vida de Rafael fue muy extenso, un griupo de jovenes argenitinos lideraba 

con apoyo de mexicanos y un sonidista boliviano. La película siempre fue la más ambiciosa 

de todas, pues transcurría en el siglo XVII, y contaba sobre un monje que al salir de su 

monasterio, se topaba con la peste negra en un pueblo pequeño. Se logró, pero el precio 

pareció muy alto. 

 Con jornadas laborales de hasta 15 horas, y locaciones en la Sierra Fría de 

Aguascalientes, el crew se levantaba antes del amanecer y regresaban a dormir pasada la 

media noche. Nadie los veía, además sus locaciones no contaban con cobertura celular y 
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quedaban incomunicados. Un día no hubo manera de llevarles comida, y el crew siguió 

trabajando. Tal vez eran el equipo más jóven, y por mucho, el más entusiasta. Valentina 

dirigía sin ensayos y sin repeticiones, su plan de rodaje era tan apretado que imprimían casi 

siempre a la primera toma.  

 Iluminaban, hacían planosecuencias, volvían a iluminar, utiizaron un estabilizador 

de tres motores; el equipo de fotografía fue el más arriesgado del festival, pero no en el mal 

sentido, se notaba que sabían lo que estaban haciendo y no interferían con el trabajo de los 

demás. A seis meses del rodaje, el dirctor de foto ha editado y tiene ya un segundo corte de 

la película. Sus locaciones eran increíbles, a costa de la lejanía y la logística que 

representaban. En una reunión después del caso del rompimiento del crew de Venancio, 

Campusano y compañía, les prohibieron seguir yendo a la locación de la Sierra, pues 

resultó que era un camino utilizado por el narcotrafico y eso representaba un peligro 

inminente. Siguieron trabajando, y por las noches se daban tiempo de hacer fiestas en el 

albergue donde dormían. Rescataron un perro y lo dejaron encerrado en el albuergue, esa 

acción incomodó a los enfermos que se habían quedado a dormir, pero también a las 

autoridades que estaban patrocinando el uso del lugar, así que les retiraron el servicio de 

limpieza que a diaio se hacía los primeros días del festival.  

 Consigiueron acceso a la bodega de vestuario que tiene el ICA, para vestir a sus 

monjes y campesinos. E idearon de la mano de Carlos Ornelas, maquillaje y prostéticos de 

látex para representar la peste. Se dieron cuenta de lo caro que era todo, en un cambió ya en 

rodaje la historia del protagonista pasó al siglo XIX, pues era más sencillo de representar 

desde el vestuario. Utilizarían más de 30 extras, al final fueron a lo máximo 12. Y dejaron 

plantados a los demás en San José, sin previo aviso. 

 El vestuario se consiguió en préstamo bajo la premisa de no dañarlo, pero sí se dañó 

para aparentar un look viejo. El equipo de vestuario estuvo a la altura del reto, poniendo 

incluso material propio y aguantando las largas jornadas. El maquillaje quedó increíble, 

aunque tardó más de lo esperado y ese error les costó a todos horas de espera que se 

traducen en cansancio y pérdida de productividad. 
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2.11.7 Ni Contigo Ni Con Nadie   

El autor admite que casi no tuvo contacto con el crew de Ni contigo ni con nadie. Por la 

misma logística del documental en que participaba, se le asignaba un rol para cubrir 

proyectos y siempre se daba importancia a los planos más espectaculares o importantes en 

las tramas de las películas. No se debía escapar eso en el documental. Pues al parecer la 

película que dirigió Esteban Peréz Ghersi, en su naturaleza más sencilla, quedó un poco 

relegada de los reflectores.  

 Pero trbajaron, y trabajaron muy bien. Con la producción de Abel Amador que 

también tenía la función de organizador del FIRA, y de Gabriela Castañeda; el crew se 

movía discretamente entre las calles de San Francisco, pasando de una locación a otra y 

avanzando páginas en su plan de rodaje, sin llamar la atención como otros equipos.  

Construyeron un set de una biblioteca que les llevó dos días de rodaje en el 

municipio de Pabellón de Arteaga. Hicieron planos en lancha en la presa Rodríguez, y unos 

con grúa de montacargas en la que acercaron a la acrtiz principal al rostro de la estatua 

íconica de San José de Gracia, un cristo roto de casi 25 metros. La historia es de una joven 

de un pueblo que quiere seguir su sueño de hacer cine, y basándose en su fe, en el camino 

encuentra el amor y la respuesta a sus plegarias; ahí es donde entra el cristo roto. 

Esta es la película de ficción del FIRA que más representa los espacios de la 

comuidad donde fue filmada, pero el modelo de producción que utilizaron fue vertical todo 

el tiempo, utilizando la autogestión para los gastos de producción, y apoyados por 

patrocinadores que pusieron todo el equipo técnico.  

En lo personal, el investigador encontró cierto rechazo con este crew, que entre ellos 

su ambiente era cordial y amistoso, pero al acercarse los documentalistas, guardaban cierta 

pose.  

Escogieron hacer los planos de la lancha y del cristo el día en que la comunidad le 

celebraba su fiesta patronal al cristo, el lugar estaba lleno de turismo católico y muchos más 

que sólo asistían a la fiesta llena de música de los merenderos y restaurantes a la orilla de la 

plaza; se junto también con un encuentro nacional de pesca. El espacio era una locura, con 

un estimado de 20 mil visitantes. Una eremonia con un chamán Mohawk que se añadió al 

guión al conocer en San José a un chamán Mohawk se filmó temprano ese día, pero el 
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audio de los autos celebrando con música y claxons, no permitió tener una toma buena de 

sonido. 

En la pequeña isla donde se encuentra montada la estatua del Cristo, había música, 

ofrendas, bailes, misa religiosa; y entre todo eso, se filmaron un par de escenas. Si a todo 

eso le sumamos la fuerte temperatura de ese domingo, todo contribuyó al cansansio del 

crew, y a tener horas muertas en lo que se conseguiía la grúa, o bajaba un poco el sol para 

que la luz matchara con la continuidad. 

Esteban no sólo realizaba su ópera prima, sino que no tenía experiencia previa como 

director de cine. Él es escritor, incluso presentó su libro en Aguascalientes una semana 

después, con éxito en una librería del centro de la ciudad. 

 

2.11.8 A cargo de Antonia  

La historia de una mujer de clase media que trabaja todo el día para sostener su hogar, que 

encuentra a su esposo a punto de violar a su hija menor de edad que sufre una enfermedad 

mental, y por impulso hiere con un cuchillo al atacante. Para que luego él ponga una 

denuncia y la encarcelen, mientras él se queda con la custodia de la hija. Iverint Franco 

López y Daniela Gandarillas Espíritu dirigieron este drama basado en hechos reales, en La 

Paz, Bolivia.  

Era la segunda película de ambos, y se conocían desde hace años en el trabajo en 

equipo. Casi todo el crew estaba formado por bolivianos que de alguna manera se conocían, 

y representaban a dos diferentes Clústers de Bolivia. Alejandro Rogua fue su produtor y 

también fungía como organizador y en la toma de decisiones del festival; y probablemnete 

fue el único de los productores con funciones de logística FIRA que no tuvo problemas, por 

su desempeño y forma de resolver, y por que el crew de bolivianos trabajaba constante y 

muy rápido. Terminaron su rodaje dos días antes de que terminara el festival, y se dieron el 

lujo de repetir una escena en un camión de trasnporte público para tener una mejor luz un 

día que estaba nublado. 

Cuando el investigador llegaba a locación de A cargo de Antonia, todos seguían 

trabajando concentrados, casi no hablaban. Para luego descubrir que en cuanto guardaban el 

equipo, no dejaban de hablar. Se llevaban todos bien y entre sus filas había personas con 
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mucha experiencia, en largometrajes, cortometrajes, así como en telenovelas y TV films, y 

comerciales publicitarios. Trajeron con ellos atmbién a su actriz principal, Susana Condori; 

y así ganaron tiempo de preproducción que los otros equipos apenas empleaban con 

lecturas y ensayos.   

Un día antes de su wrap, llegaron en la camioneta que iba a recogerlos a locación, 

ya era de noche y la cena en el albergue se estaba sirviendo. Iverint dio un brinco hacía 

afuera y acaparó la puerta, les dio unas palabras de motivación referentes a que se acercaba 

el final del rodaje, felicitó a su crew, y pidió un aplauso para el chofer de la camioneta, 

trabajador de la comisión de turismo de San José. 

 

2.11.9 Detrás de las Esferas del FIRA y Documental Sobre el FIRA 2019 

Detrás de las esferas del Fira, un documental grabado con una cámara pequeña con dos 

lentes angulares, para generar video inmersivo de 360 grados, dirigido y ejecutado por 

Ariel Aurelli en solitario, hasta el rompimiento del equipo de Venancio, en el que Israel 

Noise se unió un pa de días a Ariel para asistirle con el audio. 

 El Documental detrás de cámaras del FIRA 2019, fue dirigido por Carlos Romero, 

y contaba con un equipo de cuatro cámaras para video, y una para foto fija. El quipo 

utilizado fue en aprte del IMAC, y en parte de los propios invlucrados en la realización de 

la película. Se abordarán las notas sobre ambos documentales en un solo apartado, por las 

similitudes de los proyectos y sus necesidades, y el trabajo en conjunto que se logró entre 

Ariel y Carlos, René, Pasillas, Ambar, y Eduardo, del documental. 

Tanto Ariel como el equipo del documental detrás de cámaras, trataron de estar con 

todos los crews, realizando entrevistas, y grabando las acciones del detrás de cámaras. Pero 

el cambio de horarios según cada producción, y la falta de un enlace entre los crews y los 

documentales, lo hicieron imposible. La organización del FIRA había predispuesto un 

automóvil para el documental, y así poder desplazar sus cámaras a las distintas y lejanas 

locaiones. El auto no existió. Y la tarea de cubrir seis largometrajes simultaneos se volvió 

un reto. 

El crew perdió a Eduardo Cárdenas cuando Campusano lo visualizó como extra, y 

luego actor, y después co-protagonico villano de su película. Eduardo tenía llamados que 
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atender y un par de días, regresó a Aguascalientes a atender su negocio personal. Carlos 

Romero y René Rusbell dormían en San José, en una casa que consigiueron pegada a la 

presa, ellos atendían los llamados que eran después de las 23:00 hrs, hora en que el 

transporte regresaba a Aguascalientes, y Carlos Pasillas, el investigador, regresaba. Y 

regresaba porque en el día uno del FIRA, Vero Marín le comentó que ya no había espacio 

en los albergues, a pesar de que con los días, camas nunca se ocuparon. 

Para el investigador, la jornada comenzaba a las 9:30 hrs, subiendo a una combi de 

transporte foraneo para salir a las 10 hrs o antes, en caso de que se llene primero. Pero para 

los que dormían en San José, su desayuno en el albergue era a las 7:00 hrs y los primero 

llamados, casi de inmediato después.  

El movimiento entre los crews se veía limitado a moverse con Nina que entregaba 

comidas a mitad de la jornada, o irse todo el día con un solo crew y regresar a Casa del 

Peregrino hasta que el rodaje de ese día terminara. Con cámaras que previemente se 

estandarizaron en el set de la imagen, equipadas con microfonos, un par de monopies que 

no daban abasto, se filmó la ópera prima de los involucrados en el documental. A días de 

terminar el festival y con la preocupación de no tener material suficiente sobre algunos 

proyectos, el investigador rentó una camioneta, y junto con Ariel, visitaron a los seis crews 

en un día. 

 

2.12 Lo Que Dejó el FIRA  

La observación obtenida, además de las entrevistas, ha resultado muy valiosa para el 

investigador del presente objeto de estudio, pues a través de una guía de comparación con 

su película El circo del suicidio ha logrado identificar patrones en los rodajes de las 

películas desarrolladas en el FIRA, tanto positivos como negativos. El sabor que quedó en 

los demás del equipo fue de conocmiento nuevo y enriquecedor, el poder estar en todas las 

producciones a la vez y observar de la fuente primaria los procesos de producción 

ejecutados representan un conocimiento valioso.  

Se puede decir que el clúster audiovisual de Aguascalientes logró su cometido como 

clúster. En todo momento se actuó de manera vertical en la toma de deciciones, de elegir 

dónde iba a dormir cada quién, el armado de los crews, y la designación de equipo. Y se 
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trinufó, el Clúster Audiovisual de Aguascalientes, México; aportó a la industria 

latinoamericana y sumó ocho largometrajes a la lista de películas producidas por el FIRA.  

Y en definitiva no se logró la horizontalidad caracteristica del modelo de 

producción cooperativa. Y parecía no importarle a nadie, probablemente la mayoría no 

estamos acostumbrados a trabajar de manera horizontal, o muchos ni se enteraron que era 

parte del manifiesto del Clúster de Aguascalientes, y del FIRA. 

A once meses de las grabaciones, ninguno de los dos documentales ha iniciado su 

post producción, el de Ariel aún no hace stitching de las imágenes en 360 grados; y el de 

Carlos, aún no se ha revisado el material para comenzar la edición. Las películas de ficción, 

no tienen aún fecha de estreno. El crew de Ni en las más oscuras de mis tardes ya no acude 

a las reuniones mensuales del clúster, y la productora de la película regresó a su puesto 

habitual de directiva o “integrante de mesa chica” en el organigrama del clúster. Otros 

integrantes del clúster se mantuvieron en su decisión y ahora ya no son parte activa del 

colectivo. 

Seis meses después de la realización de las películas, el Clúster Aguascalientes ha 

optado por encaminar sus esfuerzos en nuevos productos y dejando a los realizadores de las 

películas del FIRA por su cuenta para la postproducción de sus largometrajes. Se lanzó una 

nueva convocatoria para realizar una película conformada por varios cortometrajes con un 

tema en común “el tiempo”, que se produjeron en el primer trimestre de 2020. Estos 

cortometrajes están teniendo estrenos independientes en los canales propios de sus 

productores en Youtube, la conformación de la película sobre “el tiempo” no se ha logrado. 

Otra convocatoria fue lanzada durante el periodo de cuarentena en el marco de la Jornada 

Nacional de Sana Distancia del Gobierno de México a raíz de la pandemía causada por el 

nuevo coronavirus Sars Cov 2; se invitaba a los miembros del Clúster a producir cine desde 

el aislamiento en su casa. El resultado de la convocatoria fue polémico pues se nombró 

ganadora a Vero Marín que continúa como directiva en “la mesa chica” del Clúster. 

La LACAV, principal semillero de los crews del FIRA, y patrocinador premium del 

festival, demostró que sus estudiantes están siendo preparados para producir en modelos de 

industria, que de alguna manera son más controlados y por ende más costosos. Al tener que 

resolver con poco, pasar por jornadas largas de trabajo, soportar una llamada de atención de 

parte de los organizadores de Argentina, los jovenes se moestraron en su mayoría poco 
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preparados para lo que el investigador considera, la realidad del cine mexicano para un 

productor independiente. Como se mencionó previamente, dos directores de proyecto eran 

recién egresados de la licenciatura, y para efectos prácticos, se les concedió la producción 

de sus películas. Fueron los proyectos que extendieron al límite sus jornadas de trabajo y su 

plan de rodaje. Y aunque fueron los crews que no viajaron de otro país para participar en el 

FIRA, no contaron con una pre producción que les ayudara a resolver de manera sencilla y 

eficiente sus respectivos rodajes. 

La principal queja fueron los colchones y los espacios para dormir, principalmente 

los del albergue que era una escuela públlica, no los de Casa del Peregrino. La segunda 

queja generalizada fue sobre la prohibición de alcohol para participantes del festival. La 

tercera, la comida y la cantidad creciente de personas enfermas del estómago. La logística 

de los responsables del festival, que atendían su necesidad creativa y estaban produciendo 

una película cada uno, además del festival. Sumado a que no tenían personal ni un espacio 

definido para atender emergencias o simples dudas; la falta de vehículos, de recursos, de 

seguro médico, y seguro del equipo. Hizo falta contacto con la comunidad para hacer cine 

comunitario, las personas de San José ignoraron a los cineastas que andaban por ahí. La 

autogestión estuvo presnete, pero predominó el patrocinio de equipo y bienes de parte de 

instituciones educativas y gubernamentales. 

El FIRA concluyó y acercó a mexicanos a nuevos amigos bolivianos, argentinos, 

chilenos, y venezolanos. También funcionó para crear nuevas alianzas entre los 

participantes de México. Despojando a toda una comunidad del miedo a producir cine 

pensando en largometraje y no en corto. Con aprendizajes nutridos sobre qué replicar, y qué 

mejorar en futuras producciones en Aguascalientes. 

Dejó en descubierto también que la organización hizo todo lo que pudo pero aún así 

hubo deficiencias, que el modelo vertical usado en Industria no funciona del todo bien si no 

tienes el respaldo económico de las grandes producciones y festivales de cine. Y aunque se 

produjeron ocho películas, aún queda pendiente la labor de los procesos para llegar a un 

estreno y evaluar la calidad de las producciones. Confirmó que los equipos que invertían 

tiempo en ensayos, en lectura de guion, y que disciplinaban su tiempo; terminaban antes 

sus días de rodaje y hasta se les veía de mejor humor. Y la importancia de una buena 
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producción en el sentido de ser precavido en tener hidratado al crew, con sombra, con un 

botiquín cerca, entre otros temas de seguridad y bienestar. 

3 Metodologia de la Intervención 

La realización de la carpeta de desarrollo del largometraje independiente, titulado 

“El circo del suicidio” a través de un modelo de producción de bajo costo denominado Cine 

Posible, que combina una mezcla de características de cine colaborativo, patrocinios, 

apoyos institucionales, y autofinanciamiento. El proyecto respaldado por la Maestría en 

Artes, la Universidad Autónoma de Aguascalientes, y el Consejo Nacional de Ciencia y 

Tecnología (Conacyt); abarca el desarrollo del proyecto, y como resultado de la reflexión 

de la investigación, la generación de éste documento de tesis, acompañado de una carpeta 

profesional de preproducción del proyecto cinematográfico. 

 Para llegar a la carpeta, se comenzó con una revisión exhaustiva del guion con 

apoyo de los tutores que acompañan este proyecto y una asesoría a modo de script doctor 

de Vero Marín, que tiene amplia expericncia como guionista, y ha participado en 

numerosos diplomados sobre escritura para cine. El resultado fue un nuevo tratamiento del 

guion. Donde se concientizó el uso de recursos de producción, para disminuir el riesgo de 

un costo muy alto. Al ser un documento que se ha trabajado por diez años, fue necesaria 

una actualización en ciertos temas sociales, como la alusión actualizada de un Presidente de 

la Republica distinto al actual, se contemplaron políticas de inclusión y equidad de género, 

y se cambió de género un personaje protagónico que ahora es una mujer. Y se planearon 

menos secuencias y en menos locaciones. Incluso se contempló eliminar la lluvia presente 

durante toda la película. Se estaban formando distintos planes de producción, combinando 

características de los modelos anteriormente mencionados, estudiados y reflexionados. Y 

aunque el modelo que busca el subsidio de Instituciones gubernamentales no era el 

favorito, coincidió en tiempo con la publicación de una convocatoria del IMCINE. 

Así que el 31 de octubre de 2019 se atendió la convocatoria “Óperas primas en co-

producción con escuelas de cine”, una variación de FOPROCINE, que por segunda ocasión 

ofrece el IMCINE, cabe mencionar que la convocatoria no aparece dentro de los estatutos 

del Instituto y en ambas exhibiciones ha sido publicada en carácter extraordinario. Dicho 

concurso estipula un apoyo del 50% del costo de la producción de la película, siempre y 
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cuando la escuela de cine que suscribe se comprometa por medio de contratos legales a 

aportar el restante 50%, además el costo total del proyecto no debe exceder los 

$5,000,000.00. 

Bajo ese parámetro, y con el apoyo de los tutores de este trabajo de investigación, el 

autor y creador, decidió optar por el modelo de producción mixto entre el cine financiado 

por el Estado, y el modelo de cine universitario. Y siendo El circo del Suicidio una 

proyecto de características de una película que se presupuestó en un inicio en al menos 

$7,000,000.00; con el uso de la información obtenida en este trabajo, se gestionó un crew 

que asistió en la planeación de un recorte presupuestal importante a través de características 

de modelos de producción de bajo costo como el autogestivo, y el colaborativo 

principalmente. 

El circo del suicidio tiene características que si abandona, perderá su esencia: La 

narrativa episódica, los múltiples protagonistas de la narrativa, la crítica social y su intento 

de evidenciar injusticias sociales, las secuencias largas, un diseño de producción y arte 

icónico de los arquetipos de circo. Pero todo lo demás de la película, en realidad se puede 

ajustar. El circo del suicidio podría costar 40 millones de pesos si se produce desde el 

modelo de Industria, un millón o menos si se realiza desde el modelo de cine de 

cooperativa, con características del cine comunitario, y la guerrilla; y cinco millones si se 

produce con la convocatoria de FOPROCINE en co-producción con la UAA, ya que 

IMCINE condiciona gastos como el seguro del equipo técnico y tecnológico, o la entrega 

en formato análogo, pasando por varios procesos en laboratorios y estudios de 

postproducción especializados que resultan costosos. 

 

 

3.1 Intervención 

La intervención como etapa práctica del presente trabajo de investigación, consistió 

en desarrollar un producto de pre-producción de la película El circo del suicidio, con base a 

la reflexión de los datos obtenidos por las distintas fuentes citadas en este documento, y la 

integración de ese nuevo conocimiento al trabajo desarrollado previamente por el 

investigador que funge también como creador y cineasta, pues El circo del suicidio es un 
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proyecto que lleva diez años en desarrollo. En la búsqueda de un modelo denominado “cine 

posible” que asegure la realización de la película, tomando en cuenta diversos factores que 

influyen en el progreso del proyecto.  

El autor se acercó a la licenciatura de cine de la UAA como unidad receptora del 

proyecto, y así asegurar el préstamo de equipo técnico y la participación de estudiantes de 

cine con un poco de experiencia para ser parte del crew. Al mismo tiempo, se reunió un 

crew de personas especializadas y con experiencia, para formar los distintos departamentos 

que una producción de cine precisa. El acercamiento a la UAA bajo un convenio regido por 

el modelo de cine universitario, y el crew de directores de departamento bajo la premisa del 

modelo de cine cooperativo y autogestivo. 

Al decidir participar en la convocatoria de FOPROCINE del IMCINE, y según sus 

lineamientos, la Universidad Autónoma de Aguascalientes era directamente el 

representante del proyecto. El autor del presente documento gestionó una reunión 

extraordinaria, con ayuda de la Lic. Blanca Gutiérrez del departamento de vinculación de la 

UAA, en donde se convocó a los jefes de departamento de Artes, Comunicación, Tv UAA, 

Apoyo al Posgrado, la coordinadora de la maestría en arte, el tutor del proyecto Armando 

Andrade, al director de Vinculación, el departamento de jurídico de la universidad, 

proyectos espaciales, tesorería, y un representante de la oficina del rector de la universidad. 

En dicha junta, se expuso el proyecto y se planteó la idea de que los departamentos 

trabajaran en conjunto para lograr apoyar la realización de la película con distintos apoyos 

en especie que cada uno podía aportar, hasta reunir el 50% del presupuesto que la 

convocatoria exigía. La decisión fue unánime y se apoyó entrar a la convocatoria. Según los 

presentes, era la primera vez que un proyecto transversal era apoyado por tantas áreas de la 

universidad. 

3.1.1 Reflexión de Ideas en la Etapa de Desarrollo 

Se generaró una reflexión con base a los datos arrojados por las entrevistas aplicadas por el 

autor a creadores y productores de largometrajes en Aguascalientes, tomando en cuenta las 

similitudes y diferencias con el proyecto El circo del suicidio. 

 Y se trabajó también en hacer una comparación con películas que compartieran 

características con El circo del suicidio, dos largometrajes del ámbito local, dos de lo 
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nacional, y dos más, internacionales. Para aplicar las teorías obtenidas de los datos, y 

comprobar un método o modelo justo para el proyecto propuesto en la presente 

investigación. Las películas que se analizaron fueron las enumeradas en la Tabla 21: 

 
Tabla 21 
Películas a comparar para fortalecer el modelo de producción de “El circo del suicidio”. 
 

Localización Título Autor Motivo 
Aguascalientes Juventud Jaime Humberto 

Hermosillo 
Tiene muchos 

personajes, locaciones 
grabadas en set, el 

departamento de arte es 
importante. 

 Blues de media noche Omar Linares El modelo de 
producción y 

financiamiento son 
similares al propuesto 

en el proyecto 
México Verano de Goliat Nicolás Pereda Varios personajes. 

Grabada en locación. 
Crew de pocas personas. 

Producción de bajo 
costo. 

 
 Las marimbas del 

infierno 
Julio Hernández Cordón Comedia dramática. 

Humor negro. Crítica 
social.  

Crew de pocas personas. 
Producción de bajo 

costo. 
 

Internacional Una paloma se sentó en 
una rama a reflexionar 

sobre la existencia. 

Roy Andersson Es multiepisodica y con 
varios mensajes a la 
vez. Crítica social e 

históricamente al país. 
Se mantiene 

independiente a pesar de 
ser una producción 

costosa.  
Grabada completamente 

en set. 
 

 Relatos salvajes Damián Szifron Relaciona con un 
común denominador 
todas sus historias. 
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Mantiene un buen ritmo. 
Se pretende estudiar su 
modelo de producción. 

 

Se fortaleció la información obtenida a través de la recopilación de datos de la tabla 

sobre Películas no apoyadas por IMCINE durante 2018. Además, la participación del 

investigador durante su estancia académica para propósitos del posgrado en desarrollo; en 

el FIRA en verano de 2019, con apoyo del Cluster Audiovisual Aguascalientes, dónde 

entrevistó a los directores y productores que filmarón durante el festival; y participaró 

activamente en el rodaje del documental “Detrás de cámaras FIRA 2019”, uno de los 

largometrajes que se desarrollaron en el municipio de San José de Gracia, Aguascalientes. 

Y el resultado del análisis se basaba en la idea de obteenr recursos del Estado y la 

Universidad, pero mantener una estructura de un crew reducido, trabajar en la posible con 

equipo que ya poseemos, invertir más en el arte y el diseño de producción, en tener al 

equipo técnico y humano asegurado; que en sueldos y renta de equipo. Se trabajó la 

preproducción con un acuerdo entre el crew en el cual no se pagarían sueldos sino hasta 

tener el recurso de IMCINE, la misma convocatoria no permitía inversión de un tercero o la 

búsqueda de patrocinios. Además, el modelo de buscar patrocinios era el mismo que el 

autor utilizó sin éxito en Tierra Adentro. 

 

3.1.2 El Guion de Acuerdo al Modelo de Producción 

El guion de “El circo del suicidio” ha sido reconstruido y replanteado con base a la 

reflexión de la información obtenida hasta el momento por el investigador, así como las  

necesidades reales que presenta el modelo de producción de la película. Es decir, la 

escritura se ajustó a un modelo que permita que la producción sea posible con los recursos, 

acuerdos y estrategias estipulados en la convocatoria atendida del IMCINE. Una narrativa a 

favor de la producción, ahorrando recursos que se traducen a gastos económicos, desde la 

escritura. 

El circo del suicidio es un largometraje que usa un esquema episódico, y la unión de 

dichas historias es la esencia misma del proyecto; contando diez historias que conforman 

una sola que las conjunta a través de símbolos, cameos, narrativa, y espacio geográfico 



 

 123 

donde suceden las historias. Siendo un largometraje polifónico, con múltiples voces de 

distintos personajes, intentando reflejar a la sociedad mexicana. 

Utilizar una estructura narrativa episódica, permite generar un calendario de 

filmación flexible, la filmación en partes o completa, según convenga o sea posible. Uno de 

los propósitos del guion y del proyecto en sí, es utilizar los recursos con los que cuenta la 

Universidad Autónoma de Aguascalientes y así ahorrar procesos y costos en diversas áreas, 

fungiendo la UAA como productora ejecutiva del proyecto, y aportando $2,500,000.00 en 

especie a través de la LACAV la unidad receptora del proyecto profesionalizante del 

investigador. 

 

3.1.3 La Producción Pensada Desde el Desarrollo 

El apoyo gestionado internamente dentro de la UAA se acordó como una aportación 

diversificada entre distintas áreas de la Institución con diferentes posibilidades, se enlistas a 

continuación. 

La UAA desde la academia cuenta con los recursos humanos necesarios para apoyar 

al proyecto con revisiones y correcciones del mismo. Integrando así a más profesionales 

locales y generando así un modelo de producción que también abona a la 

profesionalización de una industria local cinematográfica, y a los alumnos y egresados de 

LACAV de la UAA, ya sea al involucrarlos en procesos creativos de la carpeta, o con la 

reflexión al término de esta investigación y que el documento de tesis se encuentre en el 

repositorio de tesis de la universidad. 

Con la licenciatura en Artes Escénicas de la UAA se nutre la parte del casting 

necesario, aunque se planea trabajar también con actores naturales (no-actores), y actores 

invitados que ya ejerzan profesionalmente sus disciplinas.  

Alumnos y profesores de la Licenciatura en Artes Cinematográficas y 

Audiovisuales (LACAV), que ha fungido como unidad receptora del proyecto, así como 

equipo tecnológico especializado con el que actualmente se cuenta en la LACAV, que 

permitirá reducir costos a la producción del filme. Al convenirse lo anterior LACAV y la 

UAA, como productoras del proyecto, obtendrían los derechos comerciales y créditos 

correspondientes del mismo. 
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A través del decanato del Centro de las Artes y la Cultura, se logró un acercamiento 

con el departamento de Vinculación de la universidad, para utilizar convenios existentes de 

la institución con empresas que puedan deducir impuestos fiscales, proporcionar catering, 

hospedaje, transporte, etc. Y encaminar el proyecto hacía la exhibición del producto final, 

distribución y difusión por los medios que posee la UAA.  

Así mismo, se generó un acercamiento con la carrera de Comunicación e 

Información del Centro de Ciencias y Humanidades para completar el crew y el equipo 

técnico necesario. Además, el departamento de televisión de la universidad, que posee 

equipo tecnológico de vanguardia y transporte acondicionado para el equipo, y el apoyo en 

asesoría con técnicos y especialistas del video.  

El investigador dirige el proyecto, y con el apoyo de un equipo de trabajo 

especializado que se reunirá a través de invitación y una convocatoria, será conformado por 

profesionales del cine en la región, y estudiantes y egresados de la carrera de cine de la 

unidad receptora del proyecto, así como especialistas en áreas complementaria; se 

desarrolla y realiza la planeación de la preproducción del largometraje. 

Se planearán una opción mixta de modelos de producción, teniendo en cuenta la 

dificultad que representa la obtención de recursos económicos para la realización de 

productos culturales. Se basará en un presupuesto de bajo costo donde se contará sólo con 

el material que ya posee el equipo de producción, la co-producción con la UAA, y el apoyo 

del Clúster Audiovisual Aguascalientes, a través de una convocatoria interna. Y este 

modelo mixto será el que se tomará en cuenta para el desarrollo de la carpeta del proyecto.  

Con un crew pequeño, y economizando desde la planeación de la producción desde 

el guion, en el diseño de arte por medio de prestamos, convenios, y el uso de materiales 

usados y limitados (como transporte, catering, hospedaje, lavandería, entre otros. El 

departamento de Arte será el más costoso del proyecto, se buscará el apoyo de 

profesionales en el vestuario, peinado y maquillaje, se les pedirá consejo con el afán de 

reducir costos. La relación que tiene la Universidad con el ICA sería involucrada también, 

ya que el Instituto cuenta con un departamento de vestuario disponible a préstamos a través 

de convenios, y así reducir costos. 
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3.1.3 El Esquema Financiero y el Marco Legal de El Circo del Suicidio 

Utilizando un esquema de financiamiento fijado en la convocatoria del IMCINE, el 

Instituto Mexicano de Cinematografía y la Universidad Autónoma de Aguascalientes 

aportarían $2,500,000.00 cada uno, obteniendo así los derechos de exhibición y transmisión 

de la película, con una cláusula donde los primeros dos años después del estreno, la ruta de 

exhibición estaría fijada en un circuito de festivales, para luego rotar en las programaciones 

del IMCINE en sus distintos programas y espacios por Diez años.  

El resultado de la reflexión del panorama local de producciones de largometrajes, y 

los modelos estudiados en este documento, que permitió bajar el costo, en los rubros 

posibles, incluía utilizar equipo técnico que ya se poseía, con el afán de bajar costos de 

renta y arrendamiento. 

El plan de financiamiento se generó de acuerdo a las necesidades del proyecto, es 

decir, se contemplarán distintas formas de conseguir el presupuesto que sea indispensable 

tener en líquido para la producción. El analizar los casos de largometrajes independientes 

locales y algunos nacionales permitió concluir que hay servicios y equipo técnico que no 

existen en Aguascalientes, y que poco se podía ahorrar en esos rubros. Además, estudios 

profesionales de prestación de servicios de postproducción, al saber que se atendía una 

convocatoria de IMCINE ofrecían descuentos pero que el total del costo era aún mayor que 

si no se cotizaba bajo la premisa de ser una respuesta a una convocatoria.  

 El marco legal es importante, a diferencia de una producción de largometraje 

independiente, si se ganaba la convocatoria, se estaría obligados a ciertas fechas de entrega 

y un rigurosos trabajo fiscal de comrpobación de gastos. Además, el autor propuso reunir al 

crew principal para la realización de la película, y pactar con ellos el crear una sociedad 

dónde se acuerde y contabilice la participación de cada parte y se monetice con fines 

presupuestales, de esa manera conocoer el porcentaje de participación de cada individuo y 

dividir bajo ese cálculo los derechos intelectuales del proyecto, así, si en el futuro se ganara 

algún premio, debería dividirse según lo acordado con las instituciones participantes como 

productoras ejecutivas; lo mismo pensando en algún incentivo en caso de escenarios de 

comercialización.  
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4 Resultados y análisis de datos 

 

4.1 El resultado de la convocatoria de FOPROCINE en coproducción con escuelas de 

cine 

El circo del suicidio no fue seleccionado como un proyecto recomendado para recibir el 

beneficio de la convocatoria emitida por el IMCINE. A pesar de que sólo dos proyectos de 

largometraje de ópera prima cumplieron con todos los requisitos, sólo se seleccionó uno, 

como se presenta en la cita textual de la página web del IMCINE: 

De un total de 2 proyectos inscritos, 1 ficción y 1 documental, el Comité Técnico 

del FOPROCINE, en su Cuarta Sesión Ordinaria celebrada el 10 de diciembre de 

2019, acordó aprobar apoyo al siguiente proyecto: 

 

Fantasmas con armas, presentado por Producciones de Desarrollo Creativas, 

S.C. 

Los apoyos aprobados por el Comité Técnico del FOPROCINE se basan en las 

recomendaciones procedentes de la Comisión Consultiva integrada por Lucrecia 

Gutiérrez Maupomé, Sergio Alejandro Gerber Bicecci y Hatuey Joaquín Viveros 

Lavielle (NSTITUTO MEXICANO DE CINEMATOGRAFÍA, 2019). 

Fantasmas con armas es un proyecto de cine documental, y la comisión evaluadora de los 

proyectos estuvo integrada por profesionales relacionados al documental. La escuela de 

cine Producciones de Desarrollo Creativas S.C no cuenta en su plan de estudio con una 

carrera de cine, o una materia de cine, pero sí con una de sonido directo. 

 Se envió una carta de resolución a la Universidad Autónoma de Aguascalientes, 

dirigida al rector de la Institución, y firmada por la directora de apoyo a la producción 

cinematográfica del IMCINE, Diana Tita Martínez. Véase Anexo D. 

 El autor de esta investigación se comunicó vía telefónica, con María Eugenia 

Villareal, Jefa de departamento de apoyo a la producción cinematográfica; solicitó 

retroalimentación y de ser posible, una copia del acta emitida por la Comisión evaluadora, 

María Eugenia le envió una imagen con notas de la comisión. Donde se mencionaba que el 

proyecto no había sido apoyado debido a que no se consideraba viable, con un plan de 
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trabajo y una ruta crítica excesivamente ambiciosos, y un presupuesto no consecuente a la 

historia. También mencionaron que el guion no abordaba una problemática contemporánea 

de manera profunda. Véase Anexo E. 

 Las notas de la Asamblea que le proporcionaron al autor, de acuerdo a solicitud de 

la ley de transparencia, fueron cortas y de poco provecho para el aprendizaje del mismo, EL 

circo del suicidio, en su argumento,  claramente aborda a profundidad varias problemáticas 

sociales actuales de México. Anexo la carpeta de producción enviada a FOPROCINE, que 

contiene (Véase anexo F al W):  

• Portada  

• Guion,  

• Sinopsis 

• Texto del director 

• Equipo de producción 

• Currículum y filmografía 

• Registro ante Indautor 

• Propuesta de casting 

• Propuesta de locaciones 

• Ruta crítica 

• Plan de rodaje 

• Resumen de presupuesto 

• Presupuesto desglosado 

• Flujo de efectivo resumido 

• Compromisos de distribución 

• Enlace a demos 

• Sinopsis redactada por la Universidad Autónoma de Aguascalientes 

• Currículum vitae de la UAA 

• Revoe de la UAA 

• Acta constitutiva de la UAA  

• Cédula de identificación fiscal 

• Constancia de opinión positiva de la UAA ante el SAT 
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• Carta en la que la UAA señala bajo protesta de decir verdad que el proyecto no 

cuenta con apoyo de FIDECINE 

• Carta en la que la UAA se señala bajo protesta de decir verdad que no tiene 

incumplimiento alguno en los programas de apoyo 

• Manifiesto de la UAA, bajo protesta de decir verdad 

• Carta manifiesto en la que se indique que el interesado leyó y está de acuerdo 

• Esquema financiero 

 

 

  



 

 129 

4.2 Reflexión, interpretación e integración de resultados 

Como complemento a la presente investigación, el autor generó una carpeta de producción 

del proyecto de largometraje que funge como su caso de estudio, “El circo del suicidio”. 

Una película episódica planeada a filmarse en formato digital, y con una duración 

aproximada de 90 min. A través de la reflexión de métodos y modelos de producción, 

financiamiento y exhibición, y de acuerdo a las posibilidades que se ofrecen en el ámbito 

local en Aguascalientes. 

Lo anterior, basado en la investigación, compilación y reflexión de datos históricos 

sobre la realización de largometrajes en México y en concreto el Estado de Aguascalientes, 

enfocados en los modelos de producción empleados y los principales modelos de 

financiamiento de la industria cultural cinematográfica del país. Pero bajo el esquema de la 

convocatoria atendida del IMCINE en 2019. 

  Además, con el afán de complementar la pertinencia de la investigación, el 

investigador asistió al Festival Internacional de Cine de Guadalajara 2019 en la modalidad 

de Industria, y tuvo una estancia académica durante el Festival Internacional de Realización 

Audiovisual 2019, donde documentó a través de video entrevistas a los realizadores locales, 

nacionales y extranjeros; observó de cerca las configuraciones de los modelos de 

producción de la realización de ocho largometrajes internacionales, además participando 

directamente como director de fotografía en la realización de una película documental sobre 

el FIRA 2019. 

El trabajo recopilado en el presente trabajo de tesis comenzó en agosto de 2018 y 

culmina dos años después, un lapso de tiempo en el que el panorama nacional para la 

producción de cine no ha cambiado significativamente. En Aguascalientes se produjeron 

ocho largometrajes en co-producción con agentes de distintos países de Latinoamérica, pero 

aún sin películas estrenadas o exhibidas. El repaso a los modelos tradicionales de 

producción de cine sirvió de recordatorio de que no basta con “filmar” sino que una 

película cobra vida hasta exhibirse frente a su público. 

La industria cultural de cine en Aguascalientes apenas comienza a tomar forma, y es 

importante que las escuelas de cine reflexionen sobre el panorama local, nacional, y 

mundial; en la formación de futuros cineastas. Probablemente orientarlos a la producción 

industrial no sea la mejor idea, pues no existe oportunidad laboral local para emplearse 
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haciendo cine. Así como también es necesaria la creación de legislaciones y acciones de 

particulares que protegan el patrimonio cultural cinematográfico local, y apoyen a que las 

producciones “de casa” se exhiban y estén disponibles para consulta del público en general. 

Que se diversifique la oferta cultural, tanto en exhibición como en creación; a 

Aguascalientes le urgen cineclubs o espacios que tengan rotación de visionado de películas; 

así como incentivos (no necesariemante económicos) que ayuden a producir cine local, y 

evitar dejarle toda la responsabilidad al Clúster audiovisual de Aguascalientes de organizar 

reuniones, ponencias, convocatorias; o de decidir que el Clúster sea el abanderado, 

entonces fortalecerlo para mejorar en sus áreas de oportunidad. 

Se ha incrementado el número de producciones y en específico el número de 

películas sin apoyo económico de Gobierno. El IMCINE ha fortalecido sus fideicomisos y 

continúa con la labor de descentralizar la producción en el país, sin embargo las cifras aún 

muestran una tendencia a producir en la Ciudad de México y su área metropolitana. 

El floreciente y cada vez más grande movimiento de producciones independientes 

respecto a los apoyos gubernamentales, demuestran que no existe un modelo único que 

funcione para todas las películas. Incluso en estos dos años se produjeron películas de 

Industria pero con catalogadas como independientes porque no participaron en 

convocatorias del IMCINE, es decir, ser Independiente en México no es forzosamente 

sinónimo de hacer cine de bajo presupuesto; además, si una película obtiene recursos a 

través de un gobierno Estatal, o un apoyo federal pero que no sea del IMCINE, se le seguirá 

agrupando en las estadísticas como Independiente sin apoyo de Gobierno. 

Por ejemplo, producciones de Industria que no pasaron por ningún tipo de apoyo 

del IMCINE, como “Balón al aire” (Mariño, 2018) producida por Cinépolis, “Chivas, la 

película” (Bañuelos & Barba, 2018), el documental de “Hugo Sánchez” (Padilla F. J., 

2018), la comedia de “No manches Frida 2” (Velilla, 2018), “Tuya, mía, te la apuesto” 

(Triana, 2018), “Más sabe el diablo por viejo” (Bojórquez, 2018), “El año de la plaga” 

(Ferrera, 2018); donde ninguna de esas producciones es menor al millón de dólares, y la 

mitad sobrepasa los dos millones de dólares en inversión. 

Y los modelos empleados en el cine Independiente varía claramente de acuerdo al 

presupuesto del proyecto, en las producciones de bajo presupuesto encontramos similitudes 

entre varios modelos, como el economizar recursos a través de la planeación desde la etapa 
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de escritura de guion, el poco uso de efectos especiales o correcciones masivas en 

postproducción, el uso de bandas sonoras de músicos poco conocidos; películas de pocos 

personajes, trabajar con no-actores; los crews pequeños donde los participantes doblan o 

triplican funciones, el uso de equipo técnico que aunque es de buena calidad, no es 

“profesional” según el estándar de la Industria, la fusión de etapas de desarrollo o de 

postproducción con el afán de bajar costos, así como la realización de dichas etapas en 

estudios sin certificación de la Industria; el auto financiamiento, el crowdfunding, o filmar 

con el equipo que se tiene a la mano; así como utilizar locaciones que no se tengan que 

rentar, utilizar los vehículos que ya se poseen, filmar en locaciones cercanas para evitar 

viajes o traslados costosos; por lo general no se asegura ni el equipo técnico ni el humano. 

Dicha información confirma la hipótesis del autor, de que el modelo de producción 

se ajusta a cada proyecto, sus condiciones creativas, temporales, geográficas, y particulares. 

Cada película que no pasó a través de los estándares y formatos de IMCINE, se realizó de 

manera única y libre, saliéndose del modelo vertical de producción, o adaptando 

características de distintos modelos combinados. El 47% de las películas realizadas en 2018 

fueron independientes (IMCINE, 2018), y en 2019, el número ascendió a 51% (IMCINE, 

2019), desde su concepción como idea, su pre-producción, rodaje, post-producción y 

formatos de salida, así como la exhibición.  

Cabe mencionar que en 2018, sólo ocho películas sin apoyo del Estado fueron 

óperas primas. 

Las mayoría de las producciones independientes continúan alejadas de las 

distribuidoras y exhibidoras en México, pero las plataformas digitales han contribuido 

enormemente en el visualizado de dichas producciones. Diversificando así la propuesta 

cultural de los discursos y distintas narrativas, entre independientes e Industria, y los 

híbridos intermedios. Se ha apoyado a la difusión de cine de género, documentales, y cine 

experimental; además de dos nuevo productos, la llegada del cine indígena a las 

plataformas digitales más accesibles y con más público, y el CEDECINE, que representa 

una gran promesa para el futuro del cine como industria cultural y no sólo como industria 

comercial. La exhibición de cine en México está evolucionando, y con esto el Cine 

mexicano es el verdadero ganador, y con él, su público. 
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 Después de un largo análisis sobre las características estudiadas de los distintos 

modelos de producción cinematográfica, con base en su objeto de estudio, el proyecto de 

largometraje “El circo del suicidio”; el autor concluye que el modelo mixto que denominó 

“cine posible” es el más ajustado a las necesidades de su proyecto. Que el no haber sido 

recomendado para obtener el apoyo de FOPROCINE en co-producción con escuelas de 

cine, prueba varios argumentos:  

• En Aguascalientes no existe un servicio de capacitación, privado o público, para la 

correcta generación de carpetas de producción, orientadas a las convocatorias del 

IMCINE. Dicho lo anterior, queda demostrado que el autor no es experto en el 

armado de dicho formato de carpeta. 

• La falta de profesionalización de un crew local es factor al momento de competir 

contra regiones con industrias culturales cinematográficas mejor consolidadas que 

la de Aguascalientes, las razones podrían ser que las escuelas de cine son aún muy 

jóvenes y cuentan con pocas generaciones de egresados; y que para los egresados o 

profesionales del cine en Aguascalientes, es imposible dedicarse a la producción 

audiovisual como medio de sustento económico. La mayoría tiene un empleo y hace 

cine en tiempos libres, cuando puede. 

• El proyecto El circo del Suicidio es muy ambicioso para ser una ópera prima, según 

los ojos de la Industria. La historia nos muestra que las primeras películas 

comparten elementos en común, como tener pocos personajes y pocas locaciones, 

un presupuesto modesto, y temáticas argumentales que rara vez se salen de los 

géneros más populares. 

• Aunque el autor y su equipo encuentran virtudes en la separación episódica de la 

película, para los especialistas de IMCINE se ve como un reto formal que complica 

la producción. 

• El autor y la mayoría de su equipo nunca han estado en la producción de una 

película de Industria, y eso se reflejó en el cronograma propuesto para la carpeta de 

producción, y el presupuesto calculado. Y aunque uno o dos sí han participado en 

producciones profesionales, ninguna comparte las necesidades especificas del cine 

de género fantástico de El circo del suicidio, por lo que poco podían aportar desde 



 

 133 

su experiencia en la planeación de la producción. Aquí nuevamente se demuestra 

que el tratar de encajar una película tan particular a la convocatoria específica del 

FOPROCINE fue una idea arriesgada que dejó varias áreas de oportunidad y 

conocimiento. 

• El modelo utilizado para crear la carpeta de producción de El circo del suicidio es 

un hibrido con características del cine por cooperativas y el cine colaborativo, 

donde no se pagaron sueldos, y los integrantes del crew cedieron su tiempo, 

esfuerzo y expertise, bajo un acuerdo y una intención genuina de que se lograra la 

producción de la película y entonces sí, otorgar sueldos simbólicos, y contratos que 

asegurarían que cada participante tabularía su participación y sería dueño de los 

derechos intelectuales de un porcentaje equivalente de la película. 

• La experiencia de trabajar una carpeta de preproducción con un equipo con el que el 

autor no había trabajado antes, le confirma su muy personal postura respecto a que 

en Aguascalientes existe una sed de ceración de productos cinematográficos 

profesionales, y de levantar la mano ante la centralización de recursos, para 

comenzar a figurar nacionalmente, y fortalecer al mismo tiempo la industria cultural 

del cine local. 

Es posible crear el producto cinematográfico “El circo del suicidio”, a través de la 

integración de características de distintos modelos de producción y financiamiento, 

enfocados y acotados a las coordenadas geográficas y temporales de Aguascalientes, 

México; basándose en las características propias del proyecto y separándose de los 

tabuladores de la Industria en la capital del país. Pero en este trabajo, que se decidió el 

modelo de mecenazgo Institucional a través de una convocatoria nacional, no se logró. 
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Glosario (pendiente) 

El presente glosario busca facilitar la lectura del documento, y se obtuvo 

directamente del Diccionario Técnico Akal de cine (Konigsberg, 2004) y el tesauros 

especializados. 

 

Argumento cinematográfico: El término se emplea indistintamente para referirse, 

de forma genérica, a (1) un texto que sintetiza en pocas líneas las acciones principales de 

una narración o de un guion, y de forma más técnica a (2) un breve resumen que servirá 

para un futuro guion, en el que generalmente se incluyen los personajes, las acciones y las 

secuencias, y a (3) un tratamiento o resumen en forma de relato que servirá para un futuro 

guion, en el que se incluyen los personajes, las acciones y las secuencias. La definición 

contenida en (1) es lo que en el contexto anglosajón se conoce como story line, mientras 

que las de los puntos (2) y (3) pertenecen al ámbito semántico de la voz inglesa scenario, la 

cual se refiere también (pero sólo en inglés, no en español) al guion literario en su forma 

final. 

Blockbuster: Un libro o película que es muy exitoso y produce mucho dinero 

Breakdown: (1) Análisis del guion de una película en términos de los costes de 

todos los aspectos de producción, incluyendo el personal, el equipamiento, los decorados, 

el vestuario, los gastos de desplazamiento, etc. (2) Análisis del guion de una película con el 

objetivo de agrupar todas las escenas que van a filmarse en las mismas locaciones o en los 

mismos decorados y establecer el orden diario de rodaje que resulte más conveniente y 

económico, de modo que cada grupo de escenas pueda rodarse junto, reduciendo al mínimo 

el tiempo de rodaje empleado por cada intérprete. Cada página del guion se encuentra 

contenida en una hoja de desglose que, a su vez, se utiliza para elaborar el tablero o tablilla 

de producción. 

Casting: Proceso de selección de los intérpretes de un filme, realizado normalmente 

por el director de reparto, salvo en el caso de los protagonistas, quienes suelen ya estar 

conratados. 

Catering: Servicio de suministro de comidas. 
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Conformado DCP: El Digital Cinema Package (Paquete Digital Para Cine, DCP 

por sus siglas en inglés) es una colección de archivos digitales que se usan para almacenar y 

transmitir cine digital, audio, imagen y flujos de datos. 

El término ha sido definido por Digital Cinema Initiatives en sus recomendaciones 

para la compilación de contenidos de cine digital. La práctica habitual adopta una estructura 

de archivos organizada en varios de gran tamaño (generalmente muchos gigabytes) en 

formato MXF (Material Exchange Format), utilizados por separado para almacenar flujos 

de audio y vídeo, y archivos auxiliares de índice en formato XML. 

Los archivos MXF contienen secuencias que están comprimidas, codificadas, y 

cifradas, con el fin de reducir la gran cantidad de almacenamiento requerido y para proteger 

contra el uso no autorizado. La parte de imagen está comprimida en JPEG 2000, mientras 

que la parte de audio es PCM lineal. El estándar de cifrado adoptado (opcional) es 

el AES de 128 bits en modo CBC. 

Corrección de color: Uno de los primeros procedimientos empleados para colorear 

imágenes en blanco y negro. Las imágenes en pe- lícula se transferían a vídeo y se 

coloreaban me- diante un ordenador de gráficos. El coloreador asignaba valores de color a 

los fotogramas clave, y el ordenador se encargaba de colorear los res- tantes fotogramas del 

resto de la escena. El siste- ma logró transformar algunos clásicos para su di- fusión en 

vídeo, pero los resultados no fueron lo bastante buenos como para transferir de nuevo las 

imágenes coloreadas a película y proyectarlas en pantalla. Hoy día, los escáneres y las 

grabadoras para película poseen calidad suficiente para colo- rear y transferir 

posteriormente a película las imágenes modificadas, pero la práctica del colo- reado de 

películas en blanco y negro ha ido extin- guiéndose. Los miembros de la industria del cine 

han expresado en numerosas ocasiones su queja sobre el hecho de que dicha práctica 

distorsiona y altera la intención y el aspecto original de las pe- lículas. 

Crew: Equipo de personas  

Diseño sonoro: Proceso de combinar todas las bandas de sonido individuales de 

diálogo, sonido y efectos sonoros en la banda de sonido máster compuesta. Este proceso se 

realiza en una sala o estudio en la que se proyectan las imágenes de la película sobre una 

pantalla con un contador de metraje debajo. Las bandas, en películas magnéticas distintas, 

se repro- ducen en unidades de reproducción de sonido (lla- madas dubbers), cada una de 
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las cuales alimenta una consola de mezclas, y se ajusta la calidad y el volumen de cada 

banda. Se pueden crear efectos es- peciales –por ejemplo, puede añadirse un eco para una 

voz o un ruido que supuestamente vienen de una habitación cerrada–. Ciertos sonidos, 

como los de ruidos de ambiente, pueden reproducirse median- te una película en bucle de 

forma continua. Las uni- dades de reproducción y la mezcla están intersincro- nizadas con 

el proyector de película, y todos pueden hacerse funcionar hacia adelante y hacia atrás para 

repetir una secuencia tantas veces como sea necesa- rio. El mezclador de sonido sabe 

exactamente en qué momento insertar una determinada banda de so- nido gracias a la hoja 

de mezclas que le ha propor- cionado el montador. Este parte señala el lugar de película 

exacto en el que debería añadirse o cesar el sonido –los números de metraje de la película 

pasan de forma consecutiva debajo de la pantalla y en la consola–. Con frecuencia, se 

realiza una mezcla previa de diversas bandas sonoras en varias bandas de sonido para las 

categorías individuales de diálo- go, música y efectos sonoros, y con estas bandas se hace 

una mezcla previa en las bandas de sonido D (de diálogo), E (efectos sonoros) y M 

(música). Hasta 15, y a veces incluso más, bandas de sonido distintas pueden incluirse en 

las bandas D, M y E fi- nales, que, a su vez, serán combinadas en la mezcla final. Se realiza 

una mezcla previa de las bandas de sonido para permitir un mejor control y equilibrado de 

los diversos componentes y también porque en la consola no hay suficientes cabezas 

reproductoras para todas las bandas originales. La banda de sonido definitiva debe 

convertirse en un negativo óptico, que luego puede producir el positivo óptico para la 

comprobación final. Para el sonido estereofónico en película de 35 mm, se positivan cuatro 

pistas en dos canales ópticos que se colocan en la copia estándar (tres para el efecto 

estereofónico desde la izquierda, centro y derecha de la pantalla, y una para el sonido 

envolvente). Para el sonido estereofónico y envol- vente en una película de 70 mm, se 

utilizan seis pis- tas magnéticas distintas. 

La mezcla digital es el último avance en la edi- ción de sonido e indudablemente su 

popularidad crecerá a medida que estos sistemas se hagan menos caros y que su capacidad 

aumente. El sonido se puede grabar durante la producción en cinta bien analó- gica, o bien 

digital, y después transferirlo al disco duro. Estos sonidos digitalizados permiten un fácil 

acceso y una tremenda flexibilidad para alterar, me- jorar y combinar tanto sonidos como 

bandas. Se pueden tomar efectos de sonido y músicas de ban- cos almacenados e, incluso, 
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crearse de cero. El ajus- te, mejora y combinación de las diversas bandas de diálogo, 

efectos sonoros y música se realiza con gran exactitud, y el sonido se coloca con gran preci- 

sión en relación con la imagen. Gran parte de la acumulación de capas para las bandas 

individuales pueden realizarse mediante sistemas compactos de producción con disco duro 

que aceleran y facilitan los diversos procesos, aunque, para hacer la mezcla definitiva, sus 

resultados se transfieren al estudio de mezcla mayor, con su superior capacidad para el 

control y la manipulación del sonido. Los sonidos de los estudios de doblaje 

postsincronizado (ADR) y del estudio Foley también pueden enviarse allí. Este tipo de 

estudios están equipados para mezclar bandas de sonido estereofónicas con sonido envol- 

vente. La mezcla para las bandas digitales se graba en cinta o disco y más tarde se graba 

ópticamente en la copia estándar junto con las bandas ópticas analó- gicas. Todo el proceso 

de mezcla, que comenzó en los EE.UU. en 1932, fue fundamental para liberar las películas 

de las limitaciones de las grabaciones en decorados y en localizaciones, al mismo tiempo 

que permitía un audio mejor y más complejo  que el que se conseguía mediante el doblaje 

en los pri- meros días del sonido. (2) Banda de sonido compuesta o bandas de sonido 

estereofónico definitivas que resultan de la mez- cla conjunta de todas las bandas de sonido. 

(3) Tran- sición visual de una escena a otra en la que la primera escena va desapareciendo 

gradualmente me- diante un fundido en negro mientras que la segunda va apareciendo 

gradualmente mediante un fundido de apertura, un encadenado. Véase encadenado. 

Doblaje (1)Grabar diálogo y diversos sonidos y después integrarlos en la película 

una vez que haya sido rodada. 

Esto se hace para escenas en las que la grabación original es defectuosa, para 

escenas en las que sencillamente resulta más práctico añadir diálogos y otros sonidos 

posteriormente y para películas extranjeras que necesitan nuevos diálogos en el idioma 

materno del país de destino. Doblar diálogo también se denomina postsincronizar. 

(2) Mezcla de todas las bandas de sonido (diálogo, sonidos naturales, efectos de 

sonido, música) en una sola banda 

FX En el ámbito anglosajón, abreviatura de “efectos” que se utiliza para representar 

términos como los efectos sonoros o efectos especiales. 
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Guion Denominación genérica que incluye cualquiera de las etapas de desarrollo de 

lo que llegará a ser primero el guion literario, empleado en la fase de preproducción, y 

luego, el guion técnico utilizado en las fases de producción y postproducción de la película. 

Montaje/Edición El término se tomó del francés monter, «ensamblar», y en el cine 

tiene los siguientes sig- nificados. (1) En Europa, proceso de montar una película, de 

ensamblar todos los planos, escenas y secuencias en la película definitiva. No obstante, el 

término, debido a su uso especial por los ci- neastas rusos tal y como se describe más abajo, 

tiene connotaciones que sugieren algo más que el proceso mecánico de montaje, que hacen 

que el propio proceso parezca ser un acto creativo de ensamblar los fragmentos de película, 

de cons- truir la obra de arte a partir de sus bloques de construcción teniendo en cuenta el 

efecto inme- diato y total de una película. No obstante, a veces se hace una sencilla 

distinción entre estos dos es- tilos de montaje llamando al tipo aparentemente más simple 

«montage narrativo» y al tipo más ar- tístico «montage expresivo» (véase Marcel Mar- tin, 

El lenguaje del cine).  

(2) Proceso de montaje tal como lo desarrollaron específicamente los cineastas rusos 

Pudovkin y Eisenstein, aunque incluso aquí tenemos dos estilos de montaje aparentemente 

distintos. Las bases de los estilos de Pudovkin y Eisenstein pueden encontrarse en el Taller 

Kuleshov de la Escuela de Cine Estatal arte del montaje y la creencia de que era la misma 

base del cine. El estilo de montaje que desarrolló Pudovkin (su obra maestra La madre 

[Mat, 1926] es la que mejor lo ejemplifica) enfatizaba la continuidad de la película, 

concatenando los planos entre sí de forma inevitable, como los eslabones de una cadena. 

Por esta razón a su teoría del montaje se le ha llamado concatenación. Pudovkin creía que 

las emociones y pensamientos del espectador podían guiarse a través de un estilo 

básicamente discreto de montaje que no estorbara a la línea narrativa de la película al 

mismo tiempo que desarrollaba ciertas ideas o temas, aunque él mismo ocasionalmente 

usara en cierto grado el tipo de montaje más dramático que normalmente asociamos con 

Eisenstein. La teoría del montage de Eisenstein, por otro lado, se ha definido como de 

«colisión» (él mismo utiliza los términos «concatenación» y «colisión» en sus escritos), y 

en ella el énfasis se pone en una yuxtaposición dinámica de planos individuales que llama 

la atención sobre sí misma y obliga al espectador a llegar conscientemente a conclusiones 

acerca de la interacción entre las imágenes, al mismo tiempo que se ve emocional y 
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psicológicamente afectado de una forma menos consciente. En lugar de la continuidad, 

Eisenstein enfatizaba el conflicto y el contraste, abogando por cierta forma de dialéctica 

hegeliana, en la que cada plano era una célula en la que podía yuxtaponerse una tesis a una 

antítesis, logrando entre ambas una síntesis o significación que no era inherente en ninguno 

de los planos. Eisenstein abogaba por los siguientes tipos específicos de montage, que 

también podían aparecer juntos en la misma secuencia de planos: métrico, rítmico, tonal, 

armónico e intelectual (véase «Métodos de montaje» en Teoría y técnica cinematográficas). 

Si la teoría del montage de Einsenstein, y a veces su práctica, parece más intelectual y 

construida que la de Pudovkin, sólo hay que comparar su famosa secuencia de las 

escalinatas de Odessa en El acorazado Potemkin (Bronenosez Potemkin, 1925), con la 

secuencia final de La madre, en la que madre e hijo son asesinados en medio de la 

manifestación de los obreros, para ver hasta qué punto sus técnicas podían solaparse y 

conseguir efectos dinámicos y emocionales similares.  

(3) Cualquier estilo de montaje que parece dis- tinguirse del estilo invisible de 

montaje desarro- llado en los estudios de Hollywood por estar construido de forma más 

consciente para conseguir determinados efectos y para controlar las respuestas del público. 

En este sentido, el montage es un tipo más artístico de montaje en el que se pone el énfasis 

menos en la simple progresión de la narración y más en el impacto de la secuencia de 

imágenes en el espectador. Hitchcock frecuentemente se refería al montaje de sus películas 

como montage, citando la particular manera en la que se ensamblaban los fragmentos de 

película como la base misma de su arte. Ciertamente se podría afirmar que se dio un 

cambio bien definido en el montaje en los EE.UU. durante los años sesenta y setenta, como 

resultado tanto de las películas europeas (por ejemplo, las de Jean-Luc Godard), como, 

aunque parezca extraño, de los anuncios televisivos. El montaje, en varias películas, se hizo 

menos invisible y más dinámico; las respuestas y emociones del público estaban mucho 

más manipuladas. Este estilo de montaje pudo verse en películas tan llenas de acción como 

Contra el imperio de la droga (The French Connection, 1971), de William Friedkin, pero 

también en películas románticas tan excéntricas como Petulia (1968), de Richard Lester. 

Este tipo de montage ha tenido una influencia generalizada en las películas comerciales 

realizadas desde entonces: basta con comparar las películas más importantes de Hollywood 
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de los años treinta con las de la actualidad para ver que el montaje con frecuencia no es tan 

invisible como lo fue una vez.  

(4) Proceso de poner imágenes cinematográficas en una secuencia de forma que se 

creen nuevas dimensiones de espacio y tiempo (Pudovkin, en Lecciones de cinematografía, 

se refirió a estas dimensiones como «espacio fílmico» y «tiempo fílmico»). Dos planos 

filmados en distintos lugares pueden colocarse juntos de forma que ambos parezcan 

pertenecer al mismo lugar (es decir, a un solo espacio que no existe en ningún lugar más 

que en la película). Puede filmarse un solo hecho y después montarse de una forma que su 

duración pueda bien acortarse o bien alargarse, existiendo por ello en una temporalidad que 

sólo existe en la película.  

(5) Técnica de montaje desarrollada en los EE.UU., especialmente durante los años 

treinta y cuarenta, que condensa el tiempo y el espacio, transmite una gran cantidad de 

información al espectador en un breve periodo, y también puede sugerir un estado mental 

alucinatorio, un sueño, o los recuerdos de un personaje acerca de hechos pasados. Se utiliza 

una serie de saltos, encadenados y sobreimpresiones en un breve periodo de tiempo. Las 

páginas de un calendario pueden pasarse rápidamente junto con sobreimpresiones de breves 

cortes de acciones específicas y quizás encadenándose el uno con el otro. En El extraño 

caso del doctor Jekyll (Dr. Jekyll and Mr. Hyde, 1941), la alucinación de Spencer Tracy 

bajo los efectos de su nueva droga se crea mediante una serie de encadenados y 

sobreimpresiones de imágenes eróticas y sádicas. Véase espacio fílmico, montage 

acelerado, montaje asociativo, Taller Kuleshov y tiempo fílmico.  

Ópera prima  Primer largometraje, al margen de su género cinematográfico, 

realizado íntegramente por sólo un director de cine o correalizado por dos o más directores 

de cine, si todos son debutantes. 

Preproducción La preproducción es el proceso de fijación de algunos de los 

elementos que intervienen en una película, obra u otra presentación. Hay tres partes en una 

producción: preproducción, producción y posproducción. La preproducción termina cuando 

finaliza la planificación y el contenido comienza a ser producido. 

Product placement El Product Placement (ubicación de producto) es una técnica 

que consiste en hacer menciones y/o mostrar productos en series de televisión, películas, 

videojuegos o videos musicales, para que en vez de lucir como publicidad, parezca que es 
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parte de la historia. Se hizo especialmente famosa en los 80’s con el lanzamiento de la 

película E.T. Desde entonces cobró gran popularidad, principalmente en el cine y 

posteriormente en otras industrias. 

Tanto para los productores como para las marcas, el Product Placement se ha 

convertido en un tema de vital importancia, ya que por un lado permite financiar proyectos 

vinculados al mundo del entretenimiento, al tiempo que hace más rentable el oficio. Por 

otro lado, las marcas logran exponerse a una gran cantidad de público con la ventaja de 

presentarse dentro del contexto mismo de las historias, sin necesidad de interrumpir. 

Retakes Acción en cine o fotografía que necesita ser tomada una vez más. 

Scouting (1)Acción que consiste en buscar las mejores locaciones de acuerdo a las 

necesidades del guión que vayamos a filmar. (2) Gestionar los permisos, exigencias y 

adecuaciones necesarias que requieran los espacios para grabar. Es una de las etapas claves 

de la pre-producción.  

Script Doctor Guionistas, que se contratan para realizar un trabajo de reescritura o 

pulido que puede ir desde retocar diálogo para hacerlo más gracioso o ligero, en los casos 

más leves, hasta reestructurar un guion completo, desde crear nuevos personajes hasta 

imaginar escenas de espectaculares efectos especiales (las famosas set pieces) que hagan 

repuntar un guion que se considere mejorable. 

Shooting list Documento que mapea todo lo que sucederá en una escena de una 

película o video, describiendo cada toma dentro de esa película o video. Sirve como una 

especie de lista de verificación, proporcionando al proyecto un sentido de dirección y 

preparación para el equipo de filmación. 

Por lo general, se realiza en colaboración con el director, el director de fotografía e 

incluso el primer asistente de dirección. Las listas de tomas son especialmente críticas en la 

gestión y preparación de escenas de películas. Hacer una película exige conocimientos 

sobre el tipo de toma, el movimiento de la cámara, la iluminación, la puesta en escena del 

actor y mucho más. Poner esta información en una lista de tomas ayuda a los realizadores a 

recordar qué es lo que querían y cómo ejecutarlo. 

Con tantas partes móviles, tener un documento concreto que indique qué tomas 

exigen qué equipo y cuánto tiempo tomarán las configuraciones de tomas, determina gran 

parte del cronograma y el presupuesto. 
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Stitching 

Storyboard: Es un conjunto de ilustraciones presentadas de forma secuencial con el 

objetivo de servir de guía para entender una historia, previsualizar una animación o 

planificar la estructura de una película. Un story es básicamente una serie de viñetas que se 

ordenan conforme a una narración previa. Se utiliza como planificación gráfica, como 

documento organizador de las secuencias, escenas y por lo tanto planos (determinado en el 

guión técnico) aquí (en el story) ya visualizamos el tipo de encuadre y ángulo de visión que 

se va a utilizar. 

Wrap Frase utilizada en la realización de películas para decirles a los actores y al 

equipo que ha terminado el rodaje de una escena o película. Se debe a que las cámaras de 

cine -en la época en que Louis B. Mayer creó el famoso "star system" (MGM dominaba el 

mercado)- se guardaban envolviéndolas con una tela metálica que las protegía del polvo y 

del calor o del frío. 

La expresión (que más bien es un grito de triunfo para decir que la jornada de 

filmación había concluido) se reservaba exclusivamente al Director que, finalmente, es el 

único que sabe con certeza si ya se tienen las tomas necesarias para poder editar 

sobradamente una historia o narrar correctamente una secuencia.  

La instrucción de cierre se la da el Director a su Asistente o a su Director de 

Fotografía como señal de que, al guardar la cámara, el trabajo ha finalizado. 
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Anexo V Documentos proporcionados por la UAA para FOPROCINE 

 
  

	
	
EL	CIRCO	DEL	SUICIDIO	
Sinopsis	
	
El	circo	del	suicidio	es	un	proyecto	de	largometraje	episodico,	diez	narraciones	polífonicas		
que	reflejan	problemáticas	actuales	de	la	sociedad	mexicana	y	mundial,	a	través	de	
personajes	circences	llenos	de	maravillas.	Historias	fuertes	que	se	entrelazan	entre	el	
drama	y	la	comedia,		y	permiten	varias	lecturas	matizando	el	fatalismo,	inseguridad	social,	
desigualdad,	clasismo,	muerte,	y	la	tristeza	del	tercer	mundo,	donde	se	desarrolla	la	
trama.	
Dirigido	por	un	alumno	del	Posgrado	en	Artes,	egresado	de	la	carreras	de	Comunicación	e	
Información,	y	con	apoyo	de	la	Carrera	de	Artes	Cinematograficas	y	Audiovisuales.	
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Anexo W Esquema financiero de El circo del suicidio para FOPROCINE 
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