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l trabajo que desarrolla el productor cumple una función absolutamente
esencial en el proceso de generación de cualquier obra audiovisual. De

este modo, en el análisis de cualquier texto audiovisual no se puede omitir la
importancia del trabajo que realizan los productores y lo determinante que
resulta la dirección y el diseño de la producción para que las películas, las
series y otros productos audiovisuales conozcan el éxito, no sólo en la factura
del film o del programa de televisión, sino también en sus procesos de explota-
ción (distribución, exhibición, difusión o comercialización), en los que estos pro-
fesionales participan de forma muy activa.

El productor y la producción en la industria cinematográfica pretende contribuir
a un mejor conocimiento de la figura del productor y de los procesos de trabajo
que generalmente pasan inadvertidos para los estudiosos del cine y de la
televisión.
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INTRODUCCIÓN: CINE, PRODUCCIÓN, 
CREATIVIDAD, CINE POSTMODERNO

La figura y las tareas propias del productor cinematográfico son a menudo objeto de
controversias y situaciones encontradas. Existen grandes divergencias en torno a la
definición de sus funciones y el alcance de las labores del productor sobre el trabajo
fílmico. Sin embargo, en muchas ocasiones de su labor se infieren soluciones creati-
vas sobre el desarrollo narrativo de la obra, cambios sobre la concepción dramática y
alteraciones sobre el significado general de la película.
El cine, como vehículo de cultura y como negocio, encuentra en el productor una figura
capaz de aglutinar la complejidad de la dinámica de construcción de su narrativa. Su his-
toria nos aporta en este caso una gran cantidad de ejemplos de películas en las que esta
figura ha participado de una forma activa en la dinámica de creación del filme, convir-
tiéndose de esta forma en uno de los autores responsables de la forma y el fondo del pro-
ducto final. Este hecho puede estar provocado por una autolimitación económica del
trabajo al que se enfrenta. En este caso el objetivo del productor es llevar a buen tér-
mino un proyecto que en principio cuenta con unos recursos económicos inferiores a
lo que en principio podría esperarse para la realización de esa obra concreta. 
Éste es el caso de La mujer pantera (Jacques Tourneur, 1942). Cuando Val Lewton se
ocupa del guión para la RKO, debía sacar adelante una película que competiría con



las grandes producciones del cine de terror de la época. Las soluciones aportadas por
el equipo de creación, encabezado por el propio Lewton, supusieron un cambio en la
estética y el desarrollo dramático del modo de hacer del género de la época. La preca-
riedad de medios supuso el incentivo necesario para convertir el lenguaje fílmico y la
imaginación de los creadores en un modo más eficaz de construir esa atmósfera claus-
trofóbica e inquietante de la película. Entre otras soluciones adoptadas, se evitó la pre-
sencia física de la pantera ante el espectador. La intuición de una presencia maligna
no visible, lo oculto, jugó a favor de la verosimilitud de una historia que se construye,
sobre todo, en los recodos de la mente, entre la imaginación y los temores del espec-
tador. Será éste quien ponga a la pantera en pantalla.
El ejemplo de la película de terror destacado se convierte en una constatación que
pone en evidencia la influencia del trabajo del productor cinematográfico en el resul-
tado final de la obra fílmica. Sin embargo, aunque cada día son más los autores y
especialistas en análisis fílmico que reconocen esta vinculación, son muchas las oca-
siones en las que resulta sencillo obviar este trabajo e interpretar que el verdadero
autor de la película es simplemente su director.
El cine es una industria, y esta realidad tan evidente fundamenta la historia de los
géneros y la propia evolución de lo cinematográfico desde su mismo nacimiento. La
obra, como producto, como resultado de un proceso de fabricación planificado, tiene
una finalidad comercial. La figura del productor es la encargada de personificar esta
necesidad para la subsistencia del propio negocio. Indirectamente, aunque de forma
evidente, es posible constatar así que la economía se convierte en un factor determi-
nante en la fisonomía de la obra. 
Esta fórmula cinematográfica, por otro lado tan manida para cualquiera que conozca
un poco los pormenores de la creación cinematográfica, está presente como se ha citado
desde los mismos orígenes del cine, aunque de una forma más sutil. Sin embargo, con
el comienzo del nuevo siglo es necesario que se apliquen con detenimiento procesos de
estudio a esta tendencia. El nuevo cine, el cine contemporáneo, muestra esta tendencia
dominante con la peculiaridad de no importar la exhibición de la trascendencia de lo
económico, de los resultados de taquilla, la lucha por evitar el vacío de butacas. 
En esta comunicación se escribe en torno a algunas de las circunstancias y procesos
que ponen en evidencia estas características, y se reflexiona sobre las consecuencias de
esta forma de concebir el cine para la narración contemporánea. 

PRODUCCIÓN Y RELATO DE LA POSTMODERNIDAD: 
LA REVISIÓN FRAGMENTADA

El cine actual, después de más de un siglo de historia, se encuentra plenamente ins-
taurado en la sociedad. Se ha convertido en una industria que mueve miles de millo-
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nes de euros cada año, generados de los estrenos de producciones a las que acuden
grandes cantidades de personas en todo el mundo. Sin embargo, cada día de forma
más clara, se asiste a un momento en el que la producción parece enfrentarse a los
problemas derivados de una escasez general de ideas. 
La realización de obras fílmicas parece encontrar ahora más inconvenientes para plan-
tear historias originales que de alguna manera despierten el interés en el público y
consigan sorprenderlo. A este hecho debe unírsele la impronta de una fábrica poten-
cialmente dirigida al aprovechamiento máximo de las fórmulas de éxito, lo que les
permite enfrentarse con mayor seguridad a los riesgos comerciales que acarrea cual-
quier obra. Es necesario, por tanto, explotar los aciertos.
Con la llegada de la postmodernidad, el relato cinematográfico ofrece cambios en la
orientación y determinación de su estructura respecto a los cánones presentados por
la industria en su quehacer clásico. Por un lado, es necesario hacer referencia a una
forma fílmica que acusa la escasez general de ideas y planteamientos novedosos, por
lo que es patente la existencia de un agotamiento generalizado en torno a gran varie-
dad de producciones de los últimos años. 
En diferentes aspectos, esta carestía de ideas hace frecuente la recreación de diégesis,
elementos y motivos que pertenecen a la historia del cine y son de sobra conocidas
por los espectadores. Por ello es necesario estudiar la existencia de la tendencia a la
revisión del relato1 y la aparición del pastiche2, y de lo fragmentado. Los entresijos
económicos con los que muchos autores relacionan a la postmodernidad no quedan
al margen de los factores de producción del cine, por lo que el relato refleja las con-
secuencias de una pérdida de la distancia y el desconocimiento que determinaba la
relación con el espectador en los productos de épocas anteriores.
Si se atiende a estas premisas constatadas resulta una tarea más sencilla encontrar
una justificación de fondo a la cantidad de estrenos que se producen en la actuali-
dad y que su construyen como remakes3 o como revisiones de películas producidas
años atrás. 
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1 Para que no haya duda del alcance del concepto de relato se ofrece aquí la definición desde la que se interpreta
este parámetro narrativo, de forma que el lector pueda tener más accesible el conjunto de particularidades que for-
mulan las ideas que se exponen en este artículo. Así, se entiende el relato como el enunciado en su materialidad,
el texto narrativo que se encarga de contar una historia. Pero este enunciado, que en la novela está formado únicamente
por la lengua, en el cine comprende imágenes, palabras, menciones escritas, ruidos y música, lo que hace que la organi-
zación del relato fílmico sea más compleja (Aumont y otros, 1995: 106).
2 Pastiche es un término que se aplica a la tendencia presente en numerosas obras postmodernas de imitar el estilo
de otros periodos históricos o de otras producciones o realizaciones de cualquier tipo. Existen muchos autores que
han investigado sobre esta tendencia en las ciencias sociales, con aplicaciones diferentes. Para más información
puede acudirse a las obras de Frederick Jameson (1999), Gianni Vattimo (1998) o Jean-François Lyotard (1998).
3 Se entiende por remake la realización de una obra cinematográfica que ya ha sido llevada al cine con anteriori-
dad y, por tanto, vuelve a recrear de forma similar el universo diegético determinado por la primera, con proxi-
midad en la definición de los personajes y los sucesos que tienen lugar en torno a éstos.



Cualquier fórmula beneficiosa es aprovechada por la red de producción como un
filón que conviene explotar mientras sea posible obtener un buen rendimiento eco-
nómico. En algunas ocasiones, esta práctica tiene lugar sobre éxitos precedentes, que
se llevan a cabo poco tiempo después del estreno de la obra original. Esto ocurre nor-
malmente cuando se descubre un trabajo con buen rendimiento en taquilla y que ha
sido realizado fuera de los EE. UU. Inmediatamente las grandes productoras norte-
americanas compran sus derechos, que vuelven a realizar con un presupuesto mayor
y adaptado al contexto cultural estadounidense, con lo cual se convierte en un filme
al que pueden introducir en los circuitos comerciales de todo el mundo. A veces, la
realización se lleva a cabo por el mismo director de la película original. 
El director español Alejandro Amenábar dirigió en 1997 la película Abre los ojos.
Años más tarde, sobre el mismo planteamiento, se produjo la obra Vanilla sky
(Cameron Crow, 2001). Éste es también el caso de La señal (Gore Verbinski, 2002),
una producción norteamericana basada en la obra de éxito japonesa El círculo
(Hideo Nakata, 1998).
Uno de los casos extremos de esta forma de proceder se encuentra en Psycho (Gus van
Sant, 1998). El interés que lleva al realizador de esta película a rodar no es el de reuti-
lizar el argumento de la obra original filmada por uno de los directores más impor-
tantes de la historia del cine –Alfred Hitchcock–, sino que su objetivo es más bien el
de homenajear a éste mediante la producción de un filme que recrea incluso las posi-
ciones y tiros de cámara presentes en el original. Los espectadores ideales de esta obra
no son aquellos que acuden al cine a ver Psycho como novedad, sino los que lo hacen
teniendo en mente la experiencia de visionado de Psicosis (Alfred Hitchcock, 1960). 
La necesidad de obtener beneficios económicos constituye una de las causas funda-
mentales de estas formas de explotación y condicionantes de producción del relato
cinematográfico. El capitalismo, tan presente para muchos autores como Lipovetsky
o Ritzer entre los orígenes esenciales que justifican el nacimiento de la postmoderni-
dad, determina en gran medida la elección de los métodos y los temas que manifes-
tarán finalmente sus resultados en la proyección. 
Es preciso obtener una alta rentabilidad con el menor riesgo posible. Ésta parece ser
también la causa de otro fenómeno muy presente en las salas de cine contemporáneas,
como es el de la serialidad. Efectivamente, los espectadores de todo el mundo asisten
cada año a ver un buen número de títulos que suponen una continuación de obras con
gran acogida entre el público en otras temporadas. La primera de ellas logra la cone-
xión con la audiencia a través de la creación de un personaje o una fórmula con-
creta, que se respeta fielmente en la concepción del siguiente trabajo, por lo que se
mantiene en la medida de lo posible el esquema básico de funcionamiento de la obra
primigenia.
Rocky (John G. Avildsen, 1976), por ejemplo, el héroe de la película de boxeo
encarnado por Sylvester Stallone, se convierte en un fenómeno tan popular que se
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realizan hasta cuatro continuaciones4. El mismo caso tiene lugar con Arma letal
(Richard Donner, 1987), que estrena hasta una cuarta parte repitiendo siempre a
los mismos personajes y el esquema básico del argumento basado en los problemas
derivados de los casos de dos policías que trabajan como compañeros. Donner
dirige también las continuaciones de la saga realizadas en 1989, 1992 y 1998, res-
pectivamente.
El gran éxito de espectadores en todo el mundo que supuso Shrek5 propicia la pro-
ducción de una segunda parte estrenada en los cines en el año 2004 (Shrek 2) y de la
propuesta de realización de otras dos películas, una de ellas una presecuela que expli-
caría el origen del ogro verde que protagoniza los diferentes filmes6.
En este sentido resultan paradigmáticas las declaraciones de Sylvester Stallone recogi-
das en la revista La luna de metrópoli (17-23 de junio de 2005). El actor anuncia la
existencia de proyectos para rodar continuaciones a las inauguradas por Acorralado
(Tef Kotcheff, 1982) y Rocky. Cuando se le pregunta sobre la posibilidad de continuar
con las aventuras del personaje de Rambo, Stallone se refiere a estas producciones
como una franquicia en la que si funciona esta cuarta entrega, se rodaría una quinta.
Casualmente, en los días en los que este artículo se cierra se produce el estreno de esa
sexta película: Rocky Balboa (Sylvester Stallone, 2007). 
Estos fenómenos destacados hasta el momento están presentes como prácticas habi-
tuales en la realización cinematográfica de las últimas décadas. Sin embargo, existe un
ejercicio reciente al que resulta difícil encontrar algún precedente en épocas anterio-
res de producción. Se trata de la fragmentación del relato, en lo que supone directa-
mente una repercusión de los planteamientos económicos de la postmodernidad en
la proyección de las obras. 
Efectivamente, los espectadores de los últimos años han podido comprobar sorpren-
didos la exhibición de productos cuyo relato no concluía en la sesión por la que
habían pagado la entrada, sino que tenían que esperar hasta el estreno de otra obra
que suponía la continuación o la conclusión del argumento proyectado en un primer
momento. El cambio de concepción en el planteamiento es bastante claro: no se apro-
vecha el tirón popular de unos personajes o de un esquema argumental de éxito entre
el público, sino que queda literalmente fragmentada en varias películas para cuyo
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4 Este hecho da lugar a la aparición de otro rasgo particular del cine postmoderno: la ironía textual que aparece
cuando unas películas hacen referencia a otras muy conocidas entre los espectadores. En el caso de Rocky, la
broma se realiza en la película Regreso al futuro (Robert Zemeckis, 1985), donde en la secuencia en la que el pro-
tagonista, interpretado por Michael J. Fox, llega a un video-club, uno de los carteles de la pared anuncia el pró-
ximo estreno de Rocky: la entrega número cincuenta de la saga, en la que el protagonista tiene el aspecto de un
anciano. 
5 Es preciso recordar que la primera película superó los 100 millones de dólares durante sus diez primeros días de
exhibición en Estados Unidos. (www.prnewswire.co.uk ).
6 Consultado en http: //es.movies.yahoo.com.



visionado conjunto es necesario completar todo el proceso. La impronta postmo-
derna provoca la fragmentación del relato fílmico. 
El primer ejemplo de esta nueva práctica de consumo se encuentra en las películas
realizadas por la productora Aurum, basadas en la novela de éxito de J. R. R. Tolkien
El Señor de los Anillos (2002). La producción completa de la trilogía se realiza de
forma simultánea a partir del año 2000 y durante varios años, pero se producen tres
estrenos independientes que respetan el título del libro del escritor inglés y añaden un
subtítulo que sitúa al espectador ante el momento concreto de la trama que se exhibe
en cada filme (La comunidad del anillo, 2001; Las dos torres, 2002, y El retorno del rey,
2003). Su director, Peter Jackson, concibe una gran producción para realizar lo que
él mismo considera una sola obra, aunque se ofrezcan finalmente tres exhibiciones en
otros tantos años consecutivos. 
Si el caso de las producciones basadas en El señor de los anillos resulta paradigmático
por tratarse de la primera ocasión en que el cine ofrece esta forma de exhibición en
los grandes circuitos comerciales, la fragmentación del relato tiene una justificación
narrativa: resultaría muy complicada la distribución de una sola película con las más
de siete horas de duración necesarias para ofrecer un producto coherente que respete
en buena medida las líneas argumentales de la obra de Tolkien. Los dueños de las salas
se mostrarían reacios además a la exposición de una película que prácticamente no les
permite ofrecer más de un pase diario. A estas circunstancias se le debe añadir la difi-
cultad para el espectador de visionar un producto de estas características, que excede
en mucho el tiempo que está acostumbrado a emplear en este tipo de actividad.
Esta misma forma de producir estrenos que obligan al espectador a acudir a las salas
de cine en más de una ocasión para completar el visionado de una obra fílmica es la
utilizada por Clint Eastwood en el estreno de dos películas consecutivas y comple-
mentarias, de las que es también su director: Banderas de nuestros padres y Cartas desde
Iwo Jima. Ambas obras narran un mismo episodio: el enfrentamiento bélico entre los
ejércitos de EE. UU. y Japón durante la Segunda Guerra Mundial en esa isla del Pací-
fico. Cada obra tiene como protagonista a uno de los ejércitos, por lo que es el visio-
nado de conjunto con el que se comprende la magnitud y la variedad de puntos de
vista encontrados sobre el acontecimiento histórico. 
Existe otro ejemplo en las carteleras de cine de todo el mundo que difícilmente puede
justificarse utilizando los mismos argumentos. Se trata de la última película realizada
por el director norteamericano Quentin Tarantino: Kill Bill (2003). Su concepción se
efectúa de forma unitaria: una sola obra que cuenta la historia de una venganza. Sin
embargo, los productores deciden ofrecer dos filmes para completar la narración, por
lo que se fragmenta por motivos económicos, fundamentalmente. La tensión dramá-
tica de la narración sufre en el ritmo y la coherencia la repercusión de la necesidad de
adaptar la película a los esquemas necesarios para su transformación en dos segmen-
tos. La segunda parte constituye el desenlace de la historia. Frente al ritmo trepidante
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de la primera, acusa una cadencia más pausada. El alarde y la espectacularidad de la
puesta en escena y la resolución de la historia no son suficientes para mantener la ten-
sión dramática tras la interrupción del relato.
Uno de los productores más importantes de la industria norteamericana, Jerry Bruck-
heimer, consiguió con gran acierto revitalizar las obras cinematográficas cuyo argu-
mento se estructura en torno a las aventuras de piratas. Así ocurrió con Piratas del
Caribe, la maldición de la perla negra (Gore Verbinski, 2003), que contra el pronós-
tico de todos aquellos que no quisieron invertir en el proyecto de Bruckheimer, con-
siguió muy buenos resultados en taquilla (unos 300 millones de dólares en EE. UU.
y más de 20 millones de euros en España). El anuncio de la siguiente entrega no cons-
tituyó, por tanto, ninguna sorpresa. Ni siquiera el rodaje simultáneo de Piratas del
Caribe 2, el cofre del hombre muerto (Gore Verbinski, 2006), o la tercera entrega aún
por estrenar. 
Con todos estos ejemplos es fácil constatar las consecuencias que tiene sobre el relato
la necesidad de generar beneficios económicos. Su determinación final depende en
gran medida de la lógica del capitalismo que rige la producción fílmica contempo-
ránea. La serialidad en la reproducción continua de fórmulas exitosas, la fragmenta-
ción de obras que obligan a volver a acudir al cine para terminar de completar el pro-
ceso de proyección del relato, la recreación de diégesis y la aparición del pastiche son
la evidencia de la repercusión de la necesidad de éxito económico en el arte cinema-
tográfico.
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