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INTRODUCCION Y METODOLOGIA

Emilio C. Garcia Ferndndez y otros autores han criticado en mds de una ocasién la
construccién de la Historia del cine espafiol basindose s6lo en el estudio de los direc-
tores o de las obras intelectualmente més destacadas. Es indudable que el gran arma-
z6n de nuestra cultura cinematogrifica parece construido dnicamente desde el
cimiento de los cineastas autores y ain mds preciso desde los creadores de tendencia
e ideologia social o disidente. Esta visién del arte lleva a un conocimiento sesgado y
parcial que oculta la realidad.

En este tipo de andlisis sesgado el director se transforma no sélo en el autor de la
pelicula, sino en el responsable de su estética. En cierto modo, al leer estos trabajos
tenemos la impresién de que la evolucién del cine en Espana es el empeno de tan sélo
una docena de realizadores mds o menos destacados. Estos hombres son los que han
construido y elaborado el cine espafiol segtin su criterio y han generado estilos,
corrientes, temas y géneros. Sin embargo, esto es rotundamente falso.

Si bien es cierto que el director de cine es la pieza fundamental de la creacién filmica
y su encabezamiento nadie discute, no se puede aceptar que los géneros cinemato-
graficos, los estilos y las corrientes procedan de los creadores estrella o de sus propios
gustos. Todo lo contrario, las herramientas bdsicas del lenguaje cinematografico,
como el uso de una determinada estética, la planificacién académica y la invencién y
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utilizacién de los géneros, o, en el caso de Espafia, ciclos temdticos, es una actividad
ordenada desde la produccién.

Los estudios de Rick Altman (2000) y David Bordwell (1997) han demostrado hasta
qué punto el lenguaje cinematografico no es un artificio de unos pocos creadores,
sino la construccién meticulosa de toda una industria y un complejisimo sistema de
produccidn.

Esta comunicacién pretende mostrar cémo las tres productoras mds grandes de la
postguerra espafiola (Cifesa, Suevia y Aspa) fueron responsables en gran medida de
la construccién del lenguaje cldsico espafol porque escogieron unos temas (que se
transformaria en géneros o ciclos), una estética propia para cada modelo (que inclufa
una iluminacién y unos decorados similares) y un determinado uso del ritmo y la pla-
nificacién.

La importancia de estas tres productoras y su impacto en el cine espafol son, sin duda,
reconocidos por todos los historiadores. Cada dia aparecen mis libros y trabajos inte-
resantes sobre coémo operaban, elaboraban sus peliculas o reorganizaban sus sistemas
de produccién y distribucién. No se trata, por tanto, de empresas desconocidas’.
Esta comunicacién intentard mostrar cémo los criterios de produccién no se regfan
s6lo con pensamientos politicos oficiales o por el rendimiento econémico, sino por
cuestiones estéticas. Como se vera, las tres productoras demostraron no ser siempre
queridas por las instituciones y no fueron defendidas ni ayudadas en sus momentos
de crisis (adn mds, Cifesa tuvo que abandonar la produccién propia en la temprana
fecha de 1951).

Ademds, si bien las similitudes son interesantes entre las tres empresas, atin mds lo son
sus diferencias. Los métodos de trabajo y la forma tan distinta de llevar la produccién
de cada una de estas productoras nos hace entender con claridad cémo utilizaron
y entendieron el lenguaje cinematogréfico y las posibilidades expresivas del mismo.
Todo ello nos llevard a defender la tesis del articulo: el productor espanol de cine fue
uno de los elementos fundamentales en la creacién del lenguaje cinematografico sin por
ello imponer su nombre en la autoria del film; por eso se trata de un creador anénimo.
Analizaremos, por tanto, no las productoras, no el sistema empresarial o las diversas
estrategias comerciales y politicas, sino el uso que hicieron en sus obras del lenguaje
cinematografico. Es decir, si utilizaron o no el modelo de los géneros o ciclos temati-
cos, si imprimieron en sus peliculas un estilo propio o si se valieron de los modelos
establecidos y si desarrollaron la planificacién y la estética cinematogréfica en los lar-
gometrajes mds representativos.

Por dltimo, hemos escogido los diez afios que distan entre 1945 y 1955 porque refle-
jan con claridad el momento de mayor auge de los estudios. Si bien los primeros seis

! Proponemos en la bibliograffa algunos de los libros fundamentales sobre éstos.
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afios del franquismo fueron muy complejos politica e industrialmente, la participa-
cién o no en la Segunda Guerra Mundial y el hundimiento del bloque nazi y fascista,
a partir de 1945, y, hasta mediados de los cincuenta, el aislamiento politico interna-
cional favorecid, sin embargo, una cierta estabilidad en la industria cinematografica
espafola. Ademds, estos diez afos nos permiten presentar el momento de mds esplen-
dor de las tres productoras y el final de Cifesa.

CIFESA: EL MODELO PRIMIGENIO Y SU CRISIS

Cifesa es la gran productora de la década de los cuarenta. Existe un libro canénico
que estudia esta empresa dirigida en su mayor parte por la familia valenciana Casa-
nova; se trata de Cifesa, la Antorcha de los éxitos, de Félix Fanés (1982). El autor loca-
liza y explica con claridad que dicha empresa no sélo se preocupé de conseguir un
éxito comercial, sino también de transmitir una ideologia y una cosmovisién del
mundo: el patriotismo nacional, la fe catélica y el amor a lo valenciano (como una
forma de entender lo espanol).

Cifesa, cuyo escudo e imagen estiliza el muy valenciano Miguelete, nace en el periodo
republicano y consigue sus primeros éxitos antes de la Guerra Civil. Su produccién
durante la contienda no pertenece a la propia familia Casanova, sino a trabajos realiza-
dos a favor de la Segunda Republica. Nada mds concluida la lucha, la familia Casanova
retoma el poder en su empresa y comienza su perfodo més creativo y caracteristico.
Aunque muchos han entendido a Cifesa como la gran productora del régimen y del
cine histdrico, esto no se ajusta en nada a la realidad. Cifesa ofrece una linea temdtica
completamente alejada a lo histérico durante sus primeros afios y se aparta en la
medida de lo posible del discurso mds oficial. La realidad es que el modelo de Cifesa
se plantea en su origen como una productora comercial que supo imponerse en el
mercado cinematogréfico.

Asi, durante los afos 1939-1942, Cifesa produce casi un 30% de la produccién espa-
flola. Las cifras demuestran la importancia de la productora valenciana, pero también
evidencian que el monopolio planteado por Félix Fanés [que no contaba con el exce-
lente catdlogo de Hueso (1999) ni con los nuevos recursos de la Filmoteca Espafiola
en su andlisis] no es del todo cierto. Cifesa fue la mayor productora, pero existieron
miés y no llegé a ejercer el control monopolistico de la produccién en Espana.

Otra cosa distinta es que los largometrajes de mayor popularidad y los mejores acto-
res trabajaban indiscutiblemente para Cifesa. Esta popularidad ganada en los prime-
ros afos de la postguerra supone una ventaja indiscutible para la empresa, que logra
su esplendor en los anos 1942-1945. Durante este trio consigue producir los filmes
mds exitosos y tiene en plantilla a los mejores actores y directores: Juan de Orduna,
Rafael Gil, Luis Lucia y Eusebio Ferndndez Ardavin.
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Sin embargo, la empresa aborda durante los tltimos afios el gran proyecto historicista,
y es aqui donde las cuentas comienzan a fallarle. De todos ellos slo Locura de amor,
de Juan de Orduiia, serd un éxito comercial. El resto fracasard estrepitosamente.

No obstante, al observar la produccién de Cifesa podemos entender hasta qué punto
su cine guid y cred el estilo del cine espafiol. Asi las comedias de Rafael Gil fueron el
primer modelo de comedia que se desarroll6 en Espafia después de la Guerra Civil,
y algo parecido ocurri6 con el cine de levita y las primeras producciones histéricas
como E/ clavo, y, por tltimo, Cifesa supo dar una imagen, hoy muy denostada y cri-
ticada, del llamado cine imperial en Locura de amor o Agustina de Aragon.

El gran acierto de Cifesa, que al final se convirtié en su gran error, fue el de dirigir con
firmeza el cine espafol. La empresa de la familia Casanova no sélo produjo una gran
parte de la produccién nacional, sino sobre todo orienté y formé parte del gusto del
espectador medio, el cual tard6 toda una década en separarse del estilo de la empresa.
La idea principal serfa saber quién era el responsable tltimo de los cambios estéticos,
argumentales y genéricos de la productora. Sin lugar a dudas, el responsable tdltimo
de todos ellos era Vicente Casanova, que dirigfa con disciplina todo el poder de la
empresa; asi lo defiende Fanés (1982).

Si escogemos los titulos més representativos de Cifesa entre 1945 y 1951 (momento
de su cierre como empresa productora propia), veremos que todas son peliculas que
cumplen con los cuatro aspectos fundamentales del lenguaje clésico, segtiin Bordwell:
género, planificacién transparente y causal, estética dependiente de la trama y narra-
tiva centrada en el protagonista, que suele ser un actor celebérrimo, que monopoliza
la atencién del espectador.

Durante este periodo la pelicula mis citada de Cifesa es, sin duda, Alba de América
(1951) de Juan de Orduiia, pero lo es sobre todo, no por sus méritos propios, sino por
la relacién con Surcos (1951) de Nieves Conde y la forzada dimisién de Garcia Escu-
dero. Pero la realidad es que las peliculas de mds éxito e importancia fueron, como
hemos visto, Locura de amor (1948) de Juan de Ordufia y Don Quijote de la Mancha
(1947-1948) de Rafael Gil.

Locura de amor, dirigida por Juan de Ordufa, cumple a la perfeccién la definicién de
una pelicula cldsica: pertenece a un género preciso y determinado (el histérico), uti-
liza a la protagonista (Aurora Bautista, descubierta por el propio director) como eje
central y como causalidad del filme, se enmarca dentro de un estilo propio? y utiliza
la planificacién clésica.

2 Si observamos la estética, la obra sigue en la misma linea de los pintores de finales del XIX y principios del XX.
Tanto en Locura de Amor como en Agustina de Aragén los iconos de caracterizacion son claramente los cuadros de
Francisco Padrilla. Es decir, el modelo historicista de los becarios de la Real Academia de Espafia en Roma, que
habfan establecido una representacién postroméntica de la memoria del pais. Este planteamiento estético forma
un género pictérico que es el llamado «eclecticismo espafol».
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Don Quijote de la Mancha es una produccién muy caracteristica de la dltima etapa de
Cifesa. Rafael Gil, que como se verd es uno de los grandes directores que trabajard
sucesivamente en las tres productoras, habfa comenzando como director de pequefias
comedias, pero pronto pasé a otros géneros, cine de levita y religioso.

La pelicula vuelve a cumplir el modelo del lenguaje cldsico: es absolutamente causal
y centrada en un protagonista (el hidalgo interpretado por Rafael Rivelles), se
enmarca dentro del género histérico y las adaptaciones, utiliza un estilo formalista
(inspirado en este caso en el universo de Gustavo Doré) vy, por tltimo, hace un uso
transparente de su montaje.

SUEVIA: CINE DE ENTRETENIMIENTO
Y CINE DE CALIDAD

Suevia Films es el gran invento de Cesdreo Gonzdlez. Sobre esta productora se han
realizado numerosos articulos, investigaciones y libros. Es una empresa estudiada y
brillantemente analizada. El primero de estos trabajos lo realizé Emilio C. Garcia Fer-
nédndez’ y en este texto se dejan claros los puntos que después se han ido desarro-
llando. El dltimo gran estudio es el trabajo de varios autores coordinado por José Luis
Castro de Paz y Josetxo Cerddn (2005); en este texto fundamental se nos presenta con
claridad el trabajo del empresario y el modelo de produccién.

Sin embargo, en esta comunicacién no nos interesa tanto su labor como empresario
o su modelo de produccién, cuyo estudio serfa redundante con los trabajos arriba
citados (y con los que se reflejan en la bibliografia), sino el uso que dicho productor
realizé del lenguaje cinematogréfico. ;Cémo eran sus peliculas? ;Cémo era su estética
y cémo influyé en sus contemporaneos?

El «eclecticismo espafiol» se desarrolla desde mediados de los afios cincuenta del siglo XIX y concluye a finales
del X1X o principios del XX. Es un estilo trasnochado y que mezcla elementos de los nuevos movimientos, como
el impresionismo y el simbolismo, pero mantiene una representacién postromdntica y ensofiadora de los aconte-
cimientos y de los hechos patridticos.

Mis influidos por Italia que por las corrientes vanguardistas de Francia, estos pintores son los encargados de dar
la visién oficial de Espana. No es extrafio que el Congreso y el Senado encarguen cuadros con temdticas similares
a estos pintores. Asf surgen «La rendicién de Granada», «El entierro de Felipe el Hermoso», «El testamento de Isa-
bel la Catélica», de Eduardo Rosales...

Esta visién de Espafia es sobre todo postromdntica. Muy al estilo de la pintura oficialista italiana del siglo X1x, los
espafoles realizan un modelo de representacion basado en la exageracién de los sentimientos (el dolor y la locura
de la princesa Juana, la desesperacién de los reyes drabes ante su derrota incondicional) en el uso estdtico de los
personajes y, sobre todo, en una visién sentimental y melodramitica de la Historia.

3 Este trabajo aparecié en AA. VV., La hora actual del cine de las autonomias del estado Espaiiol. San Sebastidn: Fil-
moteca Vasca, 1990.
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En realidad, Cesdreo Gonzilez es el mds camalednico y astuto de todos los produc-
tores que surgen en la postguerra*. Su miximo acierto, como indica Castro de Paz, es
precisamente no ser monolitico ni en su modelo de produccién ni en su estética. A
diferencia de Cifesa, que busca con toda su energfa crear una marca de empresa iden-
tificable, la productora Suevia Films se diversifica y se transforma en cada proyecto.
Cesdreo Gonzélez no quiere conseguir un piiblico determinado que acuda a ver sus
peliculas porque son de un mismo modo o estilo, sino lo que desea es satisfacer las
necesidades de todos los espectadores. Esto es un cambio fundamental entre Cifesa y
Suevia: mientras que la primera confia en que su logotipo funcione como reclamo, la
segunda aspira a encontrar el tema y el estilo que le interesa al espectador.

La produccién de Suevia es, por tanto, muy compleja. Participa de forma desigual en
coproducciones nacionales e internacionales (y resulta casi imposible descubrir con
exactitud todas ellas), apoya como distribuidor en muchas otras y por dltimo produce
casi en su totalidad otras obras. Aqui nos interesan sobre todo estas tltimas, aquellas
que son capitaneadas desde el principio hasta el final por Suevia Films. Segtin el cati-
logo del Ministerio de Cultura, serfan los siguientes largometrajes, durante los afos
del estudio’:

Mar abierto Torrado, Ramén 1946 Suevia
Botén de ancla Torrado, Ramén 1947 Suevia
La dama de armiio Fernindez Ardavin, E. 1947 Suevia
La nao capitana Rey, Floridn 1947 Suevia
Lafe Gil, Rafael 1947 Suevia
Reina santa Gil, Rafael 1947 Suevia
La calle sin sol Gil, Rafael 1948 Suevia
Mare Nostrum Gil, Rafael 1948 Suevia
Sabela de Cambados Torrado, Ramén 1948 Suevia
jOlé, torero! Perojo, Benito 1948 Suevia
Aventuras de Juan Lucas Gil, Rafael 1949 Suevia
Una mujer cualquiera Gil, Rafael 1949 Suevia
Teatro Apolo Gil, Rafael 1950 Suevia
La noche del sdbado Gil, Rafael 1951 Suevia
El negro que tenta el alma blanca Carril, Hugo del 1951 Suevia

4 Sin lugar a dudas, la astucia de Cesireo Gonzélez es la que le llevard a producir peliculas muy dispares y apoyar
obras tan lejos estéticamente como Reina santa o las obras del Nuevo cine espaiol en la década de los sesenta. Esta
aptitud es la que permitird al productor ser un referente durante treinta afios de produccion.

5 Se observan algunas diferencias entre el catdlogo facilitado por el Ministerio de Cultura y el utilizado por José
Luis Castro de Paz y Josetxo Cerddn en su texto. Estas discordancias se deben a los porcentajes de la produccién.
El Ministerio recoge en una sola partida produccién y ayuda a la distribucién, mientras que los autores, con mejor
criterio, diferencian entre produccién y distribucién.
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La nisia de la venta Torrado, Ramon 1951 Suevia
La trinca del aire Torrado, Ramén 1951 Suevia
La corona negra Saslavsky, Luis 1951 Suevia
Estrella de la Sierra Morena Torrado, Ramon 1952 Suevia
La laguna negra Ruiz Castillo, Arturo 1952 Suevia
Violetas imperiales Pottler, Richard 1952 Suevia
La alegre caravana Torrado, Ramon 1953 Suevia
Nadie lo sabrd Torrado, Ramon 1953 Suevia
El pértico de la gloria Salvia, Rafael J. 1953 Suevia
Rapsodia de sangre Isasi, Antonio 1953 Suevia
La hermana Alegria Lucia, Luis 1954 Suevia
Movrena Clara Lucia, Luis 1954 Suevia
La cruz de mayo Rey, Floridn 1955 Suevia
La danza de los deseos Rey, Floridn 1955 Suevia
La saeta del ruisesior Amo, Antonio del 1955 Suevia
Muerte de un ciclista Bardem, Juan Antonio 1955 Suevia

Cesédreo Gonzélez apuesta como se observa por la diversidad y por el mayor ndmero
de caminos temdticos y estilos. Es, por tanto, dificil y complicado analizar su estilo
cinematografico. ;Cudl es su propuesta? ;El formalismo calculado de Rafael Gil? ;El
tono mds popular y alegre de Ramén Torrado o Luis Lucia? ;El academicismo de Flo-
ridn Rey? ;El universo simbélico de Ruiz Castillo o Luis Saslavsky? Légicamente la
respuesta es que ninguno de ellos y todos a la vez.

Suevia Films es la tnica gran productora que refleja en estos afios todos los modelos
de cine que se hacfan en Espafia. Pero lo mds importante es que sus obras van a ser
referentes fundamentales en casi todos los ciclos, temas y estilos. Por lo tanto, carece
de sentido analizar una o dos peliculas modélicas porque ninguna pelicula es modé-
lica estéticamente o industrialmente de la totalidad de la filmografia de Cesdreo
Gonziélez.

Sin embargo, todas las obras cumplen y desarrollan el lenguaje cinematogréfico cld-
sico; en especial, todas ellas pertenecen a un género filmico y son fieles a los esque-
mas narrativos y estilisticos del mismo. Sirvan de ejemplo:

* Si observamos el universo folclérico y popular encontramos las obras de Romdn
Torrado y Luis Lucia (Morena Claray La nisia de la venta). Peliculas que se enmar-
can en el lenguaje cinematogréfico més cldsico, incluso deudor del cine popular de
la Segunda Republica.

* El cine social también estd representado con dos obras capitales: La calle sin sol, de
Rafael Gil, y Muerte de un ciclista, de Juan Antonio Bardem. Ambas peliculas desde
perspectivas muy distintas se acercan al llamado cine social o disidente, en palabras

de Carlos E Heredero (1993).
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* DPero incluso el cine mds experimental y de autor es explotado por esta productora
en La laguna negra, de Arturo Ruiz Castillo, y en La corona negra, de Luis Saslavsky.

Observamos entonces que la produccién de Cesdreo Gonzélez es plural, pero enmar-
cada siempre dentro del género cinematogrifico, es decir, construida siempre dentro
del lenguaje clésico del cine.

ASPA: CATOLICISMO Y FAMILIA

El modelo de produccién de Aspa Films es el més cercano al concepto de autorfa de
los tres estudiados. Vicente Escrivd Soriano no sélo producia sus obras, sino que en
la casi totalidad ide6 la historia principal y escribié el guién en solitario. Después con-
trataba a un director para que realizase la obra, pero él seguia coordinando toda la
produccién: los decorados, las propuestas de actores y los estudios y los equipos téc-
nicos y humanos.

El arranque de Aspa Films es, por tanto, el inicio de un guionista-productor. Vicente
Escrivd comenzé escribiendo la obra La mies es mucha, de Sdenz de Heredia. Pero
pronto decide acudir al campo de la produccién. Su primer proyecto se lo encarga al
joven director José Antonio Nieves Conde y se trata de la pelicula Balarrasa. En ella
se encuentran algunos de los elementos fundamentales de Aspa Films: primero, la
temdtica de lo religioso en el cine (mds en concreto lo catélico en el cine); segundo,
el tono melodramético con momentos sainetescos, y tercero, el triunfo del bien den-
tro de la familia. Este esquema se repetird en todas sus producciones.

Balarrasa logra la categorfa de Interés Nacional, pero, sin embargo, Vicente Escrivd
no apuesta en su siguiente trabajo por José Antonio Nieves Conde, que por su con-
dicién de falangista hedillista sohaba con un modelo de produccién mds cercano al
realismo y que le llevard a rodar meses después Surcos. El productor busca entonces a
Rafael Gil, que era el maestro de José Antonio Nieves Conde (parte de la formacién
de Nieves Conde se realizé como ayudante de direccién de Gil).

Rafael Gil y Vicente Escrivd conseguirdn durante los cinco primeros afios de la década
de los cincuenta el mayor nimero de premios, las ayudas sindicales mds altas y los
mejores resultados en los premios del sindicato. Pero también en el extranjero sus
peliculas serdn las obras espaiolas mds vistas (junto a Marcelino, pan y vino) y serdn
las mds valoradas en los festivales internacionales. ;Dénde reside el éxito comercial y
de critica de Aspa Films? Sin lugar a dudas, en que el director Rafael Gil supo como
nadie presentar las ideas y los esquemas de Vicente Escrivd.

Todas las peliculas realizadas durante este periodo por ambos cumplen a la perfeccién
los siguientes criterios de produccién: un personaje estrella importante, un tema
social o cristiano, una visién piadosa del mundo y de la familia, tono melodramético
con momentos sainetesco o populares y una cuidadisima estética cinematogréfica.
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Responsabilidad de Vicente Escrivd era, primero, la escritura de las peliculas y,
segundo, la formacién de los grupos de trabajo. Los guiones de esta produccién son
los que marcan de una forma clara: el tema, el tono y la visién piadosa del mundo.
Observemos la produccién de Aspa Films en estos afios:

Balarrasa Nieves Conde, José Antonio 1950 Aspa-Cifesa
La sefiora de Fatima Gil, Rafael 1951 Aspa
Sor Intrépida Gil, Rafael 1952 Aspa
De Madrid al cielo Gil, Rafael 1952 Aspa
El beso de Judas Gil, Rafael 1953 Aspa
La guerra de Dios Gil, Rafael 1953 Aspa
Murié hace quince afios Gil, Rafael 1954 Aspa
El canto del gallo Gil, Rafael 1955 Aspa
Recluta con nifio Ramirez, Pedro L. 1955 Aspa

Como se observa, casi la totalidad de las obras fueron dirigidas por Rafael Gil, salvo
la ya citada Balarrasa'y Recluta con niio, de Pedro L. Ramirez.

Martinez Breton (1987) ha explicado que el éxito de estas obras se basa en que se trata
de un cine catdlico y familiar. De un cine hecho para el publico catélico y, por
supuesto, que encajaba a la perfeccién con el modelo de cine deseado por el Estado.
Ahora bien, también otros directores y productores hicieron cine religioso y, sin
embargo, su éxito no llegd a ser tan amplio.

El verdadero acierto del dtio Gil-Escrivé era el manejo perfecto y 4gil del lenguaje clé-
sico del cine. Como bien han explicado Carlos E Heredero y mds recientemente
Vicente Sdnchez-Biosca en su anélisis de Murié hace quince arios (20006), estas obras
logran una precisién y un uso expresivo de la planificacién, el lenguaje y la técnica
pocas veces igualadas.

Al consultar los cuadernos de rodaje de las peliculas de Rafael Gil® podemos observar
hasta qué punto descubrié que el uso de la planificacién era la clave de su estilo. En
concreto, es interesantisimo observar el manejo del primer plano cerrado y el plano
detalle en estas peliculas. Pongamos de ejemplo Murid hace quince anosy El canto del
gallo. En ambas obras s6lo se utilizan una docena de primeros planos cerrados y todos
se reservan a los puntos de climax del guién. En la primera de ellas, cuando el prota-
gonista, interpretado por Francisco Rabal, acepta el amor de su padre, y en la
segunda, cuando el joven sacerdote descubre que hay una esperanza de salvar el alma
de los campesinos.

6 Facilitados por los herederos al investigador. Parte de ellos se pudieron observar en la exposicién «Rafael Gil y
Cifesa», enero-febrero 2007, La Rioja.
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El gran acierto del productor Vicente Escrivd fue, por tanto, descubrir un modo de
narrar las historias y explotar al madximo las posibilidades del lenguaje cinematogra-
fico cldsico o de Hollywood.

Una de las ultimas peliculas que rodardn juntos Vicente Escrivd y Rafael Gil, La gran
mentira (1956), refleja el final de este modelo. En ella un productor dogmitico,
gorrén y mujeriego se presenta como incapaz de entender el sentido del arte cinema-
tografico. Este empresario sélo se interesa por ganar «los duros necesarios» para com-
prar joyas a sus queridas y cigarros habanos de calidad. En un momento el productor
le dice a un grupo de asesores: «De verdad creen que el publico se va a creer tantos
milagros... iNi que esto fuera una pelicula de Rafael Gil producida por Vicente
Escrival»

CONCLUSIONES

Durante los diez afios que distan desde 1945-1955 existen tres grandes productoras
en Espafa que son las estudiadas Cifesa, Suevia y Aspa. Cada una de ellas tiene un
modelo de produccién y unos avatares como empresa distintos y peculiares; sin
embargo, todas ellas ofrecen una estrategia creativa y expresiva propia y, en conse-
cuencia, existe una preocupacién real por la construccién de un lenguaje cinemato-
gréfico.

Como se observa, Cifesa, Suevia y Aspa Films se esfuerzan en la construccién y el uso
de los géneros cinematogréficos. Las tres productoras son empresas que, si bien no se
especializan en un solo género, si los tienen presentes en todas su realizaciones.
Ademis, las tres compaiifas desarrollan un plan estratégico estético para configurar un
universo propio (si bien es cierto que el de Suevia es amplisimo e intencionalmente
plural). Cada proyecto nace como una obra propia, pero dentro de una corriente o
estilo cinematografico.

Las tres productoras acuden y se apoyan en directores famosos o importantes, pero
siempre que éstos realicen obras dentro del género y del estilo propio de la empresa.
(Se encuentran excepciones en Suevia, pero siempre en las peliculas coproducidas.)
Por dltimo, las tres productoras realizan en su totalidad peliculas marcadamente cl4-
sicas y que utilizan, con mayor o menor acierto, las leyes bdsicas del montaje y la pla-
nificacién del lenguaje cldsico o de Hollywood.

Por todo ello se puede concluir diciendo que las tres productoras han contribuido de
una forma importante y fundamental en la creacién del lenguaje cinematogréfico.



L. Deltell Escolar: La construccion del lenguaje del franquismo: el creador anénimo (1945-1955)

BIBLIOGRAFIA

Bordwell, D. (1996), La narracién en el cine de ficcién, Barcelona, Paidés Comunicacién.
— y otros (1997), El lenguaje clisico de Hollywood. Barcelona, Paidés Comunicacién.

— y Thompson, K. (1985), El arte cinematogrifico. Una introduccién, Barcelona, Paidés.

Castro de Paz, J. L., y Pena Pérez, J. (1993), Ramdn Torrado. Cine de consumo no franquismo,
Xunta de Galicia, CGAI.

— y Cerddn, ]. (coords.) (2003), Suevia Films Cesdreo Gonzdlez: treinta afios de cine espafiol,
Xunta de Galicia, CGAI.

Fanés, F. (1982), Cifésa, la antorcha de los éxitos, Valencia, Instituto Alfonso el Magndnimo.
Ferndndez Cuenca, C. (1955), Rafael Gil, Madrid, Revista Internacional de Cine.

Garcia Ferndndez, E. C. (1985), Historia ilustrada del cine espaiol, Madrid, Planeta.

— (1998), «Memoria viva del cine espafiol». Cuaderno de la Academia, Madrid.

— (1990), «Aproximacién a la obra de Cesdreo Gonzdlez, productor cinematogréfico», en
AA. VV., La hora actual del cine de las autonomias del Estado espariol, San Sebastidn, Fil-
moteca Vasca.

Gorostiza, J. (1997), Directores artisticos del cine espaiiol, Madrid, Cdtedra, Filmoteca Espa-
fiola, Madrid.

Gubern, R. (1996), Del bisonte a la realidad virtual. La escena y el laberinto, Barcelona,
Anagrama.

— (1994) Benito Perojo. Pionerismo y supervivencia, Madrid, Filmoteca Espafiola.

Heredero, C. E (1993), Las huellas del tiempo. Cine espaiiol 1951-1961, Valencia, Madrid,
Filmoteca Valencia/Filmoteca Espafiola.

— (2002), «La imprenta dindmica. Literatura espafola en el cine espanol», Cuadernos de la
Academia, n.° 11 y 12, Academia.

Hueso, L. A. (1999), Catdlogo de cine espariol. Peliculas de ficcién 1941-1950, Madrid,
Citedra.

Llinas, . (1995), José Antonio Nieves Conde. El oficio del cineasta, Valladolid, XL Semana
Internacional de Cine de Valladolid.

Martinez Bretdn, J. A. (1987), Influencia de la Iglesia catdlica en la cinematografia espaiiola
(1951-1962), Madrid, Harofarma.

Méndez Leite, F. (1965), Historia del cine espaiiol, Madrid, Rialp.
— (1986), «Historia del cine espafiol en 100 peliculas», Guia del Ocio, Madrid.
Pérez Perucha, J. (ed.), Antologia critica del cine espasiol (1906-1995).

—y Castro de Paz, J. L. (2003), Tragedia e ironia: el cine de Nieves Conde, Ourense, Festival
de Cine de Ourense.

187




188

El productor y la produccion en la industria cinematografica

Pérez Perucha, J. (1982), El cinema de Edgar Neville, Valladolid, XXVII Semana Internacio-
nal de Cine de Valladolid.

Rios Carratald, J. A. (1997), Lo sainetesco en el cine espaiiol, Murcia, Publicaciones de la Uni-
versidad de Alicante.

Sénchez Biosca, V. (2006), Cine y Guerra Civil: Del mito a la memoria, Madrid, Alianza Edi-
torial.

Taibo i, P. 1. (2002), Un cine para un Imperio, Madrid, Oberén.





