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en la figura del novillero en el mundo taurino, La simfo-
nia de les grues (2006), un retrato del profesor de con-
servatorio Jesús Salvador “Chapi” que le valió el premio 
a la mejor directora en la Mostra de València - Cinema 
Mediterrani de 2006, Manuela Ballester: el llanto airado 
(2008), sobre esa destacada pintora valenciana, y El 
paseante (2015), una semblanza del crítico y director 
de cine Antonio Llorens. Todas estas obras componen 
retratos poliédricos de personajes complejos y vidas 
complejas. Ribes también ha realizado incursiones en 
el campo de la videocreación, el videoclip y la ficción 
televisiva. De esta última destaca el telefilm La torre de 
Babel y la serie multicultural Kim & Co (Tarannà Films 
y RTVV), ambas de 2007. En el campo de la ficción ci-
nematográfica merece una mención especial Un suave 
olor a canela (2012) por ser el primero de sus largo-
metrajes estrenado en salas comerciales. Premiado en 
2013 con el galardón al mejor largometraje de ficción 
en el Mumbai Women’s International Film Festival y 
en 2014 como la mejor película extranjera en el Car-
marthen Bay Film Festival, Un suave olor a canela es 
un drama intimista, protagonizado por una joven crea-
dora, retraída y solitaria, que se enfrenta a un cáncer 
mientras busca su propio espacio en la vida. Con la Fun-
dación Trilema, Ribes estrena en 2015 Profes, un nuevo 
acercamiento al género documental, en el que relata la 
historia coral de tres profesores de España, Inglaterra 
y Guinea Ecuatorial que ejercen la docencia en con-
textos muy dispares, pero cuyo compromiso y calidad 
humana en el trato trasciende fronteras. En 2017 ve la 
luz La familia (Dementia), producida el año anterior, un 
largometraje en blanco y negro que se proyecta en el 
Festival Internacional de Cine de El Cairo y el Festival 
Internacional de Cine de India en Goa, entre otros.

Rebeca Romero Escrivá
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Ríos, Manu
(Manuela Lacomba Ríos, Valencia, 1967)
Periodista y presentadora de televisión

Periodista estrechamente ligada a Radiotelevisió 
Valenciana (RTVV) a lo largo de sus últimas dos déca-
das, Manu Ríos se convierte en una de las presentadoras 
más populares de la televisión autonómica, a cargo de 
programas informativos y de entretenimiento. De voca-
ción temprana, a los dieciséis años realiza sus primeras 
colaboraciones en Radio Intercontinental Valencia. A 

mediados de los años ochenta comienza sus estudios 
de Periodismo en la Universitat Autònoma de Barcelona 
(UAB) y empieza a trabajar de forma regular en emiso-
ras como Antena 3 Radio Valencia o Radio 80 Serie Oro. 
Pero es en RTVV, entre 1995 y 2013, donde desarrolla 
una versátil trayectoria que la lleva a trabajar principal-
mente en televisión, en muy diferentes funciones, desde 
redactora a presentadora-conductora, guionista, coordi-
nadora de retrasmisiones o directora de programas. En 
este tiempo, ha trabajado y ha estado a cargo de pro-
gramas de entretenimiento muy populares como Ben-
vinguts, Que serà, serà, La vida es una Prova o Arrels, así 
como de otros de perfil más informativo como Teletre-
ball, Punt de mira, A2 Societat o de debate político como 
Parlem Clar, no exento este último de una notable po-
lémica política y profesional. Por otra parte, también en 
Canal 9 pone en marcha programas de consumo y de-
nuncia social como PVP e Investigación TV, que resultan 
pioneros en España en la utilización de cámara oculta 
como técnica televisiva. Este último programa alcanza 
una gran repercusión social, por sus reportajes de temas 
de gran impacto como las redes de pornografía infan-
til, el terrorismo o el narcotráfico. Igualmente, ha coor-
dinado y presentado retrasmisiones de las fiestas más 
emblemáticas de la Comunidad Valenciana —Fallas, 
Fogueres de Sant Joan, fiestas de la Magdalena o Moros 
y Cristianos—, celebraciones religiosas o actos  institu-
cionales como la procesión cívica del Nou d’Octubre. 
También destaca su trayectoria en la radio pública va-
lenciana, Ràdio Nou, donde presenta y dirige un progra-
ma semanal de información de servicio, La consulta, o 
colabora de forma habitual en el magacín matinal Bon 
matí, dirigido por Ximo Rovira. Fuera de RTVV, destaca 
su vinculación con El Mundo – Comunidad Valenciana, 
donde elabora reportajes de temas de consumo y ser-
vicio durante cinco años, o su participación en el pro-
grama de Antena 3, Sabor a ti (1998-2004), dirigido por 
Ana Rosa Quintana, como colaboradora en la mesa de 
sociedad. En los últimos tiempos de RTVV, además, asu-
me dos cargos de gestión relevantes en la televisión au-
tonómica. Por una parte, desde el nacimiento del canal 
informativo 24/9 en 2009 se convierte en la responsa-
ble de la continuidad y programación; por otra, en sep-
tiembre de 2013, coincidiendo con los últimos meses 
de existencia de Nou-RTVV, se hace cargo de la jefatura 
de sección de Programación y Gestión de la Emisión. Sin 
duda, Ríos ha desarrollado una muy relevante y poliva-
lente trayectoria dentro de la televisión autonómica va-
lenciana, que le ha otorgado reconocimiento profesio-
nal y popularidad a nivel social, pero también ser la cara 
visible en varias polémicas relativas a la manipulación y 
el control informativo en RTVV. 

Pablo López Rabadán 
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Fuente
• Entrevista personal (14/10/2016)

Rivelles, Rafael 
(Rafael Rivelles Guillén, Valencia, ¿1898? – 
Madrid, 1971)
Actor

Nacido en el seno de una pareja de actores en 1898 
—algunas fuentes sitúan su fecha de nacimiento en 
1886—, su madre, la reconocida Amparo Guillén, había 
sido primera actriz en la compañía del Teatro Español 
de Madrid y posteriormente pasó a engrosar el elenco 
de la compañía de María Guerrero. Tras su matrimonio 
con el también actor y director de escena Jaime Rive-
lles, ambos forman su propia compañía. De esa unión 
nace Rafael Rivelles, último de los tres hijos del matri-
monio. Tanto Amparo, la primogénita, como Rafael, si-
guen los pasos de sus padres dedicándose a la interpre-
tación. En concreto, este último pisa los escenarios 
muy pronto, al participar de niño en algunas de las 
obras que protagonizan sus padres. Ya con dieciséis 
años actúa de forma continuada en los teatros de Va-
lencia. En 1915 entra en la compañía de Francisco Mo-
rano, con la que realiza su primera gira teatral por Espa-
ña. Precisamente junto a él debuta dos años antes en el 
cine, con el pequeño papel que interpreta en Prueba 
Trágica (José de Togores, 1914). Tras trabajar sucesiva-
mente en diversas compañías teatrales, entre ellas, la 
de Rosario Pino, en 1919 pasa a formar parte de la que 
encabezan Irene Alba y Juan Bonafé, y allí coincide con 
María Fernanda Ladrón de Guevara. Contraen matrimo-
nio tres años después, y no tardan en formar la compa-
ñía Rivelles-Ladrón de Guevara. Se inicia así una etapa 
en la que comparte con su esposa no solo las actuacio-
nes en el teatro sino en otros medios profesionales 
como la radio y el cine. Sin ir más lejos, en 1924 la pa-
reja participa en la radiodifusión de obras teatrales que 
inaugura Radio Ibérica con El chiquillo, de los hermanos 
Álvarez Quintero. Un año después nace su hija Amparo, 
que con el tiempo se convierte en una destacadísima 
actriz, no solo de cine sino también de teatro y televi-
sión. Tras cinco temporadas de intenso trabajo, en las 
que el matrimonio afronta giras sucesivas por América 
y España, en 1930 ambos son requeridos por Benito 
Perojo para actuar en la película El embrujo de Sevilla, 
que va a rodar en los estudios berlineses de la UFA. De 
vuelta a España, es la Metro-Goldwyn-Mayer la que los 
contrata para participar en las versiones en español de 
sus películas que se llevan a cabo en sus estudios de 
Hollywood. Dos son los títulos de esa productora en los 
que interviene Rafael Rivelles junto a su esposa, ambos 

de 1931. El primero, basado en la conocida pieza tea-
tral homónima y estrenada con éxito en los escenarios 
españoles, es El proceso de Mary Dugan (en su versión 
original cinematográfica, The Trial of Mary Dugan, de 
Marcel de Sano), cuya copia en español es dirigida por 
Gregorio Martínez Sierra. El segundo, La Mujer X, ver-
sión de Madame X (1929) de Lionel Barrymore, cuya 
copia para el ámbito hispánico dirige el chileno Carlos 
Borcosque. Cuando la Metro suspende su política de 
dobles versiones, el actor se incorpora a la Fox para ac-
tuar en otras dos películas, estrenadas igualmente en 
ese mismo año 1931, ¿Conoces a tu mujer? (en su ori-
gen Don’t Bet on Women, de William K. Howard), y 
Mamá, basada en la obra teatral de Gregorio Martínez 
Sierra y dirigida por Benito Perojo. Sin embargo, todas 
las productoras norteamericanas terminan por des-
echar la estrategia de la doble versión, y la pareja regre-
sa a España poco antes de ser nuevamente reclamados 
por Benito Perojo para participar en Niebla (1932), 
cuyo rodaje tiene lugar en París. También a las órdenes 
de este director ruedan ambos su siguiente película, El 
hombre que se reía del amor (1933), la última cinta en 
la que trabajan juntos, pues, aunque su divorcio un año 
después no les impide seguir compartiendo los repar-
tos de obras teatrales, en el cine sus caminos se distan-
cian definitivamente. En cualquier caso, Rafael Rivelles 
siempre va a considerar el cine como un ámbito profe-
sional secundario y, mientras sus actuaciones para el 
teatro mantienen una frecuencia continua, sus inter-
pretaciones cinematográficas son más esporádicas. 
Tanto es así que hasta julio de 1936 el actor no vuelve 
a trabajar frente a la cámara. Entonces regresa, de nuevo 
con Perojo, para participar en Nuestra Natacha, pero la 
llegada de la Guerra Civil somete el rodaje a peripecias y 
dificultades de diverso orden y la película no llega a es-
trenarse. Entre septiembre y octubre de 1937 protagoni-
za su siguiente película, Carmen la de Triana, esta vez a 
las órdenes de Florián Rey y con Imperio Argentina como 
partenaire en la ficción. Bajo el paraguas de la producto-
ra Hispano Film Produktion, el rodaje tiene lugar en Se-
villa y en los estudios UFA de Berlín. Dos años después, 
Rivelles marcha a Italia reclamado por Edgar Neville, que 
lo dirige en las dos coproducciones ítalo-españolas que 
este realizador filma en Roma, Santa Rogelia y Frente de 
Madrid, ambas de 1939. Posteriormente, el actor conti-
núa en la senda de esas coproducciones participando en 
Capitan Tempesta/El capitán Tormenta (1940) e Il lione 
di Damasco/El león de Damasco (1941), ambas dirigidas 
por Corrado D’Errico. A partir de entonces sus aparicio-
nes en el cine son cada vez más esporádicas, y esencial-
mente se producen cuando le ofrecen papeles en pelí-
culas de máxima categoría. De nuevo en España, forma 
compañía teatral propia en 1942, lo que no le impide 
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rodar una nueva película con Benito Perojo. Se trata de 
Goyescas, donde vuelve a coincidir con Imperio Argenti-
na. Los años siguientes representan para el actor una 
etapa de intensa actividad teatral, que interrumpe cuan-
do Rafael Gil le propone dar vida al personaje de Don 
Quijote. Esta ambiciosa producción de CIFESA, Don Qui-
jote de La Mancha (1947), con un espléndido plantel de 
actores de reparto, propicia una de las interpretaciones 
cinematográficas más memorables del actor y consti-
tuye un hito en el conjunto de su filmografía. Con Juan 
Calvo dándole la réplica en su excelente composición 
de la figura de Sancho Panza, la actuación sobria y con-
tenida de Rivelles se ajusta con precisión a la naturale-
za del personaje del hidalgo cervantino, dotándolo de 
fuerza y autenticidad. La película reportó dos galardo-
nes al palmarés del actor, la Mención de Honor en el 
Primer Certamen Cinematográfico Hispanoamericano 
y el Premio del Círculo de Escritores Cinematográficos 
(CEC), que Rafael Gil, por su parte, también recibió 
como mejor director. El enorme prestigio alcanzado 
por el actor es reconocido también por su ciudad natal, 
con el nombramiento de Hijo predilecto que le otorga 
Valencia en 1948 y con la Medalla de Oro del Círculo 
de Bellas Artes en la categoría de teatro que se le con-
cede dos años después. En curiosa coincidencia, tam-
bién en esa edición de los premios, su hija Amparo Ri-
velles recibe el mismo galardón, ella sí, en la categoría 
de cine. Al medio cinematográfico solo regresa unos 
años después, y otra vez de la mano de Rafael Gil, para 
protagonizar El beso de Judas (1953) junto a un Paco 
Rabal que va iniciando su carrera con paso firme. Las 
críticas entusiastas recibidas por la película propician el 
trabajo de la pareja de actores en un nuevo título, tam-
bién a las órdenes de Gil, Murió hace quince años 
(1954), igualmente bien acogido. Manteniendo su acti-
vidad incansable, ese mismo año estrena La Muralla en 
el teatro Lara de Madrid, uno de sus éxitos más nota-
bles en la escena. Con su protagonismo, la conocida obra 
de Joaquín Calvo Sotelo, en esa primera etapa de su larga 
singladura teatral, llega a alcanzar las setecientas repre-
sentaciones. Pero no acaban ahí los triunfos del actor, 
sino que de nuevo el cine va a contribuir a su encumbra-
miento como gran figura de la interpretación española, 
en este caso merced a su trabajo en Marcelino, pan y 
vino (Ladislao Vajda, 1954), uno de los mayores éxitos de 
la historia del cine español, donde da vida con gran 
acierto al prior del convento de franciscanos que acoge 
al huérfano Marcelino. Junto a Juan Calvo, en su conmo-
vedor y aclamado papel de Fray Papilla, compone un dúo 
de personajes que constituye uno de los grandes acier-
tos de la película. Tras estos grandes éxitos, en la década 
de los sesenta se dedica fundamentalmente al teatro, y 
solo hace fugaces incursiones en el cine internacional 

con pequeños papeles en diversas coproducciones, 
como la ítalo-española La rivolta degli schiavi/La revolu-
ción de los esclavos (Nunzio Malasomma, 1960), la fran-
co-ítalo-española Cyrano y D’Artagnan (Abel Gance, 
1964), donde da vida al cardenal Richelieu, y El señor de 
La Salle (Luis César Amadori, 1964), una gran produc-
ción de Eurofilms en la que Rivelles también asume el 
personaje de otro cardenal, concretamente, el de Noai-
lles. La última de sus interpretaciones para el cine tiene 
lugar dos años después, cuando participa, como el Mar-
qués de Villena, en otra coproducción tripartita, la íta-
lo-franco-española El Greco (Luciano Salce, 1966), pro-
tagonizada por Mel Ferrer. Pese a todo, su trabajo en el 
medio audiovisual se alarga todavía unos años más con 
tres trabajos para el espacio Estudio 1 de Televisión Es-
pañola: el primero en 1968, cuando participa en la 
adaptación de La mala ley del dramaturgo Manuel Lina-
res Rivas hecha para ese programa; un año después, en 
otra versión para la pequeña pantalla, da vida al perso-
naje protagonista de El abuelo, de Benito Pérez Galdós; 
y, finalmente, en 1970, cierra su brillante trayectoria 
actoral en el mismo espacio televisivo interpretando el 
papel de Blaise en la obra Jazz, de Marcel Pagnol. De 
esta forma concluye una intensa carrera profesional 
sustentada no solo en un gran talento, sino en una pro-
fesionalidad y una capacidad de trabajo que tanto el 
público como las instituciones supieron apreciar y va-
lorar, otorgando a Rafael Rivelles el favor y aplauso de 
los espectadores, así como el reconocimiento oficial, 
plasmado en los diversos premios y galardones que le 
fueron concedidos. 

Antonia del Rey-Reguillo
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Rivera, Lluís
(Lluís Rivera Herráez, Valencia, 1947)
Director

Comienza diversos estudios en la Escuela Industrial, 
la facultad de Medicina y la Escuela de Artes y Oficios 
de Valencia, pero los interrumpe consecutivamente y 
viaja a Madrid para obtener el título de Técnico Publi-
citario. En 1971 empieza a trabajar en Novimag, una 
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empresa productora pionera en Valencia, propiedad del 
cantante Lluís Miquel Campos, donde toma contacto 
con los procesos técnicos cinematográficos en 16 mm. 
y participa en innumerables producciones como spots 
publicitarios, documentales industriales y corporativos, 
etcétera. A través de su trabajo en la productora entra 
en contacto con el grupo de directores que conforman 
el panorama del cine independiente valenciano en la 
década de los setenta, ejerciendo de director de foto-
grafía en películas como Obsexus (1972) o Manual de 
ritos y ceremonias (1973), de Josep Lluís Seguí —esta 
última codirigida junto a María Montes—, o Bram-
Blood-Stoker (1970), de Rafael Gassent, así como de 
operador de sonido en el histórico documental Sega 
cega (José Gandía Casimiro, 1972), entre otras. Al vol-
ver del servicio militar dirige sus primeros trabajos ci-
nematográficos, como el cortometraje en 8 mm. Piensa 
que mañana puede ser el primer día del resto de tu vida 
(1971), con sonido sincronizado y en color, para acome-
ter más tarde en blanco y negro y en 16 mm. el rodaje 
de su obra más destacada, Travelling (1972). Incluida 
en la muestra Práctica fílmica y vanguardia artística en 
España (1925-1981) organizada por el centro Georges 
Pompidou, Travelling es una de las escasas reflexiones 
metacinematográficas que abordan el proceso de crea-
ción fílmica desde una perspectiva crítica. En este pe-
riodo dirige también los cortometrajes Personajes para 
una historia (1974), Villamalea (1975), Imágenes de Va-
lencia (1977) o Una jornada más… (1976). Tras estas 
experiencias iniciales, en 1978 entra a trabajar en los 
Estudios Andro, dedicados a la producción de publici-
dad para cine y televisión, donde realiza spots publici-
tarios y documentales y participa como regidor en Con 
el culo al aire (Carles Mira, 1980). También dirige Una 
jornada més… (1978), una nueva versión de su ante-
rior film, y realiza diversos trabajos audiovisuales para 
las productoras Doll d’Estels y Salem, como los corto-
metrajes Les dents (1985) y Música, mestre (1985), al 
tiempo que aborda su primera realización multicámara 
con la grabación del concierto Silenci, gravem/ Canta 
Lluís Miquel (1986). En 1987 se hace cargo del servicio 
de vídeo del Consorcio Valenciano de Transportes y de 
la Oficina de coproducciones de la Mostra de València 
- Cinema del Mediterrani, para, poco después, en 1989, 
entrar a trabajar en la recién inaugurada Radiotelevisió 
Valenciana (RTVV) como realizador. En RTVV desarrolla 
el grueso de su carrera profesional, realizando infinidad 
de programas de todo tipo de géneros como El Show de 
Joan Monleón (1989-1992), A la babalà (1990-2013), 
Graffiti (1990-1993), Fem tele (1998-2000) o Sense fil-
tre (1999-2008) hasta su jubilación en 2010. En todo 
este tiempo ha continuado dirigiendo sus cortome-
trajes experimentales, entre los que destacan: La vida 

es eso que pasa mientras tú estás haciendo otra cosa 
(2002), Des del terrat (2005), La vespra (2009), Cos 
Mortal (2010), Sólo una vez al año (2011), V-2075-AC 
(2011), Per la finestra veig créixer un pont (2012), A Day 
in the Life (2012) o AutoBioFilmografía (2012). 

Roberto Arnau Roselló
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Roca, Núria
(Núria Roca Granell, Moncada, 1972)
Actriz, escritora y presentadora de televisión

Presentadora de trayectoria meteórica, pasa prác-
ticamente por todos los formatos y cadenas, aunque 
su encuentro con el mundo televisivo se produce de 
manera casual en 1992, al participar en un concurso 
de Canal 9, La sort de cara, con intención de pagarse el 
viaje de fin de carrera de Arquitectura Técnica a Cuba. 
Atraído por su fotogenia y naturalidad, un ejecutivo 
de RTVV le propone asistir a un casting de la cadena, 
y en el verano de 1993 Roca debuta presentando En 
hora bona, al lado de Ximo Rovira, con quien coincide 
posteriormente a menudo. A pesar de su escasa expe-
riencia se convierte enseguida en una firme apuesta 
de Televisió Valenciana, gracias a una imagen risueña y 
desenfadada que conecta muy bien con el público. Así, 
conduce —sola o acompañada— distintos espacios de 
producción propia, generalmente grabados en directo, 
como el concurso infantil Babalaventures (1994-1995), 
las ofertas veraniegas De nou a la mar y A la fresca (am-
bas en 1996) o la gala de nochevieja Feliç 97. Incluso 
presenta durante año y medio los informativos de fin 
de semana junto a Salvador Caudeli, para lo que cambia 
su habitual aspecto juvenil por otro más serio y acorde 
con Notícies 9, usando un vestuario y corte de pelo más 
clásicos. Su paso por Canal 9 incluye además la agenda 
cultural Colp d’ull (1997), el magacín Hui en dia (1998) 
o el programa de humor Fem tele (1998-2000), además 
de retransmisiones especiales, como la que conmemora 
en 1999 el décimo aniversario de la cadena. Asimismo, 
conduce algunas galas de la Mostra de València-Cinema 
del Mediterrani. Para entonces empieza a ser conocida 
también fuera de la Comunidad Valenciana gracias a 
Chicho Ibáñez Serrador, que la escoge para presentar el 
concurso Waku Waku (DNI 3 Creativos y Televisión Es-
pañola, 1998-2001) y le abre las puertas de la cadena 
pública estatal, donde retransmite las campanadas que 



378

marcan el cambio de milenio y conduce otros espacios, 
como La casa de tus sueños (Gestmusic Endemol, 2000). 
Su popularidad crece rápidamente, y es requerida por 
Telecinco para llevar, bajo la dirección de María Teresa 
Campos, el magacín Buenas tardes (Europroducciones, 
2000). Pero el programa vespertino obtiene flojos re-
sultados de audiencia, y ella pasa entonces a conducir 
únicamente un concurso incluido en la primera parte 
del mismo, que acaba presentando la propia Campos. 
Tras esta mala experiencia, colabora en la parodia Nada 
personal (Globomedia, 2001), que emite la misma 
cadena y que marca su encuentro con la productora 
audiovisual a la que permanece ligada durante media 
década. Así, alterna distintos programas producidos por 
Globomedia para Antena 3, como el reality de supervi-
vencia La isla de los famosos (2003), con sus posteriores 
variantes, o un late night llamado UHF (2004). Además, 
Globomedia la descubre como actriz, ofreciéndole un 
breve papel en un capítulo de la exitosa Siete vidas 
(2001) y, más tarde, un personaje fijo en la serie Javier 
ya no vive solo (2002), ambas emitidas en Telecinco. Es 
precisamente en esa época cuando regresa a Canal 9 
con El típic programa (La Boleta, 2004-2005), un for-
mato propio con humor y entrevistas que supone su 
último trabajo en la televisión valenciana. El año 2006 
marca el inicio de una nueva etapa, al ser fichada por 
Cuatro, que la convierte en uno de sus rostros más em-
blemáticos. En esta nueva cadena presenta en prime 
time múltiples programas de entretenimiento, entre los 
que destacan el magacín de humor Nos pierde la fama 
(Cuatro Cabezas, 2006), los talent shows adaptados de 
formatos extranjeros Factor X (Grundy Producciones, 
2007-2008) y Tienes talento (Grundy Producciones, 
2008), el concurso El Gran Quiz (On TV, 2008) o el do-
cu-reality Perdidos en la tribu (Cuatro Cabezas, 2009-
2010). En 2011, tras la fusión de Telecinco y Cuatro, es 
escogida como imagen del nuevo canal femenino Divi-
nity, pero unos meses después, ansiosa de un cambio, 
disuelve su contrato con Mediaset España, y, tras cola-
borar con La Sexta en otro concurso, El millonario (Four 
Luck Banana, 2012), decide retirarse temporalmente de 
la televisión y de la vida pública. Sin embargo, su pasión 
por la comunicación la lleva a retomar la actividad en 
2014, esta vez a través de la radio —medio en el que 
colabora con frecuencia— y el espacio matinal Lo me-
jor que te puede pasar, que produce, dirige y presenta 
en Melodía FM. Además, en 2017 regresa a Televisión 
Española con un innovador formato musical llamado 
Fantastic Dúo (Cuarzo Producciones y Televisión Espa-
ñola). Muy activa en las redes sociales, donde tiene un 
blog llamado Los tacones de Olivia, es además autora 
de varios libros, como Sexualmente (2007), Los caraco-
les no saben que son caracoles (2009), Para Ana (de tu 

muerto) (2011) o Lo inevitable del amor (2012), los dos 
últimos escritos en colaboración con el periodista Juan 
del Val, con quien contrae matrimonio en el año 2000. 

Jorge Castillejo

Román, Josele
(María José Peralt Román, Gandía, 1946)
Actriz, cantante y compositora

A los siete años se traslada a Madrid, donde estu-
dia ballet. Sus inicios en el mundo artístico son como 
bailarina, pero su vertiente actoral se manifiesta tem-
pranamente, y en 1965 se incorpora a la compañía de 
Conchita Montes, en lo que supone su debut con la 
obra La dama de Maxim’s. Más tarde se une a Núria Es-
pert en el reparto de La buena persona de Sezuan, y en 
1970 interpreta La marquesa Rosalinda, de Valle-Inclán, 
junto a Amparo Soler Leal. Rueda su primera película 
en 1969, Mi marido y sus complejos, dirigida por Luis 
María Delgado, quien vuelve a contar con ella para Pe-
cados conyugales (1969), Dele color al difunto (1970), 
La garbanza negra, que en paz descanse (1972), Cuan-
do el cuerno suena (1974), Las obsesiones de Armando 
(1974), Señoritas de uniforme (1976) y Hierba salvaje 
(1978). Se inicia así una etapa en la que participa, la 
mayor parte de las veces como actriz de reparto, en 
comedias de José Luis Sáenz de Heredia —Don Erre 
que erre y El alma se serena (1970), La decente (1971) 
y Cuando los niños vienen de Marsella (1974)—, Ra-
món Fernández —Simón, contamos contigo y Gay Club 
(1971), Los novios de mi mujer (1972), Cómo matar a 
papá... sin hacerle daño (1974), Chely (1977) y La insó-
lita y gloriosa hazaña del cipote de Archidona (1979)—, 
Agustín Navarro —La casa de los Martínez (1971)—, 
Angelino Fons —Separación matrimonial (1973)—, 
Mariano Ozores —Mariano la nuit (1973), Jenaro el 
de los catorce, El reprimido y Celedonio y yo somos así 
(1974) y Mayordomo para todo (1976)—, Fernando 
Merino —No desearás la mujer del vecino (1971) y Pi-
sito de solteras (1974)— Vicente Escrivá —Aunque la 
hormona se vista de seda (1971), La curiosa (1973), Pol-
vo eres (1974), El virgo de Visanteta (1978) y Esperando 
a papá (1980)—, Roberto Bodegas —Vida conyugal 
sana y Los nuevos españoles (1974)—, Pedro Lazaga 
—Vente a Alemania, Pepe y Blanca por fuera y rosa por 
dentro (1971), París bien vale una moza, Vente a ligar al 
Oeste y ¡No firmes más letras, cielo! (1972), Hasta que 
el matrimonio nos separe (1977) y Estimado señor juez 
(1978)—, Sinesio Isla —El señor está servido (1976)—, 
Alfonso Paso —Ligue Story (1972) y Celos, amor y Mer-
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cado Común (1973)—, Francisco Lara Polop —Virilidad 
a la española (1975)—, Javier Aguirre —Vida íntima de 
un seductor cínico (1975)—, Luciano Berriatúa —El 
buscón (1979)—, Antonio Giménez-Rico —Al fin so-
los, pero... (1976)—, Eloy de la Iglesia —Los placeres 
ocultos (1977)—, Juan Antonio Bardem —El puente 
(1977)—, Chumy Chúmez —¿Pero no vas a cambiar 
nunca, Margarita? (1978)— o Mario Camus —La le-
yenda del alcalde de Zalamea (1973)—. En 1983 escri-
be el guion de Los nuevos curanderos junto con su di-
rectora, Isabel Mulá. En 1985, tras rodar El donante a las 
órdenes de Ramón Fernández, se retira del mundo del 
cine para dedicarse a la música como productora, com-
positora y cantante. Reaparece tres años después en 
televisión como una de las intérpretes de la serie Gatos 
en el tejado (1988), dirigida por Alfonso Ungría para Te-
levisión Española, a la que siguen Eva y Adán, agencia 
matrimonial (Televisión Española, 1990-1991) Médico 
de familia (Globomedia y Telecinco, 1995-1999), Los 
ladrones van a la oficina (Antena 3, 1993-1997), Se-
ñor alcalde (Creativos Asociados de Radio y Televisión 
[CARTEL], Estudios Picasso y Telecinco, 1998), El comi-
sario (Bocaboca Producciones, Estudios Picasso y Tele-
cinco, 1999-2009), Camera café (Telecinco y Tiburón 
TV, 2005-2009), La que se avecina (Alba Adriática, Mi-
ramon Mendi y Telecinco, 2007-) y La isla de los nomi-
nados (Plural Entertainment y Cuatro, 2010). En 1997 
retoma su carrera cinematográfica con Igual caen dos 
(El atardecer del Pezuñas), de Álex Calvo Sotelo, a la 
que siguen Shacky Carmine (1999), de Chema de la 
Peña, Cachorro (2004), Volando voy (2006) y Nacidas 
para sufrir (2009), de Miguel Albaladejo, La máquina 
de bailar (2006), de Óscar Aibar, y Días de cine (2007), 
de David Serrano. En 2010 interpreta el papel de La 
Quinta en Dentro de la tierra, de Paco Bezerra, premio 
nacional de Literatura Dramática 2009, dirigida por 
Nacho Sevilla para el XV ciclo de lecturas dramati-
zadas dentro de la muestra de dramaturgia española 
contemporánea de la Sociedad General de Autores y 
Editores (SGAE). Vuelve al cine en 2013 con El miste-
rio de Vera Drudi, de Ivan G. Anderson, Huidas (2014), 
dirigida por Mercedes Gaspar, y en 2016 interviene en 
Kiki, el amor se hace, de Paco León. Entre sus nume-
rosas participaciones en cortometrajes destacan Trái-
ler para amantes de lo prohibido (Pedro Almodóvar, 
1985), Mi novio es bakala (Diego Abad, 1999), Potaje 
de pasiones (Nacho Zinc, 1999), Velocidad (Fernando 
González, 2000), Darío y Verónica (Alberto Rodríguez 
de la Fuente, 2008), Yo antes era bella (Alberto Ri-
vas, 2009) y Tu cubata detonante (Almudena Monzú, 
2013).

Inma Trull

Fuentes
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Madrid: Alianza.

Roncoroni, Mario
(Turín, ¿? - ¿?)
Director

Director de origen italiano, sus primeros pasos en el 
mundo del cine los da como actor. Entre 1914 y 1925 
dirige una veintena de films en Italia para productoras 
como Corona Films —Filibus (1915) y Zogar, pugno di 
ferro (1916)—, Ambrosio-Zanotta —La nave (1921), 
codirigida con Gabriellino D’Annunzio— o Unione Ci-
nematografica Italiana —Hôtel Saint-Pol y Nostrada-
mus (ambas de 1925)—. Con la crisis de la cinemato-
grafía italiana, Roncoroni marcha de Italia y se instala 
en Valencia en 1925, acompañado por el operador ci-
nematográfico Giuseppe Sessia, gracias al contacto con 
algunos blasquistas interesados en que se filme una 
adaptación cinematográfica de Cañas y barro. Concre-
tamente Roncoroni tiene relación con el periodista Fé-
lix Azzati y el doctor Muñoz Carbonero, y con Sessia 
rueda una cinta de carácter privado de las familias de 
los dos republicanos en La Alameda. El proyecto de fil-
mar una adaptación de Cañas y barro no sale adelante, 
y Roncoroni entra en contacto con empresarios y pro-
ductores autóctonos para realizar películas. El primer 
film que dirige es Les barraques (1925), basado en Les 
barraques o una tragedia de la huerta, zarzuela de 
Eduard Escalante Feo con música de Vicent Díez Peydró 
estrenada el 1899. Se trata de una película encargada y 
financiada por los empresarios teatrales Manuel y Luis 
Salvador a través de la productora Apolo Films. La obra 
de Escalante y Peydró es un título capital del teatro lí-
rico valenciano que había disfrutado de un importante 
éxito tanto en el País Valenciano como fuera. En 
1923 Maximilià Thous firma un contrato con la herede-
ra de Escalante y con Peydró por los derechos de adap-
tación de la zarzuela, pero no llega a rodarla, y en abril 
de 1924 los hermanos Salvador adquieren estos dere-
chos. La película se rueda en el Huerto de Vera y en el 
patio del teatro Apolo con Giuseppe Sessia como opera-
dor. Solo se conserva un breve fragmento del inicio del 
film, que muestra a Peydró sentado al piano, pensativo 
ante la partitura de Les barraques, que empieza a tocar 
mientras una fotografía firmada de Escalante preside en-
cima del piano. Esta es una forma habitual de iniciar las 
adaptaciones cinematográficas de piezas teatrales en 
esos años, con la presentación de sus autores, en espe-
cial si eran tan conocidos como Peydró y Escalante. El 
film narra una historia de venganza y disputas amorosas 
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en el espacio de l’Horta valenciana que, según parece, 
sigue con fidelidad el texto teatral, y es uno de los po-
cos títulos realizados en el País Valenciano en ese pe-
riodo que cuenta con los letreros escritos en valencia-
no. Les barraques se estrena en el cine Lírico de Valencia 
el 19 de octubre de 1925, con Peydró dirigiendo la or-
questa que interpreta los números musicales que él 
mismo había adaptado para el film, aunque añade pie-
zas que no están en la obra original, como por ejemplo 
un canto de albaes. En la exhibición de la película, ade-
más, se usan efectos especiales de sonido como, por 
ejemplo, la simulación de los disparos e incluso el lanza-
miento de tracas dentro del cine. El film fue un éxito de 
público y se distribuyó prácticamente por todo el terri-
torio español. Al poco del estreno de Les barraques se 
anuncia en prensa a Roncoroni como director de otra 
producción de Apolo Films, Rejas y votos, pero este título 
es finalmente dirigido y producido por Rafael Salvador. El 
éxito de Les barraques permite a Roncoroni realizar más 
películas encargadas por productores aficionados valen-
cianos. Es el caso de los padres de la niña Avelita Ruiz y 
de la joven Amparito Calvet, que para promocionar la 
carrera artística de sus hijas crean la compañía Produc-
ciones Artísticas Cinematográficas Italo-Españolas (PEC) 
y contratan al tándem Roncoroni-Sessia. La primera 
producción PEC es Muñecas (1926), un melodrama 
sentimental en seis actos filmado en Valencia y prota-
gonizado por las dos hijas de los productores junto con 
Concha Alberich, Alberto Vázquez y Arturo Pitarch. Se 
estrena en cine Lírico el 31 de mayo de 1926 y también 
encuentra distribución en otros territorios de España. A 
este film sigue La virgen del mar (1926), protagonizada 
de nuevo por Avelita Ruiz y Amparito Calvet, que desa-
rrolla un argumento costumbrista con contrabandistas 
escrito por el periodista y escritor Francisco Ramos de 
Castro. Su estreno en Valencia se retrasa hasta el 17 de 
marzo de 1927, y se proyecta también en otras regiones 
españolas, si bien no disfruta de mucho de éxito. Más 
profesional y provechosa es la relación que Roncoro-
ni establece a partir de 1926 con Luis Ventura, quien ha-
bía empezado a hacer cine años antes como aficionado 
filmando actualidades y fiestas valencianas y después 
pasa a dirigir films de ficción creando la productora Im-
perial Cine. De este contacto nace la empresa Produc-
ción Cinematográfica Española Levantina Films Valencia, 
que usa como emblema una mujer con el vestido re-
gional detrás de una cámara de cine. Levantina Films 
se configura como una productora ambiciosa que, 
bajo la dirección de Ventura, cuenta con profesionales 
sólidos en la parte técnica, con Roncoroni como di-
rector artístico y Giuseppe Sessia y Josep Maria Ma-
ristany como directores técnicos. Su primera produc-
ción es Los gorriones del patio (1926), un sainete 

cinematográfico en cuatro actos protagonizado por 
Lina de Valeri, Arturo Pitarch y José Baviera que se filma 
en Valencia y el Grao y se estrena el 20 de marzo de 
1926 en el Grande Teatro. Mucho más exitosa es la se-
gunda producción de Levantina Films, Rosa de Levan-
te (1926), que se distribuye también con los títulos de 
Flor de Valencia o Tierra valenciana, nombre que tiene 
su novela cinematográfica. El film se basa en una pieza 
teatral muy reciente, el sainete dramático La barca ve-
lla, de Frederic Miñana y Ferran Miranda, estrenado el 
noviembre de 1925. La adaptación es un melodrama 
centrado en el mundo de los pescadores del Caban-
yal, que tiene como motores narrativos un triángulo 
amoroso y los problemas generados por la transgresión 
de la honra femenina, motivos habituales en el cine es-
pañol y valenciano del periodo. La película no se con-
serva, pero las informaciones de que disponemos nos 
hablan de un retrato de las costumbres y tradiciones de 
los barrios de pescadores de Valencia, con especial pre-
sencia de la Semana Santa Marinera, y desde una mira-
da cercana al imaginario sorollista no exenta de cierta 
nostalgia. La película se estrena en Barcelona en enero 
de 1927 y en Valencia en febrero, y es distribuida por 
toda España con éxito por la casa Gaumont. Uno de los 
reclamos para el público de Rosa de Levante es la 
presencia como protagonista de la popular actriz 
Carmen Viance, un uso del incipiente star system nacio-
nal que está presente también en la siguiente produc-
ción de Levantina Films, Rocío Dalbaicín (1927), en la 
cual participan Elisa Ruiz Romero “la Romerito” y Juan 
de Orduña. En esta película, también conocida como 
Rosa de sacrificio, además de dirigir, Roncoroni escribe el 
argumento y cuenta con Sessia y José María Maris-
tany en la parte técnica. En octubre de 1926 se inicia un 
rodaje ambicioso realizado entre Valencia, Madrid, Bar-
celona, Palma y París, escenarios de un melodrama pro-
tagonizado por una cantante de éxito marcada por un 
pasado deshonesto con triángulos amorosos, confusión 
de identidades, conflictos familiares e incluso duelos de 
honor. La película tuvo muchos problemas para llegar a 
los cines y, a pesar de ser proyectada en una prueba pri-
vada en Barcelona en agosto de 1927, su estreno comer-
cial no es hasta el 9 de junio de 1930 en Madrid, única 
ciudad en la que parece que se proyectó. Cerrada la ex-
periencia de Levantina Films, Roncoroni dirige de nuevo 
proyectos de aficionados. Voluntad (1928) es encargada 
por Agustín Caballero, un joven de Carcaixent que había 
pasado por la academia Estudio Film Chiquilín, quien 
financia, escribe e interpreta el film, que cuenta con la 
fotografía de Pablo Grau. La película, rodada en Valencia, 
Carcaixent y Alzira, es un drama rural situado en la 
huerta con los temas habituales del género, entre estos, 
amores interclasistas y deshonra femenina. Se estrena 
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en Carcaixent el 29 de noviembre de 1928 y en Valencia el 
25 de febrero de 1929. El último film que dirige Roncoroni en 
Valencia es El único testigo (1929), producido por Julia 
David e interpretado por Carmencita Martínez y Primitivo 
Sierra. Después Roncoroni crea su propia productora, Edici
ones Roncoroni Films, con la cual produce Una mujer es-
pañola (1928), rodada en Madrid a los Estudios Madrid 
Films con la participación de Carmen Viance como intér-
prete principal. Roncoroni tiene muchos problemas para 
que la película llegue a los cines, y su estreno se retrasa 
hasta abril de 1930 en Barcelona. Este es su último film, 
y ya no se sabe mucho más de él más allá de que en 
enero de 1931 el diario El Pueblo anuncia que ofrece 
lecciones para preparar actores y actrices, con su 
domicilio todavía fijado en Valencia. Mario Roncoroni es 
un director experimentado que filma algunos de los 
títulos más destacados del cine valenciano de la segunda 
mitad de los años veinte de la mano de productores 
locales, con una trayectoria marcada por la inestabilidad y 
las dificultades económicas de la industria cinematográfica 
valenciana del momento.

 

Marta García Carrión
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Rosado, Lilian
(Lilian Rosado González, La Habana, 1967)
Directora y guionista

Se licencia en 1992 en Teatrología y Dramaturgia por 
el Instituto Superior de Arte de La Habana, y durante 
los tres años siguientes cursa las enseñanzas de Guion y 
Dirección en Cine y Televisión en la Escuela Internacional 
de Cine, Radio y Televisión de San Antonio de los Baños. 
Afincada en Valencia desde 1996, realiza para la tele-
visión cubana el mediometraje Una historia que con-
tar en 1998 durante una de sus visitas a la isla. Como 
guionista ha firmado el largometraje documental Las 
cenizas del volcán (2000) y las series Reflejos de mujer en 
el espejo de Europa (Reflexes de dona a l’espill d’Europa, 
2001), Acentos (2002) y Emprenedors (2003), todas para 
Canal 9 Televisió Valenciana. Suyos son igualmente los 

guiones de Cuentos de la guerra saharaui (2003), Agua 
con sal (2004), este último Premi Tirant al mejor guion, 
el documental para Canal 9 Vendedora de sueños (2008) 
y La Mala (2007), que también obtiene el Premi Tirant 
al mejor guion, todas ellas dirigidas por su esposo, el 
cineasta Pedro Pérez Rosado. En La Mala también ejer-
ce como codirectora. En 2011 escribe y dirige Donde el 
olor del mar no llega. También ha escrito el guion del 
largometraje de ficción Lagartijas (Pedro Pérez Rosado, 
2018). En en la actualidad prepara el guion del largo-
metraje de ficción Lagartijas.

Inma Trull
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Rovira, Ximo
(Joaquín Rovira Coca, Madrid, 1961)
Presentador de televisión

Comunicador con una habilidad especial para llegar 
al público más variado, está considerado como un bu-
que insignia de Radiotelevisió Valenciana (RTVV), don-
de permanece más de dos décadas —prácticamente 
desde su apertura hasta su cierre—, especializándose 
en concursos de todo tipo y alcanzando gran popula-
ridad gracias al programa del corazón Tómbola (Pro-
ducciones 52, 1997-2004). Aunque nace en Madrid, 
crece en Gandia, donde se instala su familia siendo él 
un niño. En esa población desarrolla a partir de 1984 
sus primeros pasos profesionales, en la emisora local de 
la Cadena Ser. A principios de los noventa se incorpora a 
Canal 9, conduciendo con un estilo fresco y desenfadado 
el concurso Tria tres (Producciones Quart, 1990-1991). 
Su imagen dicharachera conecta con los estratos más 
populares, y se convierte enseguida en el presentador 
estrella de la casa. Retransmite en directo festividades 
locales, ejerce como maestro de ceremonias navideñas 
o de fin de año y, sobre todo, maneja con naturalidad 
formatos televisivos basados en la participación ciuda-
dana que llegan a todos los rincones de la Comunidad 
Valenciana, con buenos índices de audiencia. Entre ellos, 
destacan Ole tus vídeos (Gestmusic, 1991-1992), donde 
Rosa Maria Sardá conecta con cinco corresponsales que 
representan a los canales autonómicos de la FORTA para 
premiar los mejores vídeos domésticos enviados, Ruïna 
total (Gestmusic, 1992), especie de anti-concurso que 
ganan quienes contestan mal o fallan las pruebas, El 
món per un forat (Gestmusic, 1992), donde compiten 
vídeos caseros que recrean escenas famosas de películas, 
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Super-rescat (Globomedia, 1993), cuyos concursantes 
deben liberar a sus parejas superando una serie de prue-
bas físicas, o Si l’encerte, l’endevine (Gestmusic, 1995-
1997), consistente en descifrar dibujos que representan 
refranes y frases hechas. El incombustible presentador 
se convierte en una figura popular, habitual en las pan-
tallas de Canal 9 —En hora bona, A la fresca, De nou à 
la mar, El dia de..., El baúl de los recuerdos, Hui en dia o 
De punta a punta— y en otro tipo de eventos sociales 
o culturales, como el festival Cinema Jove, cuya gala 
de clausura conduce en 1995. No obstante, el mayor 
reconocimiento se lo debe a Tómbola. En 1997, ante el 
éxito de la emisión que Parle vosté, calle vosté dedica 
a los famosos, los directivos de Radiotelevisió Valencia-
na encargan a la misma empresa, Producciones 52, un 
programa televisivo dedicado exclusivamente al mun-
do del corazón. Y así nace Tómbola, donde varios perio-
distas entrevistan a personajes actuales, bajo la batuta 
del risueño presentador, que debe adoptar el rol de ár-
bitro mediador. El 13 de marzo de ese año se emite la 
primera entrega, y una de las invitadas, Chabeli Iglesias, 
abandona enfadada el plató tras declarar: “Me da ver-
güenza tu programa, esta gente es gentuza”. Lejos de 
repercutir negativamente, Canal 9 utiliza este incidente 
—y las posteriores críticas que recibe desde algunos 
medios o partidos de la oposición en su consejo de ad-
ministración— para promocionar el nuevo espacio, que 
se convierte en uno de los más vistos y es comprado al 
instante por otras cadenas autonómicas. Es una época 
en que se busca audiencia a cualquier precio, aunque 
sea a base de actitudes reprochables o cruces de insul-
tos en un característico sofá con forma de labios. Tóm-
bola inaugura un polémico modo de enfocar la prensa 
rosa en la televisión, indagando escabrosamente en la 
vida íntima de sus invitados, a quienes llega a tratar en 
ocasiones de forma hiriente. El modelo es copiado con 
posterioridad por otros canales privados, y el propio 
Ximo Rovira es requerido por Antena 3 para presentar 
temporalmente varios programas en esa misma línea, 
como ¿Dónde estás corazón?, A 3 bandas o Vaya par... 
de tres, realizados todos por Cuarzo Producciones en-
tre 2007 y 2009. Aparte de Tómbola, el presentador 
de La Safor sigue ligado al canal valenciano y, aunque 
sus sucesivas apariciones ya no gozan del mismo alcan-
ce, conduce los magacines vespertinos El café de Ximo 
(Producción de Programas para Televisión, 2003-2004) 
y El mirador (BSV Video Report, 2004), el espacio de 
investigación Scàner (El Mundo TV, 2005), el concur-
so infantil Xamba (FX Producciones y Grundy, 2006) o 
Menuda és la nit (ZZJ y FX Producciones, 2010), apues-
ta importada de Canal Sur donde son los niños quienes 
entrevistan a famosos. Asimismo, presenta en Antena 3 
Unan1mous (Globomedia, 2007), un reality show con 

nueve concursantes encerrados en un búnker, que no 
tiene buena acogida. Tras el cierre de Radiotelevisió Va-
lenciana, emprende una nueva etapa en la cadena local 
Levante TV, donde enlaza una serie de programas de 
producción propia, como los magacines València direc-
te (2014) y La mar salà (2014-2015), el espacio gastro-
nómico L’arrós de Ximo (2014-2016) o el repaso de la 
crónica social valenciana Ximo & cia. (2015-2017). Al 
margen de su experiencia televisiva, frecuenta también 
las ondas, donde conduce el concurso El canaló (Ràdio 9, 
1991-1995) y los magacines Bon matí (Ràdio 9, 2011) 
y Valencia abierta (97.7 Radio, 2013-2017).

Jorge Castillejo
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Salto a la gloria 
(León Klimovsky, 1959)
Largometraje de ficción

Tras la ruptura del tándem compuesto por Vicente 
Escrivá, en su doble condición de guionista y productor, 
y Rafael Gil, en el rol de director, que había marcado el 
modelo de producción de Aspa Films desde su funda-
ción, el cineasta valenciano se replantea la política de 
la empresa. Entre los proyectos de esta nueva etapa, 
destaca Salto a la gloria, inicialmente titulado Cajal y 
aún después, en su presentación a censura en diciem-
bre de 1958, Asalto a la gloria, sobre la vida del Premio 
Nobel de Medicina Santiago Ramón y Cajal. Para re-
componer su equipo, Escrivá rescata como coautor del 
tratamiento a un eterno colaborador, Ramón D. Faraldo, 
y como coguionista al novelista y dramaturgo Manuel 
Pombo Angulo, con quien había firmado a medias una 
obra teatral, Después de la niebla (1949). En ausencia 
de Pedro L. Ramírez, el otro habitual de la casa, enco-
mienda la realización al argentino de origen ucrania-
no León Klimovsky, que ya había trabajado en nuestro 
país en films como Viaje de novios (1956), producido 
por José Luis Dibildos. Si bien Klimovsky impone a va-
rios de sus colaboradores más estrechos, sobre todo al 
director de fotografía, Godofredo Pacheco, y tanto el 
protagonista, Adolfo Marsillach, como algunos impor-
tantes roles femeninos, como los de Rosario Sancho o 
Isabel de Pomés, se encargan a personal ajeno a Aspa 
Films, tanto el equipo técnico —el decorador Enrique 
Alarcón, el montador José Antonio Rojo, el ayudante 
de dirección Ramón Fernández y el director  general 
de producción José Antonio Pérez Giner—, como sobre 
todo gran parte del elenco —Rafael Bardem, Guada-
lupe Muñoz Sampedro, Julia Caba Alba, Manuel Arbó, 
Marco Davó, Goyo Lebrero, Juan Calzadilla o el peque-
ño Miguel Ángel Rodríguez—, están integrados por 
trabajadores regulares. Rodada a partir de la segunda 
quincena de enero de 1959, en exteriores — Valencia, 
Huesca, Riglos, Ayerbe, Zaragoza, Botorrita y Jaca— y 
en los estudios CEA, se proyecta a mediados de mayo 
ante el comité de censura, que la autoriza para todos 
los públicos. El 24 de julio, la junta de clasificación le 

otorga 1ªA y, basándose en un informe del Instituto 
Nacional de Cinematografía (I.N.C.), rebaja el coste de 
producción de los 7.635.823,17 de pesetas declaradas 
por Aspa a 5.721.500, tiraje de copias incluido. Más 
tarde, por once votos a favor y cuatro en blanco, se 
le otorga la categoría de Interés Nacional. El estreno 
de Salto a la gloria, previsto en principio para mayo, se 
aplaza para que la cinta compita en el Festival Inter-
nacional de Cine de San Sebastián, donde el consejero 
delegado de Aspa Films, Miguel de Echarri, tenía in-
fluencias. Tras una acogida cálida, se alza con la Concha 
de Plata a la mejor interpretación masculina, así como 
con el premio Perla del Cantábrico, instituido para dis-
tinguir a las películas de habla hispana. El lanzamiento 
normalizado tiene lugar ya en febrero de 1960, en el 
cine Capitol de Madrid, donde apenas permanece en 
cartel durante catorce días, un fracaso relativizado por 
las ventas a Alemania, Austria, Suiza e Hispanoamérica. 
Planteada con la aspiración declarada de rivalizar con 
los grandes biopics que Hollywood había dedicado a 
luminarias de la política, la ciencia o la cultura, como 
los films de William Dieterle La tragedia de Louis Pas-
teur (The Story of Louis Pasteur, 1936), La vida de Emi-
le Zola (The Life of Emile Zola, 1937) o Juárez (Juarez, 
1939), protagonizados todos ellos por Paul Muni, cuya 
influencia reconocería Klimovsky, la película homena-
jea a Valencia, de la que se distinguen el claustro del 
Patriarca y los interiores de la Lonja, con un plano he-
cho con la cámara montada en una grúa que se alza 
para mostrar los estragos de una epidemia de cólera 
que pretende equipararse con imágenes míticas de la 
historia del cine como la panorámica de la estación de 
Tara durante la Guerra de Secesión en Lo que el viento se 
llevó (Gone with the Wind, Victor Fleming, 1939). El dra-
ma humano del investigador se transforma en manos de 
Klimovsky, Escrivá y Pombo Angulo en una encarnación 
de la tensión entre fe y razón desde la identificación con 
un agnóstico manifiesto, desinteresado por ir a misa en 
sábado y que en la facultad se opone a la teoría de la 
“fuerza vital” dictada desde lo alto de la tarima y sus-
tentada en principios teológicos. Soterradamente laicis-
ta, Salto a la gloria empatiza con las motivaciones y la 
cosmovisión del incrédulo, que se desespera y pierde el 

S
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deseo de vivir cuando su hija muere sin que él pueda 
salvarla. La estructura es la habitual de las biografías li-
terarias y cinematográficas de Escrivá, con un flashback 
in medias res en el momento del regreso de la guerra de 
Cuba, derrotado, y el conjunto está recorrido y exito-
samente coronado por la lucha del personaje por llegar 
a comunicarse y triunfar, auténtico eje ideológico de la 
producción del guionista y productor.

Fuentes
• Rubio Alcover, Agustín (2013). Vicente Escrivá. Película de 

una España. Valencia: Ediciones de la Filmoteca.

Agustín Rubio Alcover

Sam 
(Samuel Ortí Martí, Valencia, 1971) 
Director de animación

Samuel Ortí Martí, conocido artísticamente como 
Sam, es licenciado en Bellas Artes y está especializado 
en la animación basada en la técnica del stop motion. 
Debuta en 2003 con el cortometraje Encarna, rodado 
en vídeo y premiado en más de cuarenta festivales in-
ternacionales. Al año siguiente rueda Hermético y, en 
2005, Semántica. Su siguiente trabajo marca un impor-
tante paso hacia la profesionalización: El ataque de los 
kriters asesinos (2007) logra subvenciones del Instituto 
de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales (ICAA) 
y de la Xunta de Galicia, y está producido por I.B. Cine-
ma y Conflictivos Productions, empresa de Ortí. Recibe 
veinticinco premios internacionales y una nominación al 
Goya al mejor cortometraje de animación. El proceso de 
financiación y producción, pero con rodaje en 35 mm., 
se repite en The Werepig (2008) y Vicenta (2010), con el 
que logra una nueva nominación al Goya y la preselec-
ción para los Oscar. En 2014 termina Pos eso, su primer 
largometraje de animación en DCP, que incluye algu-
nos de sus cortometrajes previos. La película, producida 
por Conflictivos y Basque Films, está protagonizada por 
una famosa bailaora flamenca que debe lidiar con un 
hijo poseído por fuerzas diabólicas. Costumbrismo cañí 
y abundantes guiños al cine de terror son las señas de 
identidad de un film que se alinea con la tradición ani-
mada valenciana y que tuvo su estreno comercial en 
España el 30 de abril de 2015. Además, pasó por certá-
menes como el International Festival of Animated Film 
(Stuttgart), el Anima Mundi (Brasil), el Ottawa Interna-
tional Animation Festival (Canadá), el Festival Interna-
cional de Cine de San Sebastián o el Festival Internatio-
nal du Film d’Animation d’Annecy (Francia). Al margen 
de su trabajo como director, Sam ha colaborado con la 

productora Pasozebra —la serie infantil Trickes y el film 
Noche de Reyes (2000)—, con Pablo Llorens —los spots 
de Los García y El enigma del chico croqueta (2004)—, 
con Javier Tostado —El ladrón navideño (2002)—, con 
Pablo Etcheverry —Minotauromaquia (2004), galardo-
nado con el Goya en 2004— o con Aardman Animation, 
en la serie televisiva Creature Comforts (2003) y en el 
largometraje ¡Piratas! (The Pirates! In an Adventure with 
Scientists!, Peter Lord y Jeff Newitt, 2012), ganador del 
Oscar. Ha impartido masterclasses y talleres en di-
versos festivales de animación nacionales e interna-
cionales, por los que también ha girado la exposición 
“Un mundo en miniatura”, que reúne los decorados y 
muñecos de sus películas. En 2013 forma parte de la 
muestra colectiva “Stop Motion Don’t Stop”, celebrada 
en el Museo Valenciano de la Ilustración y la Modernidad 
(MuVIM) y dedicada al cine de animación valenciano 
en stop motion. 

Eduardo Guillot

Sánchez, Susi 
(Asunción Sánchez Abellán, Valencia, 1955)
Actriz

Formada en la Real Escuela Superior de Arte Dramá-
tico y en la Escuela de Actores de Juan Carlos Corazza, 
debuta en el cine de la mano de José María Forqué en 
Una pareja... distinta (1974), sin acreditar, y durante los 
veinte años siguientes se dedica a labrar una densa ca-
rrera en televisión, con trabajos destacados en progra-
mas y series como Anillos de oro (Pedro Masó y TVE, 
1983), Platos rotos (TVE, 1985-1986), Página de suce-
sos (TVE, 1985-1986), Pero ¿esto qué es? (TVE, 1989-
1991), ¡Ay, Señor, Señor! (Alarce Producciones y Antena 
3, 1994-1995) o la versión de Bodas de sangre dirigida 
por Francisco Montolio en 1986 para TVE. En 1994 des-
pega su carrera cinematográfica con Al otro lado del 
túnel, de Jaime de Armiñán, a la que siguen Entre rojas 
(Azucena Rodríguez, 1995), Una casa en las afueras (Pe-
dro Costa, 1995), Felicidades, Tovarich (Antonio Eceiza, 
1995), Malena es un nombre de tango (Gerardo Herrero, 
1996) y Zapico (Rafael Bernases, 1996). Vuelve a la tele-
visión con la popularísima Médico de familia (Telecin-
co, Estudios Picasso y Globomedia, 1995-1999), y des-
de ese momento encadena trabajos en series icónicas 
como La casa de los líos (Antena 3, 1996-2000), Todos 
los hombres sois iguales (Telecinco y BocaBoca Produc-
ciones, 1096-1998), Manos a la obra (Antena 3 y Aspa 
Cine-Video, 1997-2001), Cuéntame cómo pasó (TVE 
y Grupo Ganga Producciones, 2001-), Hospital Central 
(Telecinco, Estudios Picasso y Videomedia, 2000-2012), 
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El comisario (Telecinco, Bocaboca Producciones y Estu-
dios Picasso, 1999-2009), La señora (TVE y Diagonal TV, 
2008-2010), Hay alguien ahí (Cuatro y Plural Entertain-
ment, 2009-2010), Crematorio (Canal + España y Mod 
Producciones,  2011), Ángel o demonio (Cuatro y Plural 
Entertainment,  2011), Gran Hotel (Antena 3 y Bam-
bú Producciones, 2011-2013) o Los misterios de Laura 
(TVE y Ida y Vuelta, 2009-2014), entre otras. También 
participa en los telefilms El cruce (Juan Carlos Claver, 
2004), Electroshock (Juan Carlos Claver, 2006) y Alan 
muere al final de la película (Xavier Manich, 2007). A 
partir de 1997, año en que interviene en Sólo se mue-
re dos veces, de Esteban Ibarretxe, simultanea sus tra-
bajos para la pequeña pantalla y la grande, con apa-
riciones en títulos como Las ratas (Antonio Giménez 
Rico, 1997), La mirada del otro (Vicente Aranda, 1998), 
Cascabel (Daniel Cebrián, 1999), Aunque tú no lo sepas 
(Juan Vicente Córdoba, 2000), Juana la loca (Vicente 
Aranda, 2001), Piedras (Ramón Salazar, 2002), La vida 
de nadie (Eduard Cortés, 2002), No tengo miedo (Io 
non ho paura, Gabriele Salvatores, 2003), La vida man-
cha (Enrique Urbizu, 2003), Carmen (Vicente Aranda, 
2003), Incautos (Miguel Bardem, 2004), El patio de mi 
cárcel (Belén Macías, 2008), La teta asustada (Clau-
dia Llosa, 2009), La piel que habito (Pedro Almodóvar, 
2011), La voz dormida (Benito Zambrano, 2011), Los 
amantes pasajeros (Pedro Almodóvar, 2013), 15 años 
y un día (Gracia Querejeta, 2013), La fotógrafa (Fer-
nando Baños Fidalgo, 2013), 10.000 noches en nin-
guna parte (Ramón Salazar, 2013) —que le vale una 
nominación al Goya como mejor actriz protagonista 
y el Premio de la Unión de Actores—, Truman (Cesc 
Gay, 2015), Lejos del mar (Imanol Uribe, 2015), Julieta 
(Pedro Almodóvar, 2016) o El guardián invisible (Fer-
nando González Molina, 207). En 2018, coprotagoniza 
La enfermedad del domingo (Ramón Salazar), en la que 
mantiene un tenso duelo interpretativo con Bárbara 
Lennie. Como actriz teatral cabe destacar su debut en 
1993 de la mano de John Strasberg en Las bizarrías de 
Belisa (1993), y sus papeles en los montajes de Casti-
llos en el aire (José Luis Gomez, 1995), El rey Lear (Mi-
guel Narros, 1997), El rey se muere (José Luis Gómez, 
2004), Cara de Plata (Ramón Simó, 2005), De repente, 
el último verano (José Luis Saiz, 2006), Mujeres soña-
ron caballos (Daniel Veronese, 2007), Hamlet (Tomaz 
Pandur, 2009), Final de partida (Krystian Lupa, 2010), 
Los hijos se han dormido (Daniel Veronese, 2012), Ti-
rano Banderas (Oriol Broggi, 2013) y Cuando deje de 
llover (Julián Fuentes Reta, 2015). Esta última obra la 
hace merecedora del Premio Max de las Artes Escéni-
cas a la mejor actriz de reparto.

Inma Trull

Sánchez-Biosca, Vicente 
(Valencia, 1957)
Historiador del cine y docente

Catedrático de Comunicación Audiovisual, es uno 
de los historiadores del cine más reputados e influyen-
tes. Ejerce la docencia en el grado de Comunicación 
Audiovisual de la Universitat de València, además de 
haber sido profesor invitado o haber disfrutado de es-
tancias en otras universidades como la University of 
Wisconsin at Madison, Université Paris-Sorbonne, Uni-
versité de Montreal, Universidade de Sao Paulo, Univer-
sidad de Buenos Aires o la Universidad de La Habana. Es 
responsable de numerosos proyectos de investigación 
financiados por las instituciones académicas españolas, 
entre los que destacan “La representación del cuerpo 
en el audiovisual” (1995-1998), “Presencias españolas 
en el cine norteamericano” (2002-2005) o “Función de 
la imagen mecánica en la memoria de la guerra civil 
española” (2006-2008), además de numerosos contra-
tos de investigación con instituciones como el Insti-
tuto de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales 
(ICAA). Publica críticas y artículos sobre cine a finales 
de los años ochenta en el diario Levante, además de 
colaborar en Papers de Cultura, donde también ejerce 
la crítica de televisión entre 1986 y 1987. En los años 
siguientes su firma aparece de manera ocasional en 
publicaciones españolas como Cuadernos de Cine, But-
lletí de l’Aula de Cinema, Cuadernos Cinematográficos, 
Nosferatu, Banda Aparte o Vértigo. Es secretario de re-
dacción de Contracampo entre 1985 y 1987, miembro 
del consejo de redacción en la primera época de la 
revista Eutopías y del consejo editorial de Secuencias. 
Ha formado o forma parte igualmente de los conse-
jos editoriales de revistas como Ideologies & Literatu-
re, Cinémas (Université de Montréal), Torre de Papel 
(University of Iowa) o Journal of Spanish Cultural Stu-
dies (desde 1999), publicaciones en las que también 
ha colaborado, junto a muchas otras. Entre 1993 y 
2012 dirige la revista Archivos de la Filmoteca, siendo 
responsable, además, de algunos de sus monográficos 
más reconocibles, como el dedicado a la construcción 
de la imagen de Franco —“Materiales para una ico-
nografía de Francisco Franco” (42-43, 2002/2003)—. 
Es autor de Del otro lado: la metáfora. Modelos de 
representación en el cine de Weimar (1985), Sombras 
de Weimar. Contribución a la historia del cine alemán 
1918-1933 (1990), Una cultura de la fragmentación. 
Pastiche, relato y cuerpo en el cine y la televisión (1995), 
El montaje cinematográfico. Teoría y análisis (1996), Luis 
Buñuel. Viridiana (1996), NO-DO. El tiempo y la memoria 
(2001) —junto a Rafael R. Tranche—, Cine y vanguardias 



386

artísticas. Conflictos, encuentros, fronteras (2004), Cine 
y guerra civil española. Del mito a la memoria (2006) 
o El pasado es el destino. Propaganda y cine del bando 
nacional en la Guerra Civil (2011) —junto a Rafael R. 
Tranche—, además de coordinar Más allá de la duda. 
El cine de Fritz Lang (1992) o Decir, contar, pensar la 
guerra (2001) —junto a Vicente Benet—, entre otros. 
En sus trabajos puede apreciarse un creciente interés 
por las aproximaciones al cine bajo el franquismo cen-
tradas en la historia socio-cultural del cine. Así puede 
apreciarse en aportaciones como Cine y guerra civil es-
pañola. Del mito a la memoria, NO-DO. El tiempo y la 
memoria o El pasado es el destino. Propaganda y cine 
del bando nacional en la Guerra Civil. Estos dos últimos 
trabajos han recibido en 2002 y 2012 el premio Muñoz 
Suay de la Academia de las Artes y las Ciencias Cine-
matográficas de España.

Jorge Nieto Ferrando

Sánchez Carrascosa, Jesús 
(Cartagena, 1957)
Director de TVV-Canal 9

Tras su etapa como secretario autonómico de 
presidencia de la Generalitat Valenciana en 1995, bajo 
las órdenes de Eduardo Zaplana, y después de ocupar el 
cargo de jefe de prensa de la campaña del Partido Popular 
de la Comunidad Valenciana en las elecciones generales 
de 1996, Jesús Sánchez Carrascosa es nombrado director 
de TVV-Canal 9 por el presidente de la Generalitat, 
mientras que la dirección general del ente Radiotelevisió 
Valenciana (RTVV) es asignada a José Vicente Villaescusa 
Blanca. Sánchez Carrascosa es un periodista que procede 
del periódico Las Provincias, diario regionalista dirigido 
por María Consuelo Reyna, su exesposa, que desde 
finales de los años setenta había sido un medio de 
comunicación esencial para agitar el debate sobre las 
señas de identidad valencianas y el anticatalanismo que 
facilitó el acceso del PP al poder en 1995. La llegada de 
Sánchez Carrascosa a Canal 9 coincide con un momento 
en el que la audiencia de la televisión autonómica es 
bastante baja. En los 19 meses en que estuvo al frente 
de TVV, la cadena apostó por el desarrollo de una 
programación popular de entretenimiento, el estreno 
de algunos programas estrella como Tómbola (Canal 9 
Televisió Valenciana y Producciones 52, 1997 – 2004), 
Canta, canta (1996-1998), el polémico seguimiento 
del proceso por el asesinato de las niñas de Alcàsser 
(1997), el programa de debate Parle vosté, calle vosté 
(1996-1998), el magacín veraniego De nou a la mar 

(1996) o la externalización del programa estrella de la 
televisión infantil A la babalà/Babalà Club/Babaclub 
(Canal 9, 1990 – 2013). Se trataba de competir en 
audiencia con las televisiones de cobertura estatal. En 
esta época se crea la segunda cadena, Notícies Nou 
—más tarde Punt 2—, decisión que permitió justificar 
la contratación de decenas de periodistas afines a 
las ideas del gobierno autonómico, que terminaron 
relegando a los periodistas más veteranos —más 
difíciles de controlar— a este segundo canal, cuya 
audiencia era mínima. De este modo, no puede resultar 
extraño que en esos dos años, RTVV duplicara la deuda 
dejada por Amadeu Fabregat —pasando de 50 a 111 
millones de euros en 1999—, y aumentara la plantilla 
casi en un 25%, hasta llegar al millar de trabajadores. 
El relevo en la dirección de Canal 9 llegó en 1997, 
recayendo en Genoveva Reig, persona de la máxima 
confianza de Eduardo Zaplana, que había sido su jefa 
de prensa en el ayuntamiento de Benidorm. En 1997, 
Sánchez Carrascosa pasa a ser director de la cadena 
de televisión local Valencia TeVe, que era propiedad de 
su exmujer. La llegada de Francisco Camps en 2003 a 
la presidencia de la Generalitat termina con su carrera 
política, depurado por ser zaplanista. En 2000, asume 
la dirección del Diario de Valencia, cabecera que había 
adquirido María Consuelo Reyna. Los problemas 
económicos llevaron al cierre de este periódico en 
2007. En la actualidad, Jesús Sánchez Carrascosa 
trabaja en un sector completamente ajeno al campo 
del periodismo, el de la alimentación, dirigiendo la 
cadena de supermercados de productos ecológicos de 
implantación estatal Supersano, que cuenta con una 
decena de tiendas en varias ciudades.

Javier Marzal Felici

Sánchez Polack, Luis “Tip”
(Luis Alberto Sánchez Polack, Valencia, 1926 
– Madrid, 1999)
Actor, escritor y humorista

Conocido artísticamente como “Tip” y considerado 
uno de los cómicos españoles más brillantes e ingenio-
sos del siglo XX, mantiene una exitosa trayectoria en la 
que pasa por todos los medios: radio, teatro, cine y te-
levisión. De aspecto peculiar —silueta alta y desgarba-
da, con gafas, espeso bigote y diastema pronunciado—, 
destaca por un particular sentido del humor, que se apro-
vecha de ininteligibles juegos de palabras, muy próximos 
al surrealismo. El oficio de su padre, abogado de la empre-
sa Wagon Lits destinado en distintas ciudades, hace 
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que nazca casualmente en Valencia y que su familia 
termine instalándose, a partir de 1934, en Madrid. En 
1944, apenas cumplida la mayoría de edad, entra como 
meritorio en la compañía del Teatro María Guerrero. Un 
año después ingresa en el cuadro de actores de Radio 
Madrid, donde empieza a dar muestras de su personal 
comicidad, interpretando, por ejemplo, a un personaje 
llamado Don Poeto Primavero de la Quintilla, al lado de 
los célebres Pototo y Boliche. En esta misma emisora 
conoce enseguida al actor Joaquín Portillo, con el que 
forma a partir de 1947 una pareja artística en la que 
ambos adoptan los nombres de Tip y Top. El dúo se 
hace conocido especialmente gracias al espacio que 
conduce con gran éxito Bobby Deglané, Cabalgata fin 
de semana, donde va configurando un estilo cómico 
característico e imprevisible, basado en el absurdo y en 
un humor delirante. En el programa —grabado en un 
estudio radiofónico de diseño teatral y de cara al públi-
co asistente, como si de un espectáculo escénico se 
tratase—, dan vida a distintos personajes, caricaturi-
zando a través de unos diálogos disparatados la reali-
dad del momento. Su fama los lleva a intervenir tam-
bién en varias películas de la época, generalmente 
comedias en las que comparten alguna escena breve, 
recurriendo con eficacia a ese mismo estilo que domi-
nan en las ondas. De ese modo, se los ve juntos en títu-
los como Tres eran tres (Eduardo García Maroto, 1954), 
La fierecilla domada (Antonio Román, 1955), Tarde de 
toros (Ladislao Vajda, 1956), Las chicas de la Cruz Roja 
(Rafael J. Salvia, 1958), El día de los enamorados (Fer-
nando Palacios, 1959), Días de feria (Rafael J. Salvia, 
1960) o La corista (José María Elorrieta, 1960). La in-
tensa actividad de Tip y Top se completa con colabora-
ciones en la recién creada Televisión Española, con la 
edición de un libro titulado El Tip y Top en 1950 y, sobre 
todo, con actuaciones en giras y galas con las que reco-
rren todo el país. Tras catorce años de triunfos compar-
tidos, problemas personales de Joaquín Portillo llevan a 
la disolución del dúo cómico en 1961. Tras esta doloro-
sa ruptura, Tip emprende una nueva etapa profesional 
en solitario, manteniendo el seudónimo que le ha he-
cho popular. Es entonces contratado por el Teatro Circo 
Price para intervenir en revistas cómicas y espectáculos 
de variedades, compaginando esta labor con la que de-
sarrolla de forma esporádica en el teatro, el cine o la 
televisión. Su alargada figura se asoma por una treinte-
na de películas o dramáticos televisivos, pero casi 
siempre en papeles insignificantes, que solo van adqui-
riendo peso hacia el final de los años sesenta, cuando 
interpreta extravagantes tipos en Mónica Stop (Luis 
María Delgado, 1967), Los chicos con las chicas (Javier 
Aguirre, 1967), No somos de piedra (Manuel Summers, 
1968), ¡Dame un poco de amooor...! (José María Forqué, 
1968), La última moda (Valerio Lazarov, 1969), El croni-

cón (Antonio Giménez Rico, 1969), Juicio de faldas 
(José Luis Sáenz de Heredia, 1969) o Aunque la hormo-
na se vista de seda (Vicente Escrivá, 1971). Es precisa-
mente a mediados de esa década cuando estrecha su 
relación con el actor José Luis Coll, con quien coincide 
representando la obra El sueño de unos locos de verano 
(1963), grabando en los platós de Televisión Española el 
espacio Sonría, por favor (1965) o compartiendo se-
cuencia en el film De cuerpo presente (Antonio Eceiza, 
1967). Ambos deciden entonces crear un nuevo dúo 
cómico con el nombre artístico de Tip y Coll, tras des-
echar el de “Tipicol Spain”. La pareja debuta como tal 
en 1967, en el salón de fiestas del bilbaíno Hotel Arán-
zazu, lo que marca el inicio de una destacable sucesión 
de actuaciones. Deben su verdadero lanzamiento, no 
obstante, a la pequeña pantalla, en el exitoso programa 
de variedades que dirige Fernando García de la Vega 
Galas del sábado (1969), donde interpretan diversos 
personajes en ocurrentes sketches. El tándem compagi-
na sus habituales representaciones en directo con in-
tervenciones cinematográficas, apareciendo en cintas 
como En un lugar de la Manga (Mariano Ozores, 1970) 
o Las Ibéricas F.C. (Pedro Masó, 1971). Aunque el título 
más relevante es, por varias razones, La garbanza negra, 
que en paz descanse... (Luis María Delgado, 1971). De 
entrada, la presencia de Tip y Coll en esta comedia —
que en principio debía dirigir Summers— no se limita a 
una colaboración especial, sino que son los auténticos 
protagonistas: dos hermanos gemelos, empleados en 
una funeraria segoviana, que heredan un cabaret en 
Madrid. Además, participan en la escritura del guion, 
cuyo título inicial es Dos gemelos de distinto padre. 
Pero lo más importante es que aquí lucen por primera 
vez el que se convierte para siempre en su uniforme 
identificativo: chaqué para ambos y, acentuando su no-
table diferencia de estatura, chistera para Tip y bombín 
para Coll. Su fama crece de un modo inesperado, debi-
do principalmente a la repercusión que les otorga Tele-
visión Española, donde cuentan con espacios propios 
diseñados a su medida. Con absoluta libertad, hacen 
alarde de un ingenio desbordante, escriben estrambóti-
cas escenas donde se ríen de lo más inverosímil, impro-
visan diálogos en los que dominan a la perfección la 
lógica del absurdo, etcétera. En vista del buen funcio-
namiento, repiten esos mismos patrones en todas sus 
incursiones televisivas, ya sean colaboraciones en fies-
tas de fin de año o musicales ajenos —Especial Pop 
(1971) y 365º en torno a... Marisol (1972)—, secciones 
fijas en espacios de variedades como Todo es posible en 
domingo (1974) o, finalmente, programas exclusivos 
como Lo de Tip y Coll (1974-1975) y La hora de... Tip y 
Coll (1976). Mención aparte merecen dos programas 
de Televisión Española, donde se evidencia que su hu-
mor también molesta en ocasiones a los altos cargos 
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de Prado del Rey. El primero, Pura coincidencia (1972), es 
un provocador ensayo sobre la propia televisión y la co-
municación que su guionista y director, Antonio Drove, 
concibe como una serie de trece capítulos protagoniza-
da por la cotizada pareja. La grabación es detenida, y con 
el material existente se monta un único programa de 
hora y media que se emite por la segunda cadena y sin 
ninguna publicidad al año siguiente. El segundo, ya du-
rante la democracia española, es 625 líneas (1977-1979), 
un espacio en que se avanza la programación del canal y 
donde Tip y Coll conducen una especie de telediario lla-
mado Entre pitos y flautas, que terminan siempre con el 
anuncio de “la próxima semana... ¡hablaremos del go-
bierno!”. Tras varias temporadas en antena, la censura 
íntegra de una actuación con referencias a los líderes 
políticos Blas Piñar y Enrique Múgica en enero de 1979 
hace que dejen el programa. Televisión Española negocia 
su regreso varios meses después, y retoman la sección en 
octubre con otra orientación y otro nombre, Tipicollsul-
torio, pero a las pocas semanas vuelve a repetirse un in-
cidente similar, lo que provoca su abandono definitivo 
del medio televisivo, refugiándose en la radio. Durante 
esa misma década, auténtica era dorada de la pareja, 
también frecuentan el cine a través de comedias como 
El insólito embarazo de los Martínez (Javier Aguirre, 
1974), Ligeramente viudas (Javier Aguirre, 1975), Pepito 
Piscinas (Luis María Delgado, 1977), Cuentos de las sába-
nas blancas (Mariano Ozores, 1977) y, sobre todo, El sexo 
Beatriz Sanchís es una joven directora de origen valencia-
no que ha compaginado diversos trabajos como corto-
metrajista, videoartista, realizadora de publicidad y, final-
mente, directora y guionista del largometraje Todos están 
muertos (2014). Es licenciada en Comunicación Audiovi-
sual por la Universitat de València, aunque también ha 
cursado diferentes estudios relacionados con la imagen 
en la Sorbonne Nouvelle (Paris III). Sus primeros trabajos 
como videoartista, realizados antes de graduarse, le ofre-
cen la posibilidad de experimentar con diferentes recur-
sos audiovisuales que más tarde aplica al trabajo publici-
tario, colaborando, entre otros realizadores, con Julio 
Medem —al que ha citado en diferentes ocasiones, junto 
con Luis Buñuel y Pedro Almodóvar, como una de sus re-
ferencias cinematográficas inmediatas—. Estos ascen-
dentes se pueden apreciar en diversos detalles de algunos 
de sus primeros trabajos, como el videoclip I Don´t Want 
to Change (1996), una pieza de animación rodada en 8 
milímetros y protagonizada por muñecos de Playmobil 
que sería posteriormente comprada por el programa Me-
trópolis de Televisión Española, el cortometraje publicita-
rio El espacio (2006), encargo de la prestigiosa casa de 
coches Toyota, y, muy especialmente, las piezas experi-
mentales La lluvia, la espera, la paranoia (2003), Sodomía 
(2004) y Amar.i.yo (2005), esta última expuesta en La 

Casa Encendida de Madrid. En 2008 su carrera comienza 
a despuntar gracias a la colaboración con la productora y 
distribuidora Avalon. Con esta desarrolla La clase (2008) y 
Mi otra mitad (2009), sus dos primeros cortometrajes con 
recorrido internacional. La clase se plantea como un do-
cumental que retrata las relaciones entre la interpreta-
ción, el arte y la escuela, tomando como referencia la 
sesión de fin de curso de un grupo de cuarto curso de 
primaria. El tono amable y la reflexión optimista se enhe-
bran en una pieza en la que la propia Sanchís ejerce no 
solo como directora y guionista, sino también como 
montadora y directora de arte. Con un planteamiento 
más complejo, Mi otra mitad, de nuevo con la infancia 
como telón de fondo, propone una metáfora romántica 
sobre dos adolescentes (Nadia de Santiago y Fernando 
Tielve) con diferentes problemas de visión que intentan 
compaginar sus percepciones sobre el mundo. El corto-
metraje consiguió el Premio Especial del Jurado y el del 
Jurado Joven en el Festival de Málaga de 2010, y llevó a 
Sanchís a competir en el Festival de Cine de Berlín. Con 
toda esta experiencia previa, la directora encara el que 
hasta ahora es su proyecto más complejo: Todos están 
muertos. Con una producción internacional, y protagoni-
zada por Elena Anaya, la película se vertebra entre México 
y España para reflexionar, en clave de realismo mágico, 
sobre los procesos de duelo, la memoria y las décadas de 
los ochenta y noventa. Sin caer en una nostalgia innece-
saria, Sanchís se posiciona como una de esas escasas di-
rectoras contemporáneas capaz de hacer una relectura, 
personal y directa, de los acontecimientos de esos años 
en España, las quiebras de la Transición y las deudas sim-
bólicas contraídas con las generaciones anteriores. Vuelve 
a ser presentada en el Festival de Málaga, donde se alza 
con el premio a mejor actriz —compartido con Natalia 
Tena—, mejor banda sonora y el Premio Especial del Ju-
rado. Gracias también a esta película, Sanchís consigue 
una nominación a los Goya —mejor dirección novel— y 
el premio Directora del Siglo XXI en la Semana de Cine de 
Medina del Campo. En la actualidad, se encuentra traba-
jando en la alianza creativa Insight, puesta en marcha por 
la productora UserT38.

Aarón Rodríguez Serrano

Sanchís, Beatriz 
(Beatriz Sanchís, Valencia, 1976) 
Directora

Beatriz Sanchís es una joven directora de origen va-
lenciano que ha compaginado diversos trabajos como 
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cortometrajista, videoartista, realizadora de publicidad 
y, finalmente, directora y guionista del largometraje 
Todos están muertos (2014). Es licenciada en Comu-
nicación Audiovisual por la Universitat de València, 
aunque también ha cursado diferentes estudios rela-
cionados con la imagen en la Sorbonne Nouvelle (Paris 
III). Sus primeros trabajos como videoartista, realizados 
antes de graduarse, le ofrecen la posibilidad de experi-
mentar con diferentes recursos audiovisuales que más 
tarde aplica al trabajo publicitario, colaborando, entre 
otros realizadores, con Julio Medem –al que ha citado 
en diferentes ocasiones, junto con Luis Buñuel y Pe-
dro Almodóvar, como una de sus referencias cinema-
tográficas inmediatas–. Estos ascendentes se pueden 
apreciar en diversos detalles de algunos de sus prime-
ros trabajos, como el videoclip I Don´t Want to Change 
(1996), una pieza de animación rodada en 8 milímetros 
y protagonizada por muñecos de Playmobil que sería 
posteriormente comprada por el programa Metrópolis 
de Televisión Española, el cortometraje publicitario El 
espacio (2006), encargo de la prestigiosa casa de co-
ches Toyota, y, muy especialmente, las piezas experi-
mentales La lluvia, la espera, la paranoia (2003), Sodo-
mía (2004) y Amar.i.yo (2005), esta última expuesta 
en La Casa Encendida de Madrid. En 2008 su carrera 
comienza a despuntar gracias a la colaboración con 
la productora y distribuidora Avalon. Con esta desa-
rrolla La clase (2008) y Mi otra mitad (2009), sus dos 
primeros cortometrajes con recorrido internacional. La 
clase se plantea como un documental que retrata las 
relaciones entre la interpretación, el arte y la escuela, 
tomando como referencia la sesión de fin de curso de 
un grupo de cuarto curso de primaria. El tono amable 
y la reflexión optimista se enhebran en una pieza en la 
que la propia Sanchís ejerce no solo como directora y 
guionista, sino también como montadora y directora 
de arte. Con un planteamiento más complejo, Mi otra 
mitad, de nuevo con la infancia como telón de fon-
do, propone una metáfora romántica sobre dos ado-
lescentes (Nadia de Santiago y Fernando Tielve) con 
diferentes problemas de visión que intentan compagi-
nar sus percepciones sobre el mundo. El cortometraje 
consiguió el Premio Especial del Jurado y el del Jurado 
Joven en el Festival de Málaga de 2010, y llevó a San-
chís a competir en el Festival de Cine de Berlín. Con 
toda esta experiencia previa, la directora encara el que 
hasta ahora es su proyecto más complejo: Todos están 
muertos. Con una producción internacional, y protago-
nizada por Elena Anaya, la película se vertebra entre 
México y España para reflexionar, en clave de realis-
mo mágico, sobre los procesos de duelo, la memoria y 
las décadas de los ochenta y noventa. Sin caer en una 
nostalgia innecesaria, Sanchís se posiciona como una 

de esas escasas directoras contemporáneas capaz de 
hacer una relectura, personal y directa, de los aconte-
cimientos de esos años en España, las quiebras de la 
Transición y las deudas simbólicas contraídas con las 
generaciones anteriores. Vuelve a ser presentada en el 
Festival de Málaga, donde se alza con el premio a me-
jor actriz –compartido con Natalia Tena–, mejor banda 
sonora y el Premio Especial del Jurado. Gracias también 
a esta película, Sanchís consigue una nominación a los 
Goya –mejor dirección novel– y el premio Directora del 
Siglo XXI en la Semana de Cine de Medina del Campo. 
En la actualidad, se encuentra trabajando en la alianza 
creativa Insight, puesta en marcha por la productora 
UserT38.

Aarón Rodríguez Serrano

Sancho, Pepe
(José Asunción Martínez Sancho, Manises, 
1944 – 2013)
Actor

 

Pepe Sancho, también conocido como José Sancho, 
se inicia precozmente en el mundo de la interpretación 
apoyado por una madre que siempre le da el calor y la 
ayuda que necesita para una dedicación incomprendi-
da en su momento. Algunas fuentes consideran que su 
primera actuación es en el film Si te hubieses casado 
conmigo (Víctor Tourjansky, 1948), a la edad de cuatro 
años; otras, que su primera aparición en la gran pantalla 
no llega hasta la adolescencia, en El frente infinito (Pe-
dro Lazaga, 1959). En cualquier caso, pasa la infancia 
vendiendo los churros que cocina su madre para pagar 
las medicinas de su padre enfermo, y la primera juven-
tud trabajando en una carnicería de Manises. Impa-
ciente e inconformista, a los dieciocho años se marcha 
a Madrid. En 1963 comienza su carrera profesional, su-
biéndose a un escenario teatral para representar la obra 
de Alejandro Casona Los árboles mueren de pie. Desde 
ese momento, su relación con el teatro será constante 
hasta su fallecimiento. Su romance con el cine llega al 
año siguiente, en 1964, aprovechando el tirón del wes-
tern en España y trabajando a las órdenes de José María 
Elorrieta tanto en El hombre de la diligencia como en 
Fuerte perdido. Entre 1965 y 1967 sigue abriéndose un 
hueco en la industria gracias a pequeños roles en spa-
ghetti westerns como Dos caraduras en Texas (Por un 
pugno nell’occhio, Michele Lupo, 1965) y Rebeldes en 
Canadá (I tre del Colorado, Amando de Ossorio, 1965), 
El escuadrón de la muerte (Per un dollaro di gloria, Fer-
nando Cerchio, 1966), Dos mil dólares por Coyote (León 
Klimovsky, 1966) y Los 7 de Pancho Villa (José María 
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Elorrieta, 1967). También se curte en el género de las 
becerradas en películas como Suena el clarín (1965) y 
Jugando a morir (1966), ambas dirigidas por José H. 
Gan, y participa en los musicales Acompáñame (Luis 
César Amadori, 1966) y Con ella llegó el amor (Ramón 
Torrado, 1970), además de en otros tres donde no apare-
ce acreditado: Codo con codo (Víctor Auz, 1967), Amor a 
todo gas (Ramón Torrado, 1969) y La vida sigue igual (Eu-
genio Martín, 1969). En su filmografía, ejemplar ya desde 
sus comienzos de la evolución de la industria española 
de su tiempo, los años setenta dan paso a esporádicos 
trabajos para la pequeña pantalla, en las series de Televi-
sión Española Sospecha (1963-1971), Estudio 1 (1965-
1984), Hora once (1968-1974), Pequeño estudio (1968-
1973), Visto para sentencia (1971), Ficciones (1971-1981) 
y Original (1974-1977). También hace apariciones en 
emisiones teatrales de Televisión Española como Teatro 
de siempre (1966-1979), Peribáñez y el comendador de 
Ocaña (Jose Antonio Páramo, 1970) y El teatro (1970-
1978). A mediados de la década, obtiene papeles de ma-
yor enjundia en la serie Entre visillos (Televisión Española, 
1974), dirigida al completo por Miguel Picazo, en Proce-
so a Jesús (José Luis Sáenz de Heredia, 1974) y en treinta 
y seis episodios de Novela (Televisión Española, 1963-
1978), cuando este espacio está a punto de terminar. 
Finalmente, en 1976 logra su primer papel verdadera-
mente relevante, como el Estudiante de Curro Jiménez 
(Televisión Española y Telestar, 1976-1979), que tam-
bién tiene su versión cinematográfica: Avisa a Curro Ji-
ménez (Rafael Romero Marchent, 1978). Este personaje 
le otorga tal popularidad que lo obliga a salir de los ho-
teles disfrazado de mujer. Termina el decenio trabajando 
en el cine con dos directores reconocidos como son Vi-
cente Escrivá, en El virgo de Visanteta (1978) y Visanteta, 
esta-te queta/Gata caliente (1979), y Rafael Gil, en La 
boda del señor cura (1979) y …Y al tercer año, resucitó 
(1980), basada en la popular novela de Fernando Vizcaí-
no Casas, en la que da vida a Adolfo Suárez. En los años 
ochenta alterna cine y televisión, siempre en productos 
populares que siguen acrecentando su fama. Así, prota-
goniza Perdóname, amor (Luis Gómez Valdivieso, 1982), 
y aparece en una producción hongkonesa filmada a ca-
ballo entre Barcelona y Hong Kong donde comparte re-
parto con Jackie Chan: Los supercamorristas (Kuai can 
che [Wheels On Meals], Sammo Kam-Bo Hung, 1984). 
También trabaja junto a Alfredo Landa en ¡Biba la banda! 
(Ricardo Palacios, 1987), con Omero Antonutti en El Do-
rado (Carlos Saura, 1988) y vuelve a colaborar con Vi-
cente Escrivá en Montoyas y Tarantos (1989). En televi-
sión participa en El tren (Televisión Española, 1982-1983), 
Turno de oficio (Televisión Española y Alma Ata Interna-
tional Pictures, 1986-1987) y Pedro I el Cruel (Televisión 
Española, 1989), además de volver a hacer acto de pre-

sencia en tres de las emisiones teatrales de la cadena 
nacional en Primera función (1989-1990). Pese a que 
arranca los noventa volviendo a trabajar con Carlos Sau-
ra en la exitosa ¡Ay, Carmela! (1990), dedica la mayor 
parte de su tiempo a la interpretación televisiva y teatral. 
De hecho, su primer reconocimiento actoral llega en 
1992, con el Premio de la Generalitat Valenciana por su 
papel en Don Juan Tenorio, adaptación de la obra de José 
de Zorrilla, seguido del premio Jorge Fiestas de la Peña 
Periodística Primera Plana en 1994. Para la televisión 
continúa haciendo pequeños papeles de uno o pocos 
episodios en series como Chicas de hoy en día (Televisión 
Española y El Catalejo, 1991-1992), Crónicas urbanas 
(Televisión Española, 1991-1992), Lleno, por favor (An-
tena 3 y Aspa Cine-Video, 1993), Unisex (Canal Sur y 
Alma Ata International Pictures, 1994), Vecinos (Juan 
Julio Baena, 1994), Encantada de la vida (Antena 3, 1993-
1994), Aquí hay negocio (Televisión Española, 1995), Co-
legio mayor (Telemadrid, 1994-1996), Pasen y vean (Te-
levisión Española, 1997) y Vida y sainete (Televisión 
Española, 1998), aunque también protagoniza papeles 
relevantes en series de corta duración como ¿Quién da 
la vez? (Antena 3, 1995), Carmen y familia (Televisión 
Española, Eclipse Films y Ega Medios Audiovisuales, 
1996), Los negocios de mamá (Televisión Española, 
1997) y la miniserie Camino de Santiago (Robert Young, 
1999) para Antena 3. Actúa igualmente en Lucrecia 
(1996), un telefilm dirigido por Mariano Barroso, y en el 
cortometraje La ida siempre es corta (1994), de Miguel 
Albaladejo, cineasta alicantino que se consagra en 
1998 con su opera prima, La primera noche de mi vida. 
En esta época, selecciona sus papeles cinematográficos 
más concienzudamente, lo que lo lleva a trabajar con 
cineastas de renombre como Josefina Molina en La Lola 
se va a los puertos (1993), Luis García Berlanga en To-
dos a la cárcel (1993), Vicente Aranda en Libertarias 
(1996) y Pedro Almodóvar en Carne trémula (1997), 
papel que finalmente le da un Goya al mejor actor de 
reparto y lo consolida como uno de los grandes actores 
del cine español. Ese mismo año también gana el pre-
mio Ánfora de Oro de Manises. Después de un par de 
películas más pequeñas, como son Los hombres siem-
pre mienten (Antonio del Real, 1995) y Mar de luna 
(Manolo Matji, 1995), el film de Almodóvar propulsa la 
carrera de Pepe Sancho en el cine, aunque él mismo 
reconoce que es pura casualidad, puesto que su partici-
pación en Los lobos de Washington (Mariano Barroso, 
1999) y en Flores de otro mundo (Icíar Bollaín, 1999) ya 
estaba contratada antes del reconocimiento de la Aca-
demia. También en 1999 vuelve a estar presente en un 
film de su amigo y maestro Luis García Berlanga, Pa-
rís-Tombuctú, que será el último largometraje del tam-
bién cineasta valenciano. Con el comienzo de nuevo 
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siglo, su trabajo se vuelve más intenso gracias a múlti-
ples series de televisión, cortometrajes y largometrajes. 
En el cine da vida a Hernán Cortes en Hijos del viento 
(José Miguel Juárez, 2000), hace de padrino de Laura 
Mañá en su opera prima Sexo por compasión (2000), 
sigue su idilio con Mariano Barroso en Kasbah (2000), 
le ríe las gracias a Juan Muñoz en ¡Ja me maaten…! 
(2000), da vida al doctor Samuel Leon en su lucha con-
tra los insectos de Arachnid (Jack Sholder, 2001), viaja 
al espacio en Stranded (María Lidón, 2001) e interpreta 
a su propia némesis en La mujer de mi vida (Antonio del 
Real, 2001). Asimismo, se deja ver en los cortometrajes 
Haevn (venganza) (Daniel J. Franco, 2001) y El apagón 
(Jose María Caro, 2001), junto a un joven Juan José Ba-
llesta recién salido de Compañeros (Antena 3, Factoría 
de Ficción y Globomedia, 1998-2002). En televisión, 
continúa acumulando pequeñas apariciones, como las 
de La habitación blanca (Antonio Mercero, 2000), Reina 
de espadas (Queen of Swords, Mercury Entertainment 
Corporation, Telefónica, Global, Morena Films, et al. 
2000-2001), El botones Sacarino (Televisión Española y 
CARTEL, 2000-2001) o Antivicio (Antena 3 y Zeppelin 
TV, 2000-2001), hasta que le vuelve a llegar el éxito 
gracias a su papel de don Pablo en Cuéntame cómo 
pasó (Televisión Española y Grupo Ganga Producciones, 
2001-), rol que ocupa durante diez temporadas y que 
le da los galardones a la mejor interpretación masculi-
na en los Premios ATV y de la Unión de Actores, ambos 
en 2003. Por estas fechas recibe otros reconocimien-
tos, como la Palmera de Honor de la Mostra de Valèn-
cia-Cinema del Mediterrani, el Calabuch de Honor en el 
Festival Internacional de Cine de Comedia de Peñíscola 
y el Águila de Oro en el Festival de Cine Español de 
Aguilar de Campoo. En 2002 vuelve a trabajar con Pe-
dro Almodóvar en Hable con ella, y protagoniza El de-
seo de ser piel roja, de Alfonso Ungría, además de regre-
sar en un par de ocasiones a Estudio 1, en su reposición 
(2000-2006), y participar en un capítulo de Desenlace 
(Antena 3 y Talent TV, 2002-2003), en la miniserie 
Viento del pueblo: Miguel Hernández (José Ramón La-
rraz, 2002) y en el telefilm italiano San Antonio de Pa-
dua (Sant’Antonio di Padova, Umberto Marino, 2002). 
2003 vuelve a ser un año de mucho trabajo pero pocas 
recompensas: el cortometraje Se vende (Carlos Cabe-
ro), el telefilm Arroz y Tartana (José Antonio Escrivá), 
junto a Carmen Maura, un capitulo en la serie Paraíso 
(Televisión Española, 2000-2003), la voz de Alfredo en 
la cinta de animación Los reyes magos (Antonio Nava-
rro), y papeles importantes en diferentes largometrajes 
como Cosas de brujas (José Miguel Juárez), Diario de 
una becaria (Josetxo San Mateo), Besos de gato (Rafael 
Alcázar) y Trileros (Antonio del Real). Se toma sabático 
el año siguiente, en el que apenas aparece en un capi-

tulo de ¿Se puede? (Televisión Española y Telecinema 
Internacional Producciones Audiovisuales, 2004), serie 
protagoniza por Lina Morgan. Aún así, recibe el Premio 
Tirant de Honor de Levante-EMV. Entre 2005 y 2008 se 
dedica plenamente al cine, protagonizando Siempre 
Habana (Ángel Peláez, 2005), Kibris, la ley del equilibrio 
(Germán Monzó, 2005), El desenlace (Juan Pinzás, 
2005), Por dinero negro (Jaime Falero, 2006) y Cartas 
de Sorolla (José Antonio Escrivá, 2006), telefilm donde 
da vida al famoso pintor valenciano, amén de interve-
nir en Las llaves de la independencia (Carlos Gil, 2005), 
Desde que amanece apetece (Antonio del Real, 2005), 
la película para televisión Omar Martínez (Pau Martí-
nez, 2005), El síndrome de Svensson (Kepa Sojo, 2006) y 
El libro de las aguas (Antonio Giménez Rico, 2008). De 
estas interpretaciones, su papel en El desenlace es re-
conocido en los Premios ACE de Nueva York. Además, 
en 2007 recibe el título de Valenciano del Mundo otor-
gado por El Mundo, el Premio de Honor Ciudad de Ali-
cante durante el Festival de Cine de Alicante y el pre-
mio de la Asociación de Amigos del Teatro de Valladolid 
por su obra El gran regreso (2007), es reconocido como 
Hijo Adoptivo de la Ciudad de Valencia y galardonado 
con el Guijuelo de Oro a mejor actor. En 2008, tras tra-
bajar nuevamente para José Antonio Escrivá en Flor de 
mayo, sale de Cuéntame cómo pasó para protagonizar 
Plan América (Televisión Española, Notro Films y Notro 
TV, 2008) y, desde entonces, centrarse de nuevo en el 
trabajo televisivo. Encarna a Jaime Milans del Bosch en 
la miniserie 23-F: El día más difícil del Rey (Silvia Quer, 
2009), producida por Televisión Española, Alea Docs & 
Films, Institut Català de les Indústries Culturals y Televi-
sió de Catalunya, al Cardenal Tarancón en la miniserie 
Tarancón. El quinto mandamiento (Antonio Hernández, 
2010), producida por Televisión Española, Nadie es Per-
fecto y RTVV, y a Rubén Bertomeu, epítome de la espe-
culación inmobiliaria valenciana, en Crematorio (Canal 
+ España y Mod Producciones, 2011), serie de culto 
que sigue el estilo de la cadena HBO. Sus últimas gran-
des apariciones televisivas son como Quinto Servilio en 
las malogradas Hispania, la leyenda (2010-2012) e Im-
perium (2012), ambas emitidas por Antena 3 y produ-
cidas por Bambú Producciones. Apuntala una carrera 
laureada con el premio Micrófono de Oro y la Medalla 
al Mérito Cultural de la Generalitat Valenciana en 2012 
—un año antes de su fallecimiento—, con sus últimas 
apariciones en la gran pantalla en Las tierras altas (Ca-
rolina Del Prado, 2008), En fuera de juego (David Mar-
qués, 2011) y El clan (Jaime Falero, 2012), último gran 
papel protagonista de una filmografía que recorre to-
dos los estados del cine español desde la modernidad. 
En estos últimos años, forma parte del elenco del falli-
do proyecto de José Antonio Escrivá, King Conqueror 
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(2009), que contaba con Tim Roth como Pedro II de 
Aragón, e interviene en el documental Por la gracia de 
Luis (José Luis García Sánchez, 2009) en el que puede 
dedicar unas palabras a su admirado Luis García Ber-
langa. Autor en 2008 de Bambalinas de cartón, un libro 
de recuerdos en el que airea su convulsa relación con 
su exesposa María Jiménez, Pepe Sancho fallece a los 
68 años, el 3 de marzo de 2013, debido a un cáncer de 
pulmón.

Adrián Tomás Samit

Sangre y arena
(Vicente Blasco Ibáñez y Max André, 1916)
Largometraje de ficción

El joven sevillano Juan Gallardo, de humilde origen, 
siente gran afición por el toreo. Pese a la oposición 
materna, abandona su trabajo de ayudante de zapa-
tero para marcharse con dos amigos a buscar fortuna 
como maletilla. Gracias a la protección de don José, 
apoderado de toreros, se presenta con éxito en la plaza 
de Sevilla. Y tras prometer matrimonio a Carmen, su 
amiga de la infancia, si logra la fama, obtiene un gran 
triunfo en la madrileña Plaza de las Ventas, donde toma 
la alternativa. Ya viviendo con Carmen en su gran casa 
sevillana, viaja constantemente para torear mientras, 
en solitaria espera, su esposa reza por él. Cuando Ga-
llardo inicia una relación con la aristócrata Elvira, esta 
le regala un anillo cuyo descubrimiento por Carmen la 
aleja de su marido. Pero la amante no tarda en cansarse 
del torero y lo abandona. Desolado, Gallardo pasa una 
temporada alejado de los ruedos, entregado al alcohol 
y al juego, aunque su resistencia a olvidarse de la fama 
lo lleva a torear de nuevo en una corrida memorable 
en que termina sufriendo una cogida mortal. La copia 
que se conserva de la película fue restaurada en 1998 a 
partir de otra en soporte nitrato procedente del Národ-
ni Filmový Archiv de Praga. Se trataba de una versión 
resumida en checo que se completó con un fragmento 
de la copia en castellano, depositada en la Filmoteca 
de la Generalitat Valenciana en 1993 por la señora Do-
lores Nebot Sanchís. Aunque el film actualmente está 
incompleto, la restauración llevada a cabo permite 
seguir la trama con facilidad, pese a las lagunas argu-
mentales que ocasiona la falta del metraje perdido. Por 
otra parte, la adaptación que Vicente Blasco Ibáñez rea-
liza de su novela homónima no respeta la cronología de 
la misma, donde la acción comienza in medias res, con 
Juan Gallardo ya adulto y famoso, para ir dando paso 
en capítulos posteriores a las peripecias de su infancia 

y llegada al mundo del toreo. Contrariamente al relato 
literario, el argumento de la película sí observa el orden 
cronológico, y cuenta la vida del protagonista desde su 
adolescencia hasta su muerte. Blasco Ibáñez introduce 
también cambios en los nombres de los personajes fíl-
micos, concretamente, Angustias, la madre de Gallardo, 
pasa a llamarse Augusta en la película, y Sol, la aristó-
crata que seduce con sus encantos al torero, recibe por 
su parte el nombre de Elvira. Existen igualmente otros 
cambios de contenido que, en líneas generales tienen 
que ver con el tono en que está narrada la relación de la 
pareja de amantes, que en la película carece por comple-
to del erotismo que alcanza en la novela. En su versión 
original la película debió de contar con un metraje bas-
tante más amplio e, igualmente, con mayor número de 
rótulos descriptivos y narrativos capaces de puntualizar 
con detalle las peripecias de la trama. Con todo, pese 
a los fragmentos perdidos, la versión actual conservada 
nos permite observar que, en líneas generales, el film se 
ajusta a los modos de representación cinematográficos 
propios del momento, haciendo uso de decorados para 
las secuencias que deben reflejar espacios interiores y 
valiéndose de los espacios naturales para los exteriores, 
variando la escala de los planos para dotar de ritmo 
al relato, utilizando con acierto metáforas visuales que 
subrayan el significado de algunas secuencias y logran-
do cierto naturalismo en el trabajo de los actores. El 
resultado se traduce en una apreciable variedad visual, 
que nos da cuenta de las diversas localizaciones en las 
que tuvo lugar el rodaje de la película. Son destacables 
al respecto por su valor documental las imágenes de 
enclaves madrileños tan representativos como la Plaza 
de la Cibeles y la Puerta de Alcalá, las que nos sitúan 
en las calles de Sevilla y en la entrada de su catedral, 
y aquellas otras que nos ofrecen vistas generales del 
Albaicín. Todas dan cobijo a un relato contado en cla-
ve de melodrama, cuya trama desarrolla una historia 
bastante convencional que bebe del folletín decimo-
nónico, la del hombre casado que se debate entre la 
fidelidad debida a su esposa y la pasión que siente por 
su amante, esa mujer de estatus superior que acabará 
abandonándolo. Aunque estos ingredientes sentimen-
tales centran buena parte de las peripecias de la trama, 
no es menos cierto que el hecho taurino, plasmado en 
las diversas corridas que se suceden en la película, es 
otro de los ejes dramáticos del relato. Ambas pasiones, 
Elvira y el toreo, rigen la vida de Gallardo, y acaban de-
vorándolo al propiciar su trágico final. De esta forma la 
película conforma el modelo prototípico de un motivo 
dramático que el cine, nacional e internacional, reto-
mará repetidamente en los años posteriores. Por otra 
parte, y por lo que respecta a la forma fílmica, Blasco 
Ibáñez y Max André supieron dotar al film del atractivo 
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visual que permitía el equipamiento técnico que te-
nían a su alcance, una tecnología capaz de plasmar en 
imágenes la recreación de las secuencias nocturnas de 
las procesiones sevillanas en las que participa Gallardo, 
cuyo paso por el puente de Triana, con las luminarias 
procesionales reflejadas en las aguas del Guadalquivir, 
debió de constituir en su época uno de los momentos 
más llamativos de la película. Este y otros aciertos vi-
suales con los que cuenta el film demuestran que se 
trató de una producción cara y cuidada, cuya singulari-
dad debió de contribuir al éxito nacional e internacio-
nal de una cinta que contó con el atractivo añadido de 
los rituales taurinos: el torero embutiéndose en el traje 
de luces con la ayuda de su asistente, rezando ante la 
virgen minutos antes de salir al ruedo, brindado el toro 
a la mujer amada, siendo corneado por el animal en el 
momento de entrar a matar y, finalmente, muriendo 
ante el dolor y el llanto de los suyos. Imágenes muy 
impactantes todas ellas, que sin duda contribuyeron a 
consolidar los tópicos temáticos y visuales que serían 
repetidos insistentemente en las numerosas películas 
de temática taurina que el cine nacional y, en menor 
medida, internacional llevó a la pantalla en las déca-
das siguientes. De ahí que las características hasta aquí 
mencionadas hagan de Sangre y arena un film funda-
cional, cuya potencia temática y estética contribuyó a 
consolidar algunos de los estereotipos culturales sobre 
España y lo español que la literatura y las artes venían 
acuñando en el imaginario internacional desde los si-
glos anteriores.

Antonia del Rey Reguillo
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Santos, Carles 
(Carles Santos Ventura, Vinaròs, 1940 – 2017)
Intérprete, compositor musical y cineasta 

Interesado desde sus comienzos por la música con-
temporánea, pero sólidamente formado para afrontar 
cualquier dificultad del repertorio pianístico clásico, una 
prolongada estancia en Nueva York le permite conectar 
con lo más fértil de la vanguardia musical americana —
John Cage, Fluxus, etcétera— y, en el año 1968, com-
pone e interpreta la parte musical de Concert irregular 

con texto de Joan Brossa, de quien asimila parte de su 
poética, hechos ambos que asientan sus orígenes mu-
sicales y su concepción escénica hasta atravesar, man-
teniendo una radical coherencia, todo su posterior des-
pliegue artístico. En 1967 inicia su vínculo con el cine al 
intervenir como pianista en el primer film del cineasta 
catalán Pere Portabella, No compteu amb els dits, para 
quien compondrá la práctica totalidad de las bandas 
de sonido de su filmografía, desde Nocturno 29 (1968), 
Vampir Cuadecuc (1970) o Umbracle (1972) hasta Pont 
de Varsòvia (1989) y El silencio antes de Bach (2007). En 
ellas crea “manchas sonoras” independientes de la ima-
gen, de tal suerte que la superposición de códigos que 
actúan con amplia autonomía genere confluencias in-
sospechadas o destrucción y multiplicación de sentidos 
recíprocos. La característica fundamental de esas bandas 
o manchas sonoras es la “lucha contra la redundancia”, 
que origina una cierta autarquía al desgajarse de la ca-
dena narrativa. Definido, reductivamente, como un gran 
minimalista romántico, su obra fílmica mantiene un 
nexo visual y sonoro —y no solo de producción— con la 
de Pere Portabella, para quien también ha sido guionista. 
Arranca en el año 1967 con L´apat, y se prolonga en 
una decena de films no narrativos, clandestinos, ilegales 
y de duraciones aleatorias que trabajan sobre diversas 
nociones y géneros musicales hasta cerrarse con La Re 
Mi La (1979) —un eco o un recuerdo de Joan Brossa y 
del actor y transformista italiano Leopoldo Fregoli—, 
una pieza musical repetitiva que interpreta al piano uti-
lizando unos setenta disfraces distintos durante algo 
más de ocho minutos y que fue estrenada en la Funda-
ció Miró de Barcelona. Sus planteamientos fílmicos se 
abrochan al minimalismo —La llum, Conversa (1967), 
628-3133 Buffalo Minnesota (1977)—, a lo conceptual 
—La cadira (1968), Preludi de Chopin, Opus 28. Núm 18 
(Debut) (1974), film colectivo junto al Grup de Treball 
de Barcelona— y al ensayo filmado sobre sus espec-
táculos y sus “acciones sonoras” —Play-back (1970) o 
Acció Santos (1973), firmadas por Pere Portabella pero 
indisociables de las ideas musicales y de puesta en es-
cena de Carles Santos—. También codirige con el reali-
zador Clovis Prévost varios films: Miró sculpteur (1973) 
o Miró, un portrait (1974). Las elecciones formales en 
su cine se ajustan a una posición política y musical 
muy elaborada y a una severa restricción de medios. 
Filma, generalmente, con una sola cámara de 16 mm., 
un plano fijo, frontal y de larga duración, considerando 
el tiempo, algo decidido por la música. Su obra cinema-
tográfica se sitúa en el campo de las vanguardias, aun-
que haya mantenido ante dicho concepto una actitud 
en ocasiones feroz,  como por ejemplo en su texto “Qui 
ha dit avantguarda?” (Textos escabetxats, 2006). Car-
les Santos elabora con su obra fílmica, entre los años 
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1967 y 1979, una de las propuestas más germinativas 
sobre la compleja relación música-cine alternando di-
versos “modos de sonorización” y explorando siempre 
el lugar que ocupa en la banda-de-sonido el movedi-
zo nexo imagen-silencio-ruido-música hasta urdir con 
todo ello una potente, rotunda y poco conocida obra 
cinematográfica.  

Vicente Ponce

Santos, Enrique
(Valencia, ¿? – 1925)
Director

Enrique Santos, de origen valenciano, se forma en 
la industria cinematográfica italiana, donde utiliza con 
frecuencia el nombre de Henrique. Entre 1910 y 1921 
dirige más de veinte films —buena parte de ellos cor-
tometrajes— en Italia, sobre todo para la productora 
Cines, y trabaja asimismo como decorador en la su-
perproducción Quo vadis? (Enrico Guazzoni, 1912). En-
tre las películas que dirige destacan Amore di schiava 
(1910), Le mani ignote (1912), protagonizada por la 
conocida actriz Pina Menichelli, el film de propaganda 
bélica Vipere d’Austria, a norte! (1916), el film de tema 
circense La preda (1919), Il leone mansueto (1919), pri-
mera película del luchador Giovanni Raicevich, o el film 
de aventuras Buffalo e la corola di sangue (1921). Abor-
da también las películas de episodios con Los escara-
bajos de oro (Gli scarabei d’oro, 1914), serial criminal 
producido por Cines que sigue la estela de las series 
de Fantomas o Zigomar, con cuatro episodios que en 
España se titulan “Los escarabajos de oro”, “El anillo 
del fakir”, “De escarabajos a cobras” y “El secreto de 
las cobras”. Particularmente popular entre el público 
en España es su trilogía de films protagonizados por 
el chimpancé Jack: El mono ladrón/La huella de la pe-
queña mano (L’impronta de la piccola mano, 1916), Jack 
corazón de león (Jack cuor di leone, 1917) y El secreto 
de Jack (Il secreto di Jack, 1917). En un momento de cri-
sis en la cinematografía italiana, a partir de 1921 deja 
Italia y prueba suerte primero en Hollywood y después 
en Alemania, antes de regresar a España. Curiosamente, 
si en Italia modifica su nombre a Henrique, a su regre-
so a España lo “italianiza” a menudo como Enrico. En 
1923 es contratado por la productora Atlántida para 
dirigir Los guapos o gente brava (1923), pero por des-
acuerdos con la compañía acaba siendo sustituido por 
Manuel Noriega. Enrique Santos también tiene a su 
vuelta a España una intensa relación con el fenómeno 
de las academias cinematográficas que surgen en las 
grandes ciudades a mediados de los años veinte, fenó-

meno derivado de la enorme popularidad del cine y del 
atractivo que suscita el estilo de vida moderno y lleno 
de lujos que la cultura cinematográfica construye en 
torno a las estrellas de cine. En un momento en el que 
la producción cinematográfica en España se caracteriza 
por la fragmentación, un alto grado de improvisación 
y la escasa profesionalización, las academias atraen a 
unos estudiantes que aspiran a convertirse en actores 
de la pantalla, bajo la promesa de formación y papeles 
en films que los propios centros producen. La mayo-
ría de estas academias, sin embargo, acaban siendo un 
fraude. Santos funda en Bilbao la Academia Cinemato-
gráfica Hispania Films, pero tras recibir acusaciones de 
abusos y estafa abandona la empresa, que queda en 
manos de Alejandro Olavarría y Aurelio González. En 
Barcelona, entre finales de 1923 y 1924 se realiza el 
rodaje y producción de El martirio de vivir, película que 
Santos escribe, dirige y, según parece, también produce, 
y en la que participan como actrices Paquita Arroyo y 
Marina Torres. Sin embargo, parece que la película no es 
estrenada comercialmente en ese momento —aunque 
sí se publicó una novela cinematográfica, en el núme-
ro 27 de la colección La Novela Film— y no aparecen 
informaciones de su proyección hasta abril de 1928 
en Barcelona. Tras su fracaso en la capital catalana, en 
1924 Santos se desplaza a su ciudad natal y, de nue-
vo, entra en contacto con el mundo de las academias 
de cine. A principios de 1924 se constituye el Club Ci-
nema, organización presidida por Perfecto Martínez y 
con Peregrín Alsina como secretario. A partir de sep-
tiembre de ese año algunos socios se separan de Club 
Cinema y crean Film Club, dirigida por Baltasar Flaj y 
con Ramón Orrico como tesorero. Ambos centros, de 
muy breve vida, se publicitan como espacios para la 
formación de estrellas de cine, y si Club Cinema tie-
ne a Alfredo Mateldi como profesor, Film Club anuncia 
a Enrique Santos como profesor de clases de mímica 
para actores cinematográficos. No menos importante 
que su vinculación con las academias cinematográficas 
para el desarrollo del último año de la carrera de San-
tos es la relación con Vicente García Novella, fotógra-
fo y miembro del Centro de Cultura Valenciana. Hacia 
mayo de 1924 se constituye Novella Films, sociedad 
impulsada por García Novella con el objetivo de pro-
ducir películas y que cuenta con Santos para dirigir su 
primer y único título, Los mártires del arroyo (1924). La 
película se rueda íntegramente en Valencia, aunque la 
acción trascurre en Sevilla, y los actores provienen de 
las academias Club Cinema y Film Club. El film lleva a la 
pantalla una obra del valenciano Luis de Val, uno de los 
más populares escritores de novela por entregas entre 
la década de 1890 y los años treinta. Rosarillo, una hu-
milde andaluza, queda embarazada de un joven de po-
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sición social acomodada que se casa con otra mujer de 
su misma clase social. Abandonada y repudiada por su 
familia, Rosarillo acaba separada de su hijo Curro. Años 
más tarde, Curro (o Joselillo) se ha convertido en torero 
y comparte su vida con su amigo Geromo, pastor, y 
con Milagrillos, quien también creció como una niña 
abandonada. Curro puede reencontrarse con su madre 
a la vez que triunfa en los ruedos y consigue el amor 
de Milagrillos. Sin embargo, mientras el torero es herido 
en la plaza, Geromo, movido por los celos, secuestra a 
Milagrillos. Al intentar recuperar a su amada, las heri-
das causadas por el toro provocan la muerte de Curro. 
El film contiene todos los elementos que caracterizan 
la obra de De Val: argumento folletinesco, ingredien-
tes costumbristas, en este caso andaluces —aunque 
incluye una escena de la salida de la Virgen de los Des-
amparados de su capilla—, y sentimentalismo melo-
dramático con algunos elementos de denuncia social. 
Elementos asimismo muy presentes en la producción 
cinematográfica española del momento, en la que es 
frecuente encontrar los motivos que explota la película 
de Santos, como el de la mujer de extracción humilde 
deshonrada por un hombre de clase social elevada, los 
hijos ilegítimos perdidos y recobrados o el mundo tau-
rino como plataforma para el ascenso social. Los márti-
res del arroyo se proyecta en pruebas en el Olympia de 
Valencia el 1 de enero de 1925 y se estrena el 9 de fe-
brero en el mismo cine, donde permanece una semana 
en cartel. En el verano de 1925, Enrique Santos abre la 
academia Estudio cinematográfico Santos, con sede en 
la calle Cirilo Amorós, número 31, de Valencia, en la que 
ofrece un curso para ser artista de la pantalla en cuatro 
meses con la desorbitada cuota de matrícula de 150 
pesetas al mes. En los meses siguientes fallece, pero 
no disponemos de información sobre las circunstancias 
de su muerte. No se conserva ninguna de las dos pe-
lículas que dirigió en España, El martirio de vivir y Los 
mártires del arroyo, y en realidad son muy escasas las 
informaciones sobre ambas, al igual que sobre su vida. 
Enrique Santos protagoniza un momento en la historia 
de la producción cinematográfica valenciana marcado 
por el amateurismo y las dificultades de financiación. 
Frente a los esfuerzos de figuras como Joan Andreu o 
Maximiliano Thous por consolidar unas bases sólidas 
para la cinematografía en el ámbito valenciano, Santos 
representa la realización de rodajes rápidos e improvi-
sados, financiados por cinéfilos o empresarios que ven 
en el cine una oportunidad de negocio a través de pro-
ductoras que solo realizan un film, así como la creación 
de academias de corta vida y ánimo fraudulento.

Marta García Carrión
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Sega cega 
(José Gandía Casimiro, 1972)
Mediometraje documental

Dirigida por José Gandía Casimiro, Sega cega es una 
de las películas más relevantes del cine de no ficción 
alternativo producido en el Tardofranquismo, y más en 
concreto del denominado cine independiente valenciano; 
de hecho, en ella participan los cineastas Lluís Rivera y 
Josep Lluís Seguí, claves en el movimiento valenciano, 
y el músico y productor Lluís Miquel Campos. A estos 
hay que añadir las voces en over de Marina Campos y 
Juli Leal y las breves apariciones como intérpretes de 
Amadeu Fabregat, Rafa Gassent y Julio Pérez Perucha. 
En el guion, además del propio director, colaboran el 
escritor Francesc Pérez Mondragón y Manuel Garí. La 
película recoge buena parte de las estrategias repre-
sentativas y narrativas que están reformulando el do-
cumental alternativo en esos momentos, cuyo objetivo 
es la búsqueda del efecto de distanciamiento, la ruptu-
ra con el modelo de representación expositivo del cine 
de no ficción —su encarnación máxima es en la época 
el denostado noticiario NO-DO—, el dotar de una ma-
yor complejidad al “espacio en over” y de una relación 
discordante y complementaria entre este y la imagen, 
y, en fin, la autorreflexión y la exposición de su funcio-
nalidad política, tanto en lo referente a los temas que 
abordan estas películas como, lo que es más impor-
tante, con la manera en que son abordados. Sega Cega 
narra la situación socioeconómica del cultivo del arroz, 
con aproximaciones a su historia y a los problemas que 
viven los jornaleros, comparándola con el proceso pro-
ductivo de la imagen cinematográfica y su relación con 
la realidad. La manera en que es tratado el primero de 
sus temas está muy lejos de la mirada autocompla-
ciente de los discursos informativos y propagandísti-
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cos de la dictadura, y se concentra especialmente en la 
banda de imagen, con planos dedicados al trabajo en 
los arrozales, a la cultura culinaria del arroz, a la llegada 
de migrantes para trabajar en el campo, etcétera, in-
terrumpidos de vez en cuando por planos de pantallas 
—en los que se pone en escena el acto de visionar las 
propias imágenes registradas para la película— o de 
una estatua que homenajea a los arroceros. Los planos 
tampoco ocultan los aparatos de registro de la imagen, 
incluso su puesta en cuadro combina los cánones del 
documental con una clara voluntad de ruptura; así su-
cede, por ejemplo, con la toma desde los cuartos trase-
ros de una mula. Todo ello ya contribuye a romper con 
la ilusión de relación transparente entre la imagen y la 
realidad, objetivo principal de la película. El segundo de 
sus temas, el análisis de la representación audiovisual, 
circunscrito en gran medida al relato de los narradores 
externos a la historia, incide todavía más en ello, si-
tuándose dentro de las corrientes teóricas y analíticas 
del momento, donde pueden apreciarse las influencias 
del situacionismo, el marxismo y la semiótica. Sin duda 
uno de los aspectos más destacables de la película, 
como en muchos documentales alternativos de la épo-
ca, es el uso del “espacio en over”, desde el que actúan 
los narradores. Este, sobrepoblado, lo conforman soni-
dos —el de una máquina de escribir, el tic-tac del reloj 
en las últimas escenas, etcétera—, músicas, ya sean 
disonantes o no —entre estas últimas destacan piezas 
de jazz o alguna canción popular de carácter paródi-
co— y en especial los relatos en over, que intercalan 
los comentarios sobre la producción agrícola del arroz, 
la gastronomía asociada al mismo y la producción 
de imágenes sobre la realidad. Como también sucede 
en buena parte de los documentales alternativos del 
periodo, la relación entre la voz en over y la imagen 
rompe con el modo de representación expositivo. Esta 
última ya no es redundante respecto a la anterior ni se 
limita a ejemplificarla; tampoco el narrador concreta el 
sentido de la polisémica imagen. Todo ello es sustitui-
do por relaciones contradictorias o complementarias, 
incluso en ocasiones por la desaparición de la narración 
en over. Cuando los narradores recurren a las estrate-
gias del documental expositivo, en muchas ocasiones 
lo hacen en clave de parodia. Así sucede, por ejemplo, 
con el bloque dedicado a los jornaleros migrantes que 
acuden a la cosecha del arroz, cuyo hipotexto podría 
situarse a medio camino entre las convenciones del 
documental antropológico y del dedicado a la natu-
raleza. A esto hay que añadir el empleo de diferentes 
tonos por parte de los narradores, desde el más asép-
tico, que incluso recurre a un léxico cercano al propio 
del científico social, al subjetivo, didáctico o poético. 
Tampoco falta la reducción de algunas frases a esló-

ganes, los juegos de palabras o la apariencia de libre 
asociación de ideas y conceptos. La contradicción entre 
la voz en over y la imagen es evidente cuando el relato 
en over especifica las duras e insalubres condiciones de 
trabajo de los campesinos, superponiéndose a planos 
de las fiestas de carácter culinario que rodean al arroz, 
en concreto con un concurso de paellas presidido por 
autoridades y falleros. La complementariedad surge en 
los numerosos momentos en que la voz en over aborda 
el proceso de producción de la representación audiovi-
sual y su relación con la realidad sobre las imágenes del 
cultivo del arroz, redimensionando y comparando am-
bos fenómenos. Todo lo señalado hasta aquí convierte 
a Sega Cega en una película esencial, pues compendia 
las rupturas narrativas y representativas de una parte 
importante del cine de no ficción político alternativo 
del momento, cuyo objetivo sobre todo es la desnatu-
ralización de la convención. Se posiciona, por tanto, en 
una de las dos opciones apreciables a grandes rasgos 
en el cine alternativo-político de la época, la que con-
sidera que el tratamiento de determinados problemas 
sociales, ya sea con la voluntad de denunciar, contra-
informar o despertar la acción sobre los mismos, debe 
venir acompañado de la subversión de los modelos de 
representación hegemónicos, frente a aquella otra que 
renuncia a esto último ante la probada efectividad de 
dichos modelos para llegar al público. 

Jorge Nieto Ferrando
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Seguí, Josep Lluís
(Josep Lluís Seguí Rico, Valencia, 1945)
Director, escritor y guionista

Creador polifacético, sus trabajos se concretan en 
ámbitos muy distintos, como la creación literaria —ma-
yoritariamente en lengua catalana—, el periodismo, la 
escritura de guiones para radio, cine y televisión, la crí-
tica de arte, el comisariado de exposiciones, la progra-
mación de cine, la promoción cultural, la interpretación 
teatral, la edición literaria o la música. Licenciado en Fi-
losofía por la Universidad de Valencia, desde muy joven 
muestra un enorme interés por la literatura, la música, 
las artes plásticas, el cine y los medios de comunicación. 
Aunque la literatura es su principal herramienta creativa 
—de hecho es uno de los autores valencianos más pro-
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líficos—, el cine atrae su atención muy pronto por su 
potencial narrativo y su carácter simbólico. Su relación 
con el audiovisual se inicia en 1968, cuando propone 
a un grupo de artistas plásticos como Carmen Calvo, 
Miquel Navarro, Rafael Blanco o María Montes —su pa-
reja— utilizar el cine como una herramienta creativa 
más, con sus propias especificidades y sus capacidades 
expresivas. Sus primeros films, como el inacabado Ac-
cidente, La subversión (1969) o Rimbaud en el infierno 
(1969), rodados en formato Súper 8 y nunca proyec-
tados públicamente, se caracterizan por un marcado 
tratamiento experimental y suponen el encuentro del 
autor con las técnicas cinematográficas, absolutamente 
desconocidas para él hasta ese momento. A raíz de su 
vinculación con la productora pionera Novimag, propie-
dad del célebre cantante Lluís Miquel Campos, realiza 
sus primeros trabajos audiovisuales profesionales y ob-
tiene un mayor soporte técnico para sus obras, además 
de entrar en contacto con buena parte de los cineastas 
independientes valencianos de la década de los setenta, 
como Lluís Rivera, Antonio Llorens, Pedro Uris o Rafael 
Gassent, entre otros. Tanto el trabajo con material pro-
fesional de cine como su mayor conocimiento del me-
dio y de otros profesionales repercuten en la calidad de 
sus siguientes trabajos, mucho más elaborados. Dirige 
los cortometrajes El muro (1970), plagado de referen-
cias a la cultura pop y al lenguaje del cómic, o Sobre la 
virginidad (1971), ambos en Súper 8, antes de acometer 
su primer film en 16 mm, Obsexus (1972), una reflexión 
sobre la sexualidad y el cine articulada en torno a una 
estructura repetida de bloques narrativos diversos que 
obtiene el primer premio en el I Certamen de Cine Ex-
perimental de la Facultad de Derecho de la Universitat 
de València en 1974. Tras esta experiencia, simultánea a 
su participación en los grupos de Teatro Independien-
te (TEI), dirige el film Españoleando (1972) y codirige, 
junto a María Montes, los trabajos experimentales Op6 
(1972), Escombros (1974), Descripción de un paisaje 
(1974) o el mediometraje Manual de ritos y ceremonias 
(1973), germen de su primera novela, Espai de un ritual 
(1978), finalista del prestigioso premio literario Andrò-
mina en 1977. Sus siguientes proyectos como director 
se concretan en dos films, Café Temps (1975) y El espe-
cífico fílmico (1979), estructurado este último en cinco 
episodios en los que reflexiona sobre determinadas di-
cotomías cinematográficas, como documental/ficción, 
espacio/producción, montaje/trabajo, etcétera. Aunque 
seguirá vinculado al cine a través de la programación 
—cabe destacar su papel fundamental en la programa-
ción de la Filmoteca Nacional en Valencia entre 1975 y 
1977— y la organización de seminarios, conferencias 
o cursos, así como su participación como jurado en la 
Mostra de València – Cinema del Mediterrani de 1983 o 

en el Festival Cinema Jove de 1992, a finales de los años 
setenta abandona la dirección cinematográfica para de-
dicarse por completo a la literatura. Publica, entre otras 
obras, Fulls de recanvi i altres contes (1979), De màscares 
negres (1979),  Diari de bordell (1979, Premio La Sonrisa 
Vertical en la edición de ese año), Projecte per a des-
truccions (1980), M. o assaig de una llibertina (1981), 
Introducció al cos (1982), Biografia de J. L. (1983, Pre-
mio Prudenci Bertrana de Novela), La gola del llop 
(1983, junto a Ferran Torrent), Cuit a foc lent (1985), 
Les opinions de un il·lús (1985, Premio Ciudad de Va-
lencia-Eduardo Escalante de Teatro en 1985), València, 
roig i negre (1990), Una eixida, Sam (1998) o Maghica 
(1999). Como escritor ha cultivado diferentes registros 
literarios con enorme solvencia, desde sus novelas más 
premiadas hasta poesía —Teoria de l’immortal—, en-
sayo —Antologia de la narrativa catalana dels 70— o 
teatro, con las obras Ballant ballant, representada por 
la compañía El Micalet en 1996, Escenes d’un espill de 
dones o La base del triangle, entre muchas otras. Tam-
bién ha sido y es articulista en las revistas especiali-
zadas Guadalimar, Artilugi, Cimal, Cinema 2002, Nueva 
Lente, El Viejo Topo o Cahiers du cinéma, y en periódicos 
como Levante EMV, Las Provincias o Avui. Otra de sus 
facetas más destacadas es la de guionista de radio y 
televisión. Desde la puesta en marcha de Radiotelevi-
sió Valenciana (RTVV) en 1989 y hasta 1997 escribe 
los guiones para los programas de Ràdio 9 L’erotisme 
al divan (1989-1990), El millor de la setmana (1989-
1990), La nit de la cultura (1989-1990), De dilluns a di-
vendres (1990-1991), Cinema Radio City (1990-1991), 
El descapotable nou (1990-1991) o Elles i ells (1993-
1994). También, entre 1990 y 1997, escribe los guiones 
para Canal 9 de la serie documental Les imatges de la 
memòria. Una història de València a través de les seues 
imatges cinematogràfiques (Pau Martínez, 1995) o de 
los programas culturales La esfera de la cultura y Entre 
setmana. A partir de 1997 abandona RTVV y retoma la 
dirección cinematográfica con algunos cortometrajes 
como Dacoulage (1993), La nit negra valenciana (1993), 
Elvis vive (1997) o La nit de l’home llop (1998), al tiem-
po que dedica una creciente atención a las artes plás-
ticas y a la literatura. A partir de 2005 fija su residencia 
en la ciudad de Alcoi e inicia proyectos artísticos como 
comisario de exposiciones en la Sala Nómada, como 
director de arte y comisario en el Centro Multicultural 
“La Nave” o como miembro del grupo de creadores Re-
galar-Art en la misma localidad. En estos últimos años 
ha publicado la novela Cuatro habitaciones de dan al 
Este (2007), mantiene una actividad permanente en 
internet a través de su blog personal y ha cultivado la 
performance o la poesía visual, desarrollando en Alcoi, 
entre muchos otros, el proyecto internacional Artinac-
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tion, basado en la promoción de las artes plásticas y la 
ejecución de la acción artística en el espacio público.

 Roberto Arnau
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show de Joan Monleón, El 
(Canal 9, 1989 – 1992) 
Concurso

Programa de entretenimiento dirigido y conducido 
por el popular showman valenciano Joan Monleón, El 
Monle, se estrena el mismo día en que RTVV inicia sus 
emisiones. El programa se mantiene tres años en ante-
na, en los que consigue una gran popularidad gracias 
especialmente a la exuberante personalidad de su pre-
sentador, un conocido actor y cantante valenciano que 
desarrolló una amplia carrera en el teatro, el cine y la 
televisión. El espacio se ha convertido con el tiempo en 
uno de los más representativos de los primeros años de 
emisión de la televisión pública valenciana. Con su es-
tética llamativa y colorista, El show de Joan Monleón 
descansa sobre los elementos más reconocibles de la 
cultura popular valenciana, como las Fallas o las bandas 
de música, para construir un espectáculo kitsch autóc-
tono cuyo exponente más emblemático es el famoso 
concurso “La paella russa” o el grito de “5.000 pesse-
tes!” con el que su conductor repartía dinero entre los 
asistentes. El espacio cosechó un enorme éxito, lo que 
demuestra que conectó a la perfección con el público 
más popular. A pesar de la excelente acogida en térmi-
nos de audiencia, o precisamente por ello, el programa 
no se libró de las críticas por su chabacanería, que alu-
dían a su excesivo costumbrismo y a su estilo populista 
llevado hasta el extremo. El show de Joan Monleón se 
emitía de lunes a viernes en directo, justo antes de la 
segunda edición del informativo de Canal 9. Al principio, 
tenía media hora de duración, pero, ante el éxito que 
cosechó, se amplió hasta llegar a los sesenta minutos. Se 
trata de un programa cuyo contenido principal descansa 
en las pruebas de habilidad en las que puede participar el 
público del plató y los espectadores por teléfono. Con 
todo, no es un programa de concursos al uso, ya que el 
formato viene mezclado con sketches cómicos, 
actuaciones musicales, entrevistas o intervenciones 
humorísticas a cargo del propio Monleón disfrazado, lo 
que da al conjunto un aire cabaretero y de revista. Inclu-
so se llega a incluir un informativo en clave de humor 
denominado “Telemonle”. El público asistente al progra-

ma solía venir de algún pueblo de la Comunidad Valen-
ciana, diferente en cada edición, que enviaba a miem-
bros de sus colectivos más representativos, como las 
comisiones falleras, las collas de moros y cristianos o las 
bandas de música, lo que acarreó al programa críticas 
por folclórico y localista. Era relativamente habitual que 
al inicio del espacio la localidad invitada hiciera toda cla-
se de regalos a Monleón, sobre todo placas en recuerdo 
de su paso por la televisión y productos típicos de la 
zona. A continuación, comenzaba el carrusel de juegos, 
concursos y actuaciones en que el presentador conta-
ba con la ayuda inestimable de las denominadas mon-
leonetes, un cuerpo de azafatas vestidas como vedettes 
de revista que introducían con sus bailes y canciones 
las diversas secciones del programa. Precursoras de las 
famosas Mama Chicho del programa Tuti Fruti de Tele 5 
(1990-1992), algunas de ellas hicieron carrera en la te-
levisión más allá de este show, como Maribel Casany, 
que presentó otros programas de TVV. El programa 
contenía un alto grado de improvisación. Su estructura 
dependía de esos concursos de pequeña duración con-
cebidos a modo de secciones en los que, como se ha 
comentado anteriormente, participaban tanto el público 
del plató como espectadores por teléfono. Resulta com-
plicado establecer una lista completa de las secciones, ya 
que variaron bastante por las propias características del 
programa, que era de frecuencia diaria. Entre las más 
famosas, podemos destacar “¿Dónde suenan hoy las 
campanas?”, donde el espectador debía adivinar el pue-
blo en el que situaba el campanario que se mostraba en 
antena junto al sonido de sus campañas tañendo. Tam-
bién se hizo muy popular “El juego de las huchas”, en el 
que los participantes tenían que extraer una moneda 
del interior de una hucha o vidriola. El ganador escogía 
entonces cuatro de entre las ocho que introducían en el 
plató las monleonetes. No lo hacían de cualquier mane-
ra, sino bailando con ellas a la altura del pecho y can-
tando al ritmo de la melodía “A guanyar diners, on es-
tan? On estan?”, que se hizo enormemente popular. 
Con todo, el espacio más recordado y emblemático del 
show es, sin duda, “La paella russa”. Aquí Joan Monleón 
hacía girar una enorme paella a modo de ruleta de la 
fortuna cuyos ingredientes escondían diversos premios, 
mientras preguntaba al concursante, con evidente do-
ble sentido, si prefería que le tocara el conejo (conill) o 
bien el mejillón (clòtxina). Aparte de lo mencionado, el 
conductor del programa se paseaba por el plató durante 
todo el programa repartiendo dinero al también famoso 
grito “5.000 pessetes!”, a cambio de participar en los 
diversos concursos que se iban proponiendo o simple-
mente por estar allí. Buena parte del éxito del show des-
cansó en el carisma y personalidad de su presentador, 
Joan Monleón, destacado showman de la escena cultu-
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ral valenciana que compaginó cine, teatro y música a lo 
largo de su dilatada carrera. Se inicia profesionalmente 
como cantante del grupo de música satírico Els Pavesos, 
que destacan por su esfuerzo en recuperar el repertorio 
tradicional valenciano desde la ironía y la crítica desen-
fadada. Posteriormente, se hace un hueco en el teatro 
participando en revistas, sainetes y espectáculos de va-
riedades, así como en el cine, donde actúa en una vein-
tena de películas de comedia satírica y costumbrista. 
Buen ejemplo de ello es la famosa El virgo de Vicententa 
(Vicente Escrivá, 1978). Su última aparición en la gran 
pantalla es en Rencor (Miguel Albaladejo, 2002). En 
2008, recibió un homenaje por toda su carrera en el fes-
tival de cine en valenciano Inquiet. Monleón entendió 
que la ironía era la base del éxito del programa. En sus 
intervenciones, jugó con los dobles sentidos y el lengua-
je soez, en un intento de conectar con la sensibilidad de 
la cultura rural valenciana. Es cierto que el show lo con-
virtió en un personaje tremendamente popular, pero 
también le reportó numerosas críticas que le reprocha-
ban el estilo de un espacio al que se llegó a calificar de 
hortera, facilón e inculto. La propia revista corporativa 
de la emisora aludía a su “estética cutre-kitsch” y a sus 
“surrealistas secciones”. Sin embargo, algunos intelec-
tuales le dedicaron elogios por su facilidad para engan-
char a una audiencia fiel y amplia, cuyos gustos tam-
bién había que tener en cuenta y que parecía estar 
plenamente satisfecha con el espectáculo folclórico 
valenciano que Monleón le ofrecía. El caso es que el 
programa triunfó y logró situarse entre los más vistos de 
España. En mayo de 1990, 60.000 personas deseaban 
asistir al show y llegaban 40.000 cartas semanales in-
cluso de fuera de la Comunidad Valenciana. También fue 
rentable, ya que costaba unas 800.000 pesetas, de las 
que unas 300.000 se iban en premios. Su impacto era 
tal que, el día en que no se emitía, la audiencia del infor-
mativo caía en picado: así ocurrió el 7 de marzo de 
1990, en que bajó al 15% respecto del 36% alcanzado 
esa misma semana. La media de espectadores del pro-
grama de Monleón en 1990 era de unos 250.000, cifra 
que subió a 285.000 en abril de 1991, según datos de 
Ecotel. Pero, a pesar de estos buenos resultados, el pro-
grama no tuvo continuidad. En julio de 1992 se trasladó 
a la franja de las 14:30 horas para reforzar la audiencia 
de ese tramo: bajó su público y finalmente se eliminó de 
la parrilla en la temporada siguiente por agotamiento 
de la fórmula, según explicaron en su momento respon-
sables de Canal 9, que aludieron a la idea de fin de ciclo 
para justificar su supresión. Con sus defectos y sus virtu-
des, El show de Joan Monleon se recuerda como un pro-
grama icónico de la televisión pública valenciana, hasta 
el punto de que todavía hoy perduran en el imaginario 
popular “La paella russa”, las “5.000 pessetes!” o las “vi-
drioles de les monleonetes”. Una propuesta tildada por 

sus detractores de folclórica, rancia y de escasa calidad, 
pero que conectó, en contenidos y estética, con amplias 
capas de la audiencia valenciana del momento. A ello 
contribuyó la personalidad de su presentador, un Joan 
Monleón al que muchos han visto como el creador del 
kitsch a la valenciana. 

Sonia González Molina
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Sigler, Pepón
(José Sigler Vizcaíno, Valencia, 1959)
Director de arte y productor

Originario del barrio de Russafa de Valencia, su pri-
mer contacto con el cine es casual, pero marca su vida 
para siempre. En 1983, mientras cursa el tercer curso 
de la licenciatura en Arquitectura en la Universitat Po-
litècnica de València, Sigler regenta un pub de moda 
en Ibiza, donde recala todo el equipo de rodaje de La 
maldición de la Pantera Rosa (Curse of the Pink Panther, 
Blake Edwards, 1983), la octava entrega de esa míti-
ca saga. De un modo fortuito, Sigler se compromete 
a proporcionar los dos mil figurantes necesarios para 
la película, y acaba viajando a Madrid con el equipo 
para acabar el rodaje. Tras esta experiencia empieza a 
fraguarse su relación con el sector cinematográfico. Los 
años siguientes trabaja como decorador en los estudios 
Sonoequip, propiedad del productor valenciano Joan 
Andreu, donde participa sobre todo en rodajes de spots 
publicitarios, curtiéndose en el oficio de la decoración 
para cine como en ningún otro entorno productivo. Su 
intervención en largometrajes de ficción como miem-
bro del departamento de arte se inicia con la película 
Amanece como puedas (Toni P. Canet, 1987), aunque 
poco después empieza a trabajar como ayudante de 
dirección de arte en Loco Veneno (Miguel Hermoso, 
1985), La leyenda del cura de Bargota (Pedro Olea, 
1986), La sombra del ciprés es alargada (Luis Alcoriza, 
1987), Átame (Pedro Almodóvar, 1989), Las cosas del 
querer (Jaime Chávarri, 1989) o Fantasmas en herencia 
(Fantômes en héritage, Juan Luis Buñuel, 1988). Este pe-
riodo de consolidación le sirve para volver a establecer 
su residencia en Valencia y participar, ya como director 
de arte, en los rodajes de El hombre en la nevera (Vicente 



400

Tamarit, 1993), Todos a la cárcel (Luis García Berlanga, 
1993) y la serie de Canal 9 Russafa 56 (Carles Mira, 1989) 
y en “La prisión”, el episodio piloto de la adaptación de 
Vicente Blasco Ibáñez Cuentos valencianos (Vicente Ta-
marit, 1989), que no llegó a completarse; trabajos a tra-
vés de los cuales entra en contacto con la producción 
de ficción para televisión, donde realiza sus proyectos 
de más éxito. Colabora con Antena 3 participando en las 
series dirigidas por el director valenciano Vicente Escrivá 
y coproducidas por Aspa Cine-Video S.L., como Quién 
da la vez (1994), Este es mi barrio (1996-1997) o Manos 
a la obra (1997-2001). También trabaja en las series de 
TVE El Botones Sacarino (2000-2001) y Severo Ochoa. 
La conquista del Nobel (Sergio Cabrera, 2001). En esos 
años alterna la televisión con el cine y participa en los 
largometrajes Terca Vida (Fernando Huertas, 2000), Dri-
pping (per amor a l’art) (Vicente Monsonís “Monso”, 
2001), Rencor (Miguel Albaladejo, 2002), Après le trou 
(Antonio Llorens, 2002), Nada fácil (Pas si grave, Bernard 
Rapp, 2003), People (Fabien Onteniente, 2003), Mentiras 
(Miguel Perelló, 2004) o No digas nada (Felipe Jiménez 
Luna, 2007). En paralelo a su carrera como director artís-
tico desarrolla su faceta como productor a través de su 
propia productora, DePalacio Films, con la que produce 
el documental Kosovo en guerra (Juan Antonio Ramírez, 
1999) y los largometrajes de ficción Dripping (per amor 
a l’art), La estancia (José Enrique March, 2003), El juego 
de la verdad (Álvaro Fernández Armero, 2004), El mundo 
alrededor (Alex Calvo-Sotelo, 2006), La leyenda del tiem-
po (Isaki Lacuesta, 2006), Cargo (Clive Gordon, 2006), El 
Camino de los Ingleses (Antonio Banderas, 2006), La po-
sibilidad de una isla (La possibilité d’une île, Michel Houe-
llebecq, 2007) o 9 meses (Miguel Perelló, 2010). En sus 
últimas producciones —La senda (Miguel Àngel Toledo, 
2011), Tocant el mar (Pau Durà, 2011), La hermandad 
(Julio Martí Zahonero, 2012) o Pasaje al Amanecer (An-
dreu Castro, 2016)—, combina tareas de producción y 
dirección de arte.

Roberto Arnau Roselló

Fuentes
• Riambau, Esteve, Torreiro, Casimiro (2008). Productores en 

el cine español. Madrid: Cátedra/Filmoteca Española.

Silvestre, Miguel Ángel
(Miguel Ángel Silvestre Rambla, Castellón  
de la Plana, 1982)
Actor

Atraído por el deporte desde muy joven, se prepara 
intensamente para ser tenista profesional, pero una le-

sión de hombro lo obliga a abandonar este sueño. Aun-
que estudia Fisioterapia en Valencia, su atención empie-
za a centrarse en la interpretación, y recibe formación 
en distintas modalidades artísticas a la vez que participa 
en algunos montajes teatrales. Su atractivo físico —no 
en vano obtiene el título de Míster Castellón en el año 
2002— lo favorece a la hora de conseguir sus primeros 
papeles en cine y televisión. Esto ocurre casi simultánea-
mente a finales de 2004, momento en que rueda Vida y 
color (Santiago Tabernero, 2005) y la serie Motivos per-
sonales (Telecinco-Ida y Vuelta, 2005), que abandona 
para afrontar su primer protagonista, el de un boxeador 
atormentado en La distancia (Iñaki Dorronsoro, 2006). 
Su nombre empieza a destacar como una firme prome-
sa del cine español, como demuestra el festival valen-
ciano Cinema Jove al concederle el premio Un Futuro 
de Cine en la edición de 2007. El reconocimiento po-
pular le llega al año siguiente, gracias al personaje del 
narcotraficante Rafael Duque, a quien encarna en la se-
rie Sin tetas no hay paraíso (Telecinco-Grundy Produc-
ciones, 2008-2009). De la noche a la mañana el actor 
experimenta un éxito sin precedentes, convirtiéndose 
en un deseado sex symbol que acapara las portadas de 
todas las revistas españolas, en un auténtico fenómeno 
de masas. Esta repentina popularidad lo lleva a dejar la 
serie —tras pactar con la cadena televisiva la muerte 
del personaje, que es seguida por cinco millones y me-
dio de espectadores—, e incluso lo obliga a aislarse y 
tomar distancia con respecto a su propio país, dedicán-
dose a viajar durante algún tiempo por todo el mundo. 
Precisamente el triunfo de esta serie, y del personaje 
apodado “El Duque” que interpreta en la misma, facilita 
que se estrenen comercialmente otros trabajos suyos 
rodados con anterioridad, como las producciones valen-
cianas 3:19 (Dany Saadia, 2008) y Zhao (Susi Gozalvo, 
2008), así como el telefilm anglosajón Reflections (Br-
yan Goeres, 2008). Las obligaciones contractuales acor-
dadas con Telecinco condicionan su trayectoria durante 
los años sucesivos, limitándose a intervenir en títulos 
coproducidos por la cadena, como lo son la miniserie 
Alakrana (Salvador Calvo, 2010) o los largometrajes 
Verbo (Eduardo Chapero-Jackson, 2011) y Lo mejor de 
Eva (Mariano Barroso, 2011). Convertido en un persona-
je mediático, adopta un estilo impersonal como actor, 
marcado principalmente por su llamativa presencia y 
una voz impostada. Y no puede evitar un forzoso en-
casillamiento en papeles de tipo duro —véanse Todo 
es silencio (José Luis Cuerda, 2012) y Alacrán enamora-
do (Santiago A. Zannou, 2013)—, aun cuando también 
prueba fortuna en otros registros menos dramáticos con 
The Pelayos (Eduard Cortés, 2012) o Los amantes pasa-
jeros (Pedro Almodóvar, 2013). De cualquier modo, es la 
pequeña pantalla la que le otorga mejores oportunida-
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des, y le devuelve la categoría de ídolo gracias a Velvet 
(Antena 3-Bambú Producciones, 2014-2016), donde in-
terpreta durante sus cuatro temporadas a Alberto Már-
quez, el heredero de unas prestigiosas galerías de alta 
costura. Abriendo fronteras, se incorpora además a una 
serie estadounidense de Netflix, Sense8 (2015), creada 
por las hermanas Wachowski. En la misma encarna a un 
actor latino que oculta su condición homosexual para 
proteger su carrera artística, lo que permite una vez más 
que se explote su lado más sensual y seductor. En 2017, 
también participa en cinco episodios de otra relevante 
producción de Netflix, Narcos (2015-).

Jorge Castillejo

Síndrome laboral
(Sigfrid Monleón, 2005)
Telefilm

A principio de la década de los noventa, una ma-
siva intoxicación producida por la mala utilización 
de productos químicos empleados en la industria de 
la aerografía textil afectó a los trabajadores de varias 
empresas de la zona de Alcoi, en Alicante. Se trataba 
de pequeñas empresas con personal muy joven y en 
las que se pintaba con pistolas neumáticas. Las condi-
ciones de trabajo en estas industrias eran insuficientes 
e inadecuadas. Además, los productos se mezclaban y 
empleaban sin advertencia de su peligrosidad. Los ga-
ses liberados afectaban seriamente al aparato respira-
torio. El conocido como “caso Ardystil” desencadenó en 
1992 la prohibición por parte de la Generalitat Valen-
ciana de la utilización de esta modalidad de estampado 
en Alicante. Un año después se consideró el síndrome 
Ardystil como una enfermedad laboral detectada en las 
industrias del sector. Después de más de diez años de 
complicada instrucción judicial, los propietarios y en-
cargados de las aerografías textiles se sentaron en el 
banquillo junto a la Inspección de Trabajo por la muer-
te de seis trabajadores en 1992 y las enfermedades 
pulmonares sufridas por más de sesenta empleados. 
Fueron acusados de delitos de imprudencia temeraria 
y contra la seguridad de los trabajadores, y se reclamó 
responsabilidad civil subsidiaria a tres empresas quími-
cas, al Estado y a la Conselleria de Treball. El proceso se 
cerró con una resolución condenatoria a los responsa-
bles del caso y con la indignación de los afectados por 
las indemnizaciones recibidas. En 2005, con producción 
de Itaca Media, Fausto PC, TV3 y Canal 9, Síndrome la-
boral, dirigida por Sigfrid Monleón, narra estos sucesos 
desde la ficción, sin introducir escenarios o personajes 

reales, aunque inspirándose en algunas características 
de los implicados. La intención de su director es reflejar 
“las tercermundistas condiciones laborales en las que 
trabajan muchas de nuestras familias en una sociedad 
que se supone desarrollada”. La historia se narra a par-
tir del proceso judicial con una sucesión de flashbacks 
que indagan en las causas del caso. Así, el director y el 
guionista Martín Román, que también intervendría un 
año después en la escritura del largometraje La bicicle-
ta (2006), componen “un cuento de hadas de terror” 
centrado en la vida de una joven que vive su primer 
amor y sus primeros pasos en el mundo adulto y la-
boral, todo ello truncado por una enfermedad que la 
lleva al borde de la muerte. Carmelo Gómez interpreta 
al abogado que representa a Sonia (Mercè Llorens), una 
de las afectadas, personaje inspirado en Susana Javalo-
yes, superviviente y doble trasplantada pulmonar como 
consecuencia de la enfermedad. Junto a ellos, destacan 
actores solventes como Carmen Belloch, que interpre-
ta a la responsable de la fábrica textil donde trabajan 
las jóvenes, Isabel Rocatti como la madre de Sonia o 
Cristina Plazas, Juli Mira y Sergi Calleja en papeles se-
cundarios. La película alcanza sus mejores momentos 
en las tensas secuencias del juicio, inspiradas en mode-
los similares de excelentes películas de trama judicial 
de la televisión inglesa y alemana, gracias a la labor 
de sus intérpretes y a la puesta en escena sobria y sin 
asomo de efectismos del director. Aunque su objetivo 
no es realizar una reconstrucción del caso, en algunas 
secuencias puede observarse cierto tono documental, 
mostrando los hechos de manera precisa. La película 
fue elegida para el Festival de Málaga de Cine Español 
en 2005 y consiguió varios galardones: mejor telefilm 
en los XXIV premios de la Cartelera Turia, el premio al 
mejor guion original y mejor interpretación masculina 
en la Mostra de Valencia – Cinema del Mediterrani de 
2005 o el premio a la mejor película en el primer certa-
men de Festival Inquiet, dedicado al cine en valenciano, 
en 2005.

Alejandro Herráiz 

Soler, Llorenç 
(Llorenç Soler de los Mártires, Valencia, 
1936)
Director

Cineasta autodidacta, cursa estudios de Perito Indus-
trial y, debido a los contactos de sus padres —burgueses 
de origen alcoyano y valenciano—, encuentra trabajo en 
los astilleros de Barcelona, ciudad en la que se instala 
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desde 1957. Gracias al futuro director Juan Piquer, an-
tiguo compañero suyo en el colegio El Pilar de Valencia, 
se introduce poco tiempo después en el audiovisual, en 
concreto en el cine publicitario e industrial. A principios 
de los años sesenta crea la productora Filmagen, dedi-
cada a este tipo de cine, aunque con ella intenta pro-
ducir en 1964 España violenta, de Juan Piquer, que no 
consigue superar la censura. En 1965 dirige su primera 
película, Pirineos de Lleida, documental de temática tu-
rística premiado por el Ministerio de Información y Tu-
rismo. Ese mismo año dirige Será tu tierra, encargo del 
Patronato Municipal de la Vivienda del Ayuntamiento 
de Barcelona, que posteriormente rehace ya fuera de 
cualquier control institucional con El largo viaje hacia 
la ira (1969). Sin embargo, es en 1967 con 52 domin-
gos —película sobre los jóvenes aspirantes a tore-
ros— cuando comienza a realizar proyectos propios e 
independientes en paralelo a otros de encargo. A medio 
camino entre el documental social y político y la expe-
rimentación, en esta primera etapa dirige D’un temps i 
d’un pais (1968), Carnet de identidad (1969), la men-
cionada El largo viaje hacia la ira, El altoparlante (1970), 
Filme sin nombre (1970), Seamos obreros (1970) o No-
ticiario RNA (1970). Al mismo tiempo colabora con 
directores como Manel Esteban —Després ningú no 
riurà (1967)—, Antoni Padrós —Swedenborg (1970)—, 
Manel Muntaner —Full Blanc (1970)— o Helena Lum-
breras —Spagna’68 (1968) y El cuarto poder (1970)—, 
además de participar sin firmar en otros proyectos del 
Colectivo de Cine de Clase y de la Cooperativa de Cine-
ma Alternatiu. Tras varios años de silencio, comienza una 
segunda etapa en su obra en la que, ya alejado de la pu-
blicidad y trabajando a medio camino entre Cataluña y 
Galicia, combina encargos para el Colexo de Arquitectu-
ra de Galiza —Primer Seminario de Arquitectura de Com-
postela (1976)—, el Colegio de Ingenieros de Barcelona 
—Cerdà, una obra malograda (1978)—, la Coordina-
dora de Montes Comunais de Galiza —O monte e noso 
(1978)—, Cáritas Diocesana de Galicia —Condenados 
a beber (1978)—, el Patronato Municipal de Disminui-
dos Físicos de Barcelona —L’altra normalitat (1980)—, 
el Institut de Cinema Català —Terra, entre terra i mar 
(1982)— o el Ministerio de Obras Públicas —Indalecio 
Prieto (1983)—, con trabajos más personales como So-
brevivir en Mauthausen (1975), Cantata de Santa María 
de Iquique (1975), Torera (1975), Gitanos sin roman-
cero (1976), Antisalmo (1977), Votad, votad, malditos 
(1977) o Más allá de las rejas (1980). También en estos 
momentos empieza a trabajar en soporte videográfico 
con E-vidències (1981) y Bilbo (1983); soporte que ya 
prácticamente no abandona. Entre 1984 y 1986 forma 
parte de la plantilla de TV3, encargándose de tareas de 
realización en programas culturales como Galeria oberta 

y Trossos. Desde la última fecha mantiene su vínculo con 
la televisión, aunque como director independiente suje-
to a encargos. En esta tercera etapa dirige para diferen-
tes televisiones Cada tarde a las cinco (1989), Gitanos 
de San Fernando de Henares (1991), Ciudadanos bajo 
sospecha (1992), Francesc y Luis (1992) Guastavino, ar-
quitecto en Nueva York (1992) o participa en la serie de 
televisión L’oblit del passat (TV3, 1994-1996). También 
desarrolla proyectos personales como Xaus en acción 
(1988) o El hombre que sonreía a la muerte (1993). La 
cuarta etapa de su carrera arranca en la segunda mitad 
de los años noventa, cuando comienza a pasar largas 
temporadas en Calatañazor, un pequeño pueblo de So-
ria. Este hecho determina trabajos como Apuntes para 
una odisea soriana interpretada por negros (2004), Por 
quién doblan las campanas en Calatañazor (2005), El 
viaje inverso (2006) o Los náufragos de la casa que-
brada (2011), donde aborda diversos aspectos de la 
realidad soriana —la despoblación de muchos de sus 
pueblos, el rechazo a la inmigración, los desahucios 
en algunos barrios abandonados debido a la especula-
ción urbanística— sin por ello abandonar sus intereses 
anteriores. De hecho, desde finales de los años noventa 
y en el nuevo siglo se desarrolla una de sus etapas más 
prolíficas, llegando incluso a introducirse en la ficción 
con Said (1998), Lola vende cá (2002) o Vida de fami-
lia (2007). De este periodo destacan también Francisco 
Boix, un fotógrafo en el infierno (2001), Max Aub: un 
escritor en su laberinto (2002), Del roig al blau (2004), 
Kenia y su familia (2006) o Ser Joan Fuster (2008).

Si bien la obra de Llorenç Soler ha discurrido por 
todos los modelos de representación del documental, 
lo que sin duda da cuenta de su eclecticismo, pueden 
identificarse en esta una serie de constantes recurren-
tes tanto temáticas como formales. Respecto a las pri-
meras, destaca la voluntad de denuncia social de los 
abusos de poder por parte de las instituciones, ya sean 
políticas o de cualquier otro tipo. Esto es más evidente 
en las películas que realiza en el tardofranquismo y la 
Transición —El altoparlante, Noticiario RNA o Antisal-
mo—, donde recurre a la ironía y a la parodia para con-
tradecir los discursos propagandísticos de la dictadura. 
Pero puede apreciarse también en Torera, que recoge las 
dificultades de una mujer que quiere ser matadora, en 
contra de la institución taurina. La segunda constante 
en su obra es la aproximación a personajes marginales: 
los pobres aspirantes a toreros que buscan desespe-
radamente la promoción social —52 domingos, Cada 
tarde a las cinco y Diálogos en la meseta con torero de 
fondo—, los alcohólicos —La enfermedad alcohólica 
(1973) y Condenados a beber—, los gitanos —Gitanos 
sin romancero, Gitanos de San Fernando de Henares o, 
desde la ficción, Lola vende cá—, los enfermos menta-
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les —L’altra normalitat—, los presos —Más allá de las 
rejas— y, sobre todo, los inmigrantes —Será tu tierra, 
El largo viaje hacia la ira, Ciudadanos bajo sospecha, 
Apuntes para una odisea soriana interpretada por ne-
gros o, desde la ficción, Said—. En muchas ocasiones 
recurre a la sinécdoque en la representación de estos 
grupos, lo que permite abordar problemas particulares 
que tienen una mayor trascendencia social, y con ello 
dar visibilidad a los mismos e incluso denunciarlos. Así 
sucede también, además de en las películas menciona-
das, en Votad, votad, malditos, donde los testimonios 
de ciudadanos anónimos conducen a la más general 
falta de cultura democrática tras la larga dictadura 
franquista. Con todo, tampoco renuncia a abordar per-
sonajes singulares, y esto —tercer punto que permite 
anclar su obra— lo hace fundamentalmente median-
te el recurso a la biografía documental: D’un temps, 
d’un pais, Cerdà, una obra malograda, Indalecio Prieto, 
Guastavino, arquitecto en Nueva York, Francisco Boix, 
un fotógrafo en el infierno, Max Aub, un escritor en 
su laberinto o Ser Joan Fuster. Esta tercera constante 
engarza con la cuarta: la mirada al pasado en títulos 
como Cantata de Santa María de Iquique, Sobrevivir a 
Mauthausen, Del Roig al Blau o Fragmentos de un dis-
curso (2008). También ha mantenido una quinta línea 
de trabajo más experimental, con películas como Film 
sin nombre, Bilbo, 20 proposiciones para un silencio ha-
bitado (2007) o Autorretrato (2007). 

La obra de Llorenç Soler se caracteriza por forzar los 
cánones representativos y narrativos del documental y 
del reportaje televisivo. Esto, que es apreciable incluso 
en sus trabajos de encargo, sin duda le confiere cierta 
reflexividad —más allá de sus ensayos experimenta-
les—, acompañada en muchas ocasiones del distan-
ciamiento brechtiano, del recurso a la ironía y, sobre 
todo en las primeras películas, a la parodia. Fruto de 
estas rupturas es la multiplicidad de narradores, dilu-
yendo en muchas ocasiones el papel del narrador ex-
tradiegético en over propio del documental expositivo 
en favor de los personajes entrevistados. Este narrador 
queda despojado de su capacidad de anclar el senti-
do de las imágenes y contribuye a generar relaciones 
contradictorias —Noticiario RNA— o complementa-
rias —El altoparlante— con estas. La mencionada iro-
nía es el resultado de la articulación de los diferentes 
elementos del plano del discurso de sus obras, ya sea 
contraponiendo sonido a imagen o unidades diegéticas 
de diferente naturaleza, muchas veces mediante planos 
insertos. No obstante, la ironía ha dejado paso en sus 
más recientes aproximaciones al pasado a la melanco-
lía. Así puede apreciarse en El poso de los días (2009) o 
Historia(s) de España (2009). Muchas películas de So-
ler también experimentan con el sonido y recurren a 

músicas disonantes y atonales, que en ocasiones desa-
parecen, junto con las voces en over, para exhibir la ca-
pacidad de generar sentido de las imágenes “desnudas”. 
Esto último es apreciable, por ejemplo, en un momento 
concreto de Largo viaje hacia la ira, donde el narrador 
solo dice “la noche”, sin redundar en el sentido de los 
planos que muestran las condiciones de hacinamiento 
en las que duermen los inmigrantes recién llegados a 
Barcelona. Las imágenes que emplea en sus películas 
tienen muy diversa procedencia —fotografías, mapas, 
grabados, material audiovisual de archivo, etcétera—, 
siempre en función de la historia narrada, y las regis-
tradas para la ocasión buscan en ocasiones romper el 
canon respecto a la puesta en cuadro y en escena en 
el reportaje televisivo, ya sea mediante el abuso de la 
cámara en mano, la ausencia de iluminación, la apa-
rente imperfección del registro o con los primerísimos 
primeros planos y los planos detalles de 52 domingos 
o los primeros planos de ciudadanos anónimos, regis-
trados con teleobjetivo, en El altoparlante, por citar 
algunos ejemplos. Muchas de estos planos, además, 
pueden ser reutilizados en otras películas —los casos 
más evidentes son el Largo viaje hacia la ira respecto 
a Será tu tierra o el de Historia(s) de España respecto a 
Largo viaje hacia la ira y El altoparlante—, en ocasiones 
confiriéndoles un nuevo sentido mediante su remon-
taje. Con el tiempo, a las rupturas con las convencio-
nes del documental y el reportaje se han añadido la 
irrupción, explotada sobre todo en sus últimos trabajos, 
de la ficción en el documental y de la subjetividad del 
propio autor, transformado muchas veces en narrador 
que evidencia de manera muy marcada su carácter de 
filtro de la información. Náufragos de la casa quebrada, 
por ejemplo, arranca con una línea argumental de fic-
ción, protagonizada por el propio Soler, antes de dejar 
espacio a la sucesión de entrevistas. No obstante, es en 
Said y Lola vende cá donde las estrategias narrativas de 
la ficción y el documental confluyen. La propia subjeti-
vidad del realizador confiere el punto de vista desde el 
que realiza su mirada al pasado, a los ideales perdidos, 
en Fragmentos de un discurso, o sustenta sus reflexio-
nes sobre la realidad en El poso de los días.

Llorenç Soler también desarrolla una importante ac-
tividad en el ámbito de la docencia con la impartición 
de cursos y seminarios en el Centro de Enseñanza de la 
Imagen (CEI) (1978-1981), el Instituto de Enseñanzas 
Politécnicas de Barcelona (1986-1987) y universidades 
como la Autónoma de Barcelona, la Pompeu Fabra, la de 
València, la de Santiago de Compostela, entre muchas 
otras, además de en la Escola Superior de Cinema i Audio-
visuals de Catalunya (ESCAC). También, en relación con 
la docencia y la divulgación, ha publicado libros como La 
realización de documentales y reportajes para televisión. 
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Teoría y práctica (1998), Así se crean documentales para 
cine y televisión (1999), Manual práctico para iniciarse 
como realizador de documentales (2000), Los hilos se-
cretos de mis documentales (2002) o Historia crítica y 
documentada del cine independiente en España, 1955-
1975 (2006), este último junto a Joaquim Romaguera 
i Ramió. 

La obra de Llorenç Soler es clave para entender la 
evolución del documental, especialmente el produci-
do en Cataluña. Entre los numerosos galardones que 
ha recibido cabe destacar los otorgados por la crítica 
internacional (FIPRESCI) en el Festival Internacional de 
Cine Documental de Leipzig (República Democrática 
de Alemania) en 1969 por El largo viaje hacia la ira, el 
del Festival Internacional de Cine Documental de Bil-
bao de 1976 por Cantata de Santa María de Iquique, 
los premios Tirant al mejor director y el premio del pú-
blico en el Festival Cine Español de Nantes en 1999 
por Said o el premio del público a la mejor película en 
el Festival de Cine de  Alcalá de Henares en 2000 por 
Lola vende cá. A ellos hay que añadir los galardones al 
conjunto de su obra, como el premio especial Cartelera 
Turia por “toda su trayectoria profesional” en 2003 o, 
en 2006, la Medalla de Oro de la Academia Galega do 
Audiovisual por sus trabajos realizados en Galicia.  

Jorge Nieto Ferrando
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Sospedra, José Manuel
(José Manuel Sospedra Aguado, Sedaví, 
1969)
Sonidista y productor

Nacido en la localidad valenciana de Sedaví, tras 
acabar los estudios de bachillerato se matricula en 
1987 en el instituto La Marxadella de Torrent, donde 
inicia el Ciclo Superior de Imagen y Sonido. En el úl-
timo año de su formación técnica abandona las cla-
ses y comienza a trabajar como técnico de sonido en 
Radio L’Horta, donde entra en contacto por primera 
vez con el mundo profesional. En 1989 es contratado 
para trabajar en la empresa de servicios audiovisuales 
Sonoequip, propiedad de Joan Andreu y Lluís Miquel 

Campos y dirigida por Pedro Rosado, donde permane-
ce hasta 1999. Allí realiza sonorizaciones de todo tipo 
de productos audiovisuales, postproducción de sonido, 
cuñas publicitarias, videos corporativos e industriales, 
documentales y doblajes, que le sirven para adquirir una 
experiencia muy valiosa de cara a sus futuros trabajos 
profesionales. En 1991, a partir de su toma de contacto 
con Sigfrid Monleón, participa en el Proyecto Kine (VV.
AA.) que supone su vinculación definitiva con el sector 
cinematográfico. En ese periodo, tras ejercer como mi-
crofonista de Dani Fontrodona, realiza sus primeros tra-
bajos en el cine profesional como operador freelance de 
sonido directo en Nadie como tú (Criso Renovell, 1996), 
Manoa, la ciudad de oro (Juan Piquer Simón, 1996), El 
escarabajo de oro (Vicente J. Martín, 1996), Ruth está 
bien (Pablo Valiente, 1998) o M de amor (Pau Martínez, 
1999). Poco después funda, junto a Daniel Navarro, la 
empresa Silice, cuya actividad es efímera. En ese breve 
lapso de tiempo con Silice participa en los largometrajes 
cinematográficos La tarara del chapao (Enrique Navarro, 
2001), Nos hacemos falta -Tilt- (Juanjo Giménez Peña, 
2002), Dripping (per amor a l’art) (Vicente Monsonís 
“Monso”, 2001) o Cualquiera (David Marqués, 2002). 
En 2004 crea, también con Daniel Navarro, el estudio 
Godfader, en el que desarrolla su carrera profesional 
posterior como jefe de producción de sonido en in-
numerables series televisivas —Unió Musical Da Capo 
(Canal 9, 2009-2010), Senyor Retor (Canal 9, 2011), 
Tarancón. El quinto mandamiento (Antonio Hernández, 
2010), etcétera— y en telefilms y largometrajes de fic-
ción como, entre otros, La madre de mi marido (Fran-
cesc Betriu, 2004), Mintiendo a la vida (Jorge Algora, 
2005), Omar Martínez (Pau Martínez, 2006), La bici-
cleta (Sigfrid Monleón, 2006), Pacient 33 (Sílvia Quer, 
2007), El dios de madera (Vicente Molina Foix, 2010), 
El amor no es lo que era (Gabriel Ochoa, 2013), Reset 
(Pau Martínez, 2014) o Mi panadería en Brooklyn (Gus-
tavo Ron, 2015). A pesar de esta estrecha relación con 
el cine de ficción, su trabajo ha incluido también pro-
yectos documentales como Karlitos (Sigfrid Monleón, 
2003), La mort de ningú (l’enigma de Heinz Chez) (Joan 
Dolç, 2004), Proa al norte (Óscar Fernández, 2006), Los 
ojos de Ariana (Ricardo Macián, 2006), El último truco. 
Emilio Ruiz del Río (Sigfrid Monleón, 2008), Fallas 37. 
El arte en guerra (Óscar Martín, 2013) o El arquitec-
to de Nueva York (Eva Vizcarra, 2015). Con esta vasta 
experiencia en el cine, en 2014 crea la productora Wa-
terdrop Films para apoyar proyectos de jóvenes reali-
zadores como Wut (Sergi Martí, 2014), Comala Comala 
(Fran Ruvira, 2015) o Matar al rey (Vicente Monsonís 
“Monso”, 2016). Más recientemente ha participado en 
producciones como el telefilme de TVE 22 ángeles (Mi-
guel Bardem, 2016) y los documentales El hombre que 
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embotelló el sol (Óscar Bernàcer, 2016) y Sara Baras. 
Todas las voces (Rafa Molés y José Andrés, 2017).

Roberto Arnau Roselló

Super Awesome Hyper Dimensional  
Mega Team
(Valencia, 2009 –) 
Estudio de videojuegos

Super Awesome Hyper Dimensional Mega Team —o 
Super Mega Team, para abreviar— es un estudio inde-
pendiente de videojuegos creado en 2009 con base en 
Valencia. El estudio está compuesto por profesionales 
que acumulan distintas experiencias en el mundo de 
los videojuegos gracias a anteriores trabajos en proyec-
tos de otros estudios como Plants vs Zombies (PopCap 
Games, 2009) o Worms (Team17, 1995). Super Mega 
Team ha desarrollado dos juegos para plataformas iOS 
y Android. Pro Zombie Soccer se publica en 2010 y es 
seleccionado como app de la semana, además de fi-
gurar en la lista de las mejores aplicaciones de la App 
Store de ese año. Se trata de un juego donde el usuario 
se encarna en Jax, una joven promesa del fútbol que es 
mordido por un zombi y dispone de poco tiempo para 
matar a las hordas de zombis antes de convertirse él 
mismo en uno de ellos. Para ello solo dispone de un ba-
lón y de su propia puntería. En 2014 publican Pro Zom-
bie Soccer Apocalypse, una versión con más niveles y 
gameplay mejorado. En 2012 publican otro juego para 
plataformas móviles, Supermagical, de nuevo seleccio-
nado como juego de la semana, además de figurar en 
la lista de lo mejor del año de la App Store. Inspirado 
en juegos tipo Puzzle Bubble (Taito Corporation, 1994), 
combina una excelente jugabilidad con elementos de 
rol, unos gráficos cuidados y una narrativa bien desa-
rrollada, donde Nina, una joven bruja, debe defender 
el mundo de sus malvadas hermanas y de las burbujas 
Minix. En enero de 2017, el estudio ha lanzado al mer-
cado con notable éxito un juego para PC y Xbox One, 
Rise&Shine. Consiste en una mezcla de un shooter tipo 
arcade con elementos de plataformas y puzles en el 
que Rise debe salvar Gamearth, el mundo donde viven 
los personajes de videojuegos clásicos, de una invasión 
de soldados malvados. Para ello solo cuenta con la ayu-
da de su pistola legendaria, Shine, que destaca por la 
variedad de balas disponibles para resolver las diferen-
tes situaciones. El juego, como viene siendo costumbre 
en el estudio, hace gala de un cuidado diseño narrativo 
que encaja perfectamente con un gameplay dinámi-

co de acción. Super Mega Team se está consolidando 
como una de las empresas de referencia en el sector 
valenciano de los videojuegos.

Marta Martín Núñez
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Tabarka 
(Domingo Rodes, 1996)
Largometraje de ficción

Ópera prima del cineasta alicantino Domingo Rodes, 
fundador de la Asociación de Directores de Cine Valen-
cianos (ADCV), Tabarka narra la historia de Ian, un mi-
litante antifranquista que, tras cumplir una misión, se 
refugia en la isla de Tabarca junto con su amiga Simone, 
también activista política. En su doble intento de esca-
par tanto de la policía franquista como de los compañe-
ros que lo acusan de haber ejecutado a Casanovas, un 
doble agente, Ian descubre las costumbres ancestrales 
de la pequeña isla mediterránea, mientras participa de 
un juego melodramático de intrigas y celos con dos ad-
miradoras. Ambientada en la década de los sesenta, la 
película es una adaptación de la novela homónima de 
1976, escrita por Miguel Signes. De estética naturalis-
ta —la fotografía es de Paco Belda—, aunque técnica 
y narrativamente inmadura, la película de Rodes nos 
traslada el curtido paisaje autóctono de la isla y de sus 
habitantes, marcados por fuertes señas de identidad, 
y las peculiaridades propias de una comunidad cerra-
da, presentes ya en su precedente literario. Con guion 
del propio director, junto con Antoni Bañón y Mariano 
Sánchez Soler, se trata de un largometraje sin grandes 
pretensiones, políticamente comprometido, interpreta-
do por Neus Asensi, Ginés García Millán, Raúl Fraire y 
Cristina Collado.

Rebeca Romero Escrivá

Talens, Jenaro 
(Jenaro Talens Carmona, Tarifa, Cádiz, 1946)
Analista, poeta, traductor y docente

Cursa estudios de Ciencias Económicas y Arquitec-
tura, licenciándose finalmente en Filosofía y Letras y 
doctorándose en Filología Románica en la Universi-
dad de Granada. En su prolífica trayectoria profesional 
conviven el ejercicio de la poesía —forma parte de la 

“generación novísima” de los años setenta y su obra 
ha sido recogida en Cenizas de sentido. Poesía 1962-
1975 (1989), El largo aprendizaje. Poesía 1975-1991 
(1991) o Puntos cardinales. Poesía 1992-2006 (2006)—, 
por el que ha recibido numerosos premios, la traducción 
—ha traducido a Samuel Beckett, William Shakespeare, 
Friedrich Hölderlin, Hermann Hesse, Rainer María Rilke, 
Bertolt Brecht o Ezra Pound, entre otros autores— o el 
ensayo sobre teoría, crítica e historia de la literatura: El 
espacio y las máscaras (1975), Novela picaresca y prác-
tica de la transgresión (1975), El texto plural (1975), La 
escritura como teatralidad (1977), Elementos para una 
semiótica del texto artístico (1978), Autobiography in 
Early Modern Spain (1988), The Politics of Editing (1992), 
Critical Practices in Post-Franco Spain (1994) y Rhetoric 
and Politics. Baltasar Gracián and the New World Order 
(1997), entre otros. En 2002 funda la revista dedicada 
al hispanismo Boletín Hispánico Helvético, que dirige 
hasta 2011. Ha ocupado diversos puestos académicos 
—entre ellos el de catedrático— en la Universitat de 
València, en la Universidad Carlos III de Madrid y en la 
Université de Genève, además de haber sido profesor 
invitado en numerosas instituciones académicas inter-
nacionales —University of Minnesota, Université de 
Montréal, Technische Universität Berlin o, entre otras, 
la Universidad de Buenos Aires—. El cine ocupa una 
parte fundamental de sus actividades. Bajo sus auspi-
cios aparece en los años ochenta el Institut de Cinema i 
Radio-Televisió de la Universitat de València, origen del 
actual Departament de Teoria dels Llenguatges i Cièn-
cies de la Comunicació, donde se gestan los estudios de 
Comunicación Audiovisual y más tarde Periodismo de 
dicha universidad. En este marco, entre 1985 y 1987 
edita Contracampo en Valencia y es uno de los prin-
cipales responsables de las dos épocas (1985-1986 y 
1988-1999) de la revista Eutopías, con una abundante 
presencia de trabajos dedicados al medio cinemato-
gráfico. En su segunda época y como Documentos de 
Trabajo traduce al español algunos textos claves en la 
teoría del cine de Laura Mulvey, Jean Louis Leutrat, Gi-
lles Deleuze, Thomas Elsaesser o Christian Metz. Dirige 
las colecciones “Signo e Imagen” y “Cineastas” de Cá-
tedra y “Otras Eutopías” de Biblioteca Nueva, ambas 

T
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referencia obligada en el campo de los estudios audio-
visuales. Forma parte del consejo editorial de Cahiers 
du cinéma España/Caimán. Cuadernos de Cine. En la 
actualidad dirige la revista EU-topías. Revista de Inter-
culturalidad, Comunicación y Estudios Europeos, donde 
el cine y el audiovisual tienen un espacio destacado. Es 
responsable, junto a Gustavo Domínguez, de Historia 
general del cine (1995-1998), publicada en doce volú-
menes por Cátedra. Es también autor de El ojo tachado. 
Lectura de Un chien andalou de Luis Buñuel (1986) y ha 
editado, junto a Santos Zunzunegui, Modes of Repre-
sentation in Spanish Cinema (1998) y la compilación 
Contracampo. Ensayos sobre Teoría e Historia del cine 
(2008).

Jorge Nieto Ferrando

Tamarit, Vicent
(Vicent Tamarit Rius, Valencia, 1953)
Director, guionista y productor

Tras cursar estudios de Filología Inglesa en la Uni-
versitat de València y cine documental y educativo en 
la School of Art Education Bristol Polytechnic, Vicent 
Tamarit comienza profesionalmente en Inglaterra a 
finales de los años setenta como ayudante de direc-
ción de los cortometrajes Margarita (José Echeverría, 
1977) y Refugee (José Ospina, 1978) en la Bristol Film 
Makers Cooperative, de la que fue miembro fundador. 
A principios de los años ochenta se traslada a Madrid y 
empieza a trabajar para la productora Taller de Cinema, 
pasando en 1982 a desempeñar el puesto de director 
de documentales en la empresa valenciana Industrias 
de la Imagen Tanit, especializada en temas regionales. 
En 1984 es contratado como guionista de documen-
tales para el Centro Regional de Valencia de Televisión 
Española, incorporándose un año después a Clap! Pro-
ducciones, en la que realiza como director y guionis-
ta numerosas producciones corporativas y publicita-
rias. En 1988 se incorpora a Radiotelevisió Valenciana 
(RTVV), donde produce series como Llocs i paratges 
(1989) o Vosté Parla (1989). En 1991 dirige el telefilm 
Un funcionari y dos años después el largometraje El 
hombre de la nevera, que obtiene diversos premios en 
festivales como el de Alcalá de Henares, la Mostra de 
València – Cinema del Mediterrani o la Muestra Cine-
matográfica del Atlántico. En 1995 es nombrado direc-
tor de Canal 9, aunque solo está en el cargo un año 
al presentar su dimisión por lo que considera injeren-
cias políticas incompatibles con sus funciones. A partir 
de 1997 comienza a colaborar en Motion Pictures y 

más tarde en Diagonal TV. Con el cambio de siglo se 
traslada a Valencia, donde ha trabajado como produc-
tor y consultor en empresas como Adi Producciones, 
Almoxic Films, Montgó Producciones o Sorolla Films. 
Entre 2005 y 2010 es director de producción para la 
productora anglo-española Freeform Spain y para So-
rolla Films, participando en diversas producciones in-
ternacionales como el telefilm Aftersun (Peter Lydon, 
2006) o The Garden of Eden (John Irvin, 2008). Entre los 
programas para televisión que ha producido y dirigido 
se encuentran El siglo de Joaquín Rodrigo (2001), “Va-
lence”, episodio de la serie documental Ports D’Attache 
(2012) de la televisión canadiense TV5, o L’Horta al 
costat de casa (2013), producido por el Taller d’Audio-
visual de la Universitat de València. Especialmente re-
levante por lo innovador de la propuesta resulta L’Ovi-
di. El “making-of” del film que mai no es va fer (2015), 
documental ficcionado de la vida del actor, cantante 
y poeta Ovidi Montllor. La película, que pudo hacerse 
gracias a una campaña de crowdfunding, cuenta con 
la participación de Eduard Fernández y Rosana Pastor. 
A lo largo de su trayectoria profesional, Vicent Tamarit 
ha hecho gala de una profunda implicación en la reali-
dad audiovisual valenciana desde todos aquellos pues-
tos y funciones que ha ocupado. Así, fue presidente de 
la Federación Valenciana del Audiovisual (FEVA) entre 
2005 y 2009, miembro de la asociación Escriptors de 
l’Audiovisual Valencià (EDAV) y del Foro de Asociacio-
nes de Guionistas Audiovisuales (FAGA), miembro de 
la Asociación Valenciana de Productores Independientes 
(AVAPI), miembro de la Asociación de Directores de Cine 
Valenciano (ADCV) y presidente de la misma durante 
1998 y 1999, miembro de las Comisiones de Ayudas a 
la Cinematografía del Instituto de la Cinematografía y de 
las Artes Audiovisuales (ICAA) (1993-1994) y del Insti-
tuto Valenciano del Audiovisual y la Cinematografía - Ri-
cardo Muñoz Suay (1994-1995 y 2005). Desde 2013, 
además, es presidente de la asociación Mostra Viva del 
Mediterrani, iniciativa ciudadana que intenta recuperar 
el espacio cultural dejado por la desaparición de la Mos-
tra de Cinema del Mediterrani. Por último, conviene no 
olvidar el perfil docente de Vicent Tamarit. Además de 
impartir numerosos seminarios y talleres de formación 
vinculados con el guion y la dirección en diversos cen-
tros e instituciones de la Comunidad Valenciana, ha sido 
profesor de Comunicación Audiovisual de la Universidad 
Politécnica de Valencia entre los años 2001 y 2006.

Javier Moral
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Tarancón, el quinto mandamiento
(Antonio Hernández, 2010)
Miniserie televisiva de ficción

Tarancón, el quinto mandamiento constituye un 
proyecto personal del actor que encarna al mítico Vi-
cente Enrique y Tarancón, Pepe Sancho, quien, en El 
síndrome de Svensson (2006), se lo expone al productor 
Kiko Martínez (Nadie Es Perfecto). Con sus contactos 
en Radiotelevisió Valenciana (RTVV) y el aval de San-
cho frente a Televisión Española (TVE), Martínez arma 
el proyecto de una miniserie compuesta por dos episo-
dios de ochenta minutos cada uno. Tanto en el equipo 
técnico, liderado por el director con aquilatada fama de 
eficaz Antonio Hernández, como en el artístico, figuran 
numerosos nombres de profesionales e intérpretes va-
lencianos: el jefe de producción José Jaime Linares, el 
productor ejecutivo de Canal 9 Francesc Picó, el músico 
Luis Ivars, el director artístico Pepón Sigler, y un amplio 
plantel de actores, aparte del protagonista: Guillermo 
Montesinos, Enrique Arce, Antonio Valero, Marta Belen-
guer, Juan Mandli, Alejandro Jornet, Sergio Villanueva, 
Pep Ricart, Carles Sanjaime, José Manuel Gil, Pepe Ga-
lotto, Juli Disla, etcétera. El primer episodio presenta 
una estructura circular, desde el atentado contra el pre-
sidente del gobierno, el almirante Luis Carrero Blanco, 
el 20 de diciembre de 1973, y las subsiguientes ame-
nazas contra el entonces presidente de la Conferencia 
Episcopal, con un flashback a los prolegómenos de la 
Guerra Civil —en el que Roger Coma hace el papel de 
Tarancón—, con la persecución religiosa. Como nexo, 
actúa una réplica del protagonista: “No será la prime-
ra vez que tengo que salir huyendo”. Tres escenas am-
bientadas en el conflicto armado — inmediatamente 
después del 18 de julio, durante su estancia en Tuy, y a 
su regreso a Vinaròs en 1938, mientras su padre agoni-
za— preceden a su estrepitoso desembarco en Solsona 
en 1946 como obispo más joven de España y sus pri-
meros encontronazos con el régimen. Un montaje-se-
cuencia de su permanencia allí como castigo por orden 
de Franco lleva al Concilio Vaticano II, en 1962 —ya 
interpretado por Sancho—, cuando el Papa Juan XXIII 
lo elige para ser la cabeza visible de la nueva política de 
la Iglesia en España, por lo que es nombrado sucesiva-
mente arzobispo de Oviedo, presidente de la Conferen-
cia Episcopal y miembro del Consejo de Estado. El se-
gundo capítulo se centra en la implicación del cardenal 
en el tránsito a la democracia, por lo que repasa la ago-
nía de la dictadura, el recrudecimiento de la represión 
antes de la muerte de Franco, los contactos con el Rey 
Juan Carlos I y los encontronazos con el presidente Car-
los Arias Navarro, la designación de Adolfo Suárez, las 
negociaciones —con Felipe González y Alfonso Guerra, 

por un lado, y con Santiago Carrillo, por el otro—, y el 
harakiri de las Cortes. Como en el primer episodio, se 
enfatiza la espiral de acción-reacción violenta —el ase-
sinato de los abogados laboralistas en el despacho de 
la calle de Atocha, el del empresario Javier Ybarra por 
ETA, etcétera—, bajo la advocación de un parlamento 
de Tarancón en la primera escena: “Ya tuve que huir una 
vez. Y entonces creí que la maldad solo podía darse de 
un bando del ser humano. Pero pronto descubrí que el 
mal anida en los corazones más insospechados, y por 
razones que nunca he llegado a comprender. Tú mis-
mo [a José María Martín Patino (Roberto Álvarez)] me 
has reprochado que justificara la Guerra Civil. Sí, sí, sí lo 
hice… Y ahora comprendo que fue un error terrible. Yo 
creí que por lo menos serviría para que algo tan atroz 
nunca volviera a suceder”. Rodada en Madrid, Valencia 
y provincia, Alicante (estudios de Ciudad de la Luz) y 
localidades gallegas y catalanas, se estrenó en Canal 9 
el lunes 20 y el miércoles 22 de diciembre de 2010, y 
en La 1 de TVE el jueves 29 de diciembre de 2011 y el 
5 de enero de 2012. La miniserie, en la que sobresalen 
la descomunal interpretación de Sancho, la cohesión 
de todo el elenco y una muy bien aprovechada am-
bientación, supone una contribución a la mitología de 
la Transición, entre el maniqueísmo y la hagiografía, 
coherente con la seminal aportación de Antonio Her-
nández a la memoria histórica cinematográfica en En la 
ciudad sin límites (2002). 

Agustín Rubio Alcover

Tarannà Films 
(Valencia, 2005-)
Productora cinematográfica

Tarannà Films nace en 2005 como compañía pro-
ductora gracias al impulso emprendedor de la guionista 
y directora Giovanna Ribes, que figura como adminis-
tradora única de la empresa. Aunque pequeña, la com-
pañía abarca la producción de películas, series de tele-
visión, obras de teatro, videocreación y fotografía. Con 
una filosofía muy particular, apuesta por dar salida a 
proyectos personales con dificultades para abrirse paso 
en el circuito comercial, haciendo de la producción un 
proceso creativo que va más allá de la voluntad de ne-
gocio. Así se expresa en la carta de presentación de su 
website, al decir que Tarannà Films pretende “disfrutar 
cada fase de la producción, creer en el otro, tomar en 
cuenta todas las opiniones, apreciar las habilidades, no 
solo de los miembros de la compañía, sino también de 
nuestros compañeros del medio”. Este diálogo con los 
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profesionales y la industria se refleja en los acuerdos 
de coproducción establecidos con otras empresas va-
lencianas, como TV ON o General Video Production 
(GVP), que apuestan igualmente por sacar adelante 
proyectos idiosincrásicos, como ocurre con Tierra sin 
mal. Ivi imarae (2011), de Ricardo Macián, que aborda 
la lucha de la doctora valenciana Pilar Mateo contra el 
“Mal del Chagas”, una enfermedad desatendida, endé-
mica de Latinoamérica, cada vez más visible gracias  a 
la difusión que de ella han hecho cineastas como el 
propio Macián o Isabel Coixet en Cartas a Nora (2007). 
Otros proyectos cinematográficos auspiciados por Ta-
rannà Films son el documental El último guion. Buñuel 
en la memoria (Javier Espada y Gaizka Urresti, 2008), 
sobre la elaboración de Mi último suspiro, de Luis Bu-
ñuel, o los largometrajes de ficción Un suave olor a ca-
nela (Giovanna Ribes, 2012), El amor no es lo que era 
(Gabriel Ochoa, 2013) y La familia (Dementia) (Giovan-
na Ribes, 2016). En el campo televisivo, destacan los 
largometrajes documentales guionizados, producidos y 
dirigidos por la propia Ribes: Todas íbamos a ser reinas 
(1995), El sueño temerario (2005), La simfonia de les 
grúes (2006), Manuela Ballester: el llanto airado (2008) 
y La torre de Babel (2007), así como la serie de carácter 
divulgativo Kim & Co (2007), entre la comedia de si-
tuación y el programa de cocina, que repasa la riqueza 
cultural y étnica de los inmigrantes en la Comunidad 
Valenciana a través de la gastronomía. Ribes también 
desempeña un papel preponderante en las produc-
ciones de Tarannà Films dedicadas a la videocreación 
—Bluemoon (2005-2006), Desnatada (2006), CorPora 
(2007), Toda una vida (2008), Melfas (2011) y Liquid, 
focus, ceans (2011)— y al videoclip —Psychotic Night-
mares, del grupo Brat, Reasons to Hate, de Inside Limits, 
y Selling the Wind, de Maledicta, todos ellos de 2011—. 
En el mundo del teatro, destaca el apoyo de Tarannà a 
proyectos de danza —Bach-Opin-Ha (Marina Donde-
ris, 2008-2009)—, comedia —Cazando estrellas fuga-
ces (Sergio Villanueva, 2007)— y monólogos o lecturas 
dramatizadas —La reina Isabel (Rafael Gordon, 2005), 
entre otros. Además de la labor productiva-creativa, 
Tarannà Films apoya iniciativas como la asociación 
DONESenArt —que plantea la constitución de un 
espacio de creación e investigación escénica dirigido 
por mujeres, en el que se incluye el Festival Interna-
cional Dona i Cinema, dirigido también por Ribes— o 
la Muestra Internacional de Cine Cerámico (MICICE) 
—que trata de difundir uno de los principales secto-
res económicos de la Comunidad Valenciana a través 
del cine—. Como muchas otras pequeñas productoras 
valencianas, Tarannà Films es la opción que tienen los 
creadores independientes para sacar adelante sus pro-
yectos por medio de la coproducción y de las ayudas 

de organismos públicos, como el Institut Valencià de 
l’Audiovisual i la Cinematografia Ricardo Muñoz Suay 
(IVAC) o el Instituto de la Cinematografía y de las Artes 
Audiovisuales (ICAA), en un panorama audiovisual cada 
vez más competitivo y de difícil acceso. 

Rebeca Romero Escrivá

Tela marinera 
(Producciones 52, Minuto Producciones y 
Canal 9, 1998 – 2003)
Magacín del corazón

Tela marinera fue un programa de actualidad del 
mundo del corazón que se emitió en Canal 9 entre 
1998 y 2003, cuando fue sustituido por El café de Ximo 
(Productora de Programas para la Televisión y Canal 
9, 2003-2004), presentado por Ximo Rovira. Se con-
cibió como un espacio fresco e informal sobre crónica 
rosa programado inicialmente solo para la temporada 
de verano, pero que se convirtió en fijo ante la buena 
acogida del público. Al frente de Tela marinera estaban 
los presentadores Eduard Forés, que dejó el magacín 
en 2001, y Carolina Ferre. Producido por Producciones 
52 y Minuto Producciones, duraba aproximadamente 
sesenta minutos y se emitía de lunes a viernes a prime-
ra hora de la tarde, normalmente después del concurso 
musical de Mar Flores La música es la pista (Producciones 
Cibeles, Producciones 52 y Canal 9, 1998-2002). Seguía 
la estela de otros programas similares emitidos en tele-
visiones de ámbito nacional, y completaba la oferta que, 
en este sentido, ya ofrecía TVV, con el famoso Tómbola 
(Producciones 52 y Canal 9, 1997-2004) a la cabeza. En 
su estreno, Canal 9 definió Tela marinera como un in-
formativo del mundo del corazón. Combinaba reportajes 
con conexiones en directo y varias secciones vinculadas 
al universo rosa, como, por ejemplo, la dedicada a moda 
y estilismo. El magacín también contaba con la partici-
pación de diversos periodistas habituales de las crónicas 
de sociedad, como Jaime Peñafiel o Teresa Berengueras, 
que comentaban la actualidad de los famosos y sus úl-
timas noticias. Algunos de ellos —Karmele Marchante, 
Lidia Lozano o Jesús Mariñas— eran tertulianos de otros 
programas de la cadena. Tela marinera fue un programa 
de éxito, con audiencias que se movieron alrededor del 
20% de la cuota de pantalla en las cinco temporadas 
que duró, y puntas que llegaron al 28,7% en 2000. Hizo 
muy populares a sus dos presentadores, Eduard Forés y 
Carolina Ferre, que siguieron carreras desiguales. Ferre 
empezó en los informativos de Canal 9 presentando di-
versas secciones, como el tiempo o el medio ambiente. 
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Tela Marinera fue el espacio que le permitió saltar a 
programas de ámbito nacional en Tele 5, La Sexta o Te-
levisión Española. Se la recuerda también por su paso 
por el concurso musical Tu cara me suena, de Antena 3 
(Gestmusic Endemol, 2011-) como participante y jura-
do. Volvió a Canal 9 en 2007 con Sessió hipnótica (Pro-
ducciones 52, 2007) y contó con una sección semanal 
en el magacín matinal radiofónico Bon matí (Ràdio 9, 
2011- 2013). Por su parte, Eduard Forés pasó a presen-
tar el programa de entrevistas y tertulia Queda’t amb 
Eduard (Canal 9, Dobledeu Produccions, Grupo Boome-
rang TV y 3Koma, 2001), pero fue apartado del progra-
ma tras verse envuelto en un escándalo sexual con una 
menor de edad por el que fue condenado. Tras unos años 
de cantante en la orquesta Montecarlo, volvió a los pla-
tós de televisión en Canal 9 y en Levante Televisión.

Sonia González Molina
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Thous, Maximilià 
(Maximilià Thous i Orts, San Esteban de  
Pravia, 1875 – Valencia, 1947)
Escritor, director y productor

Nacido en Asturias, de niño se traslada a vivir a 
Valencia con su familia, oriunda de Alicante. Empieza 
estudios de Derecho en la Universitat de València, 
pero los abandona para dedicarse al periodismo y a la 
literatura. Integrante de la intelligentsia nacida con la 
Restauración, se compromete con el liberalismo que 
representa Práxedes Mateo Sagasta, deriva más tarde 
hacia un valencianismo moderado y, en lo lingüístico, 
es uno de los promotores y firmantes de las Normas 
de Castelló (1932). Figura, por tanto, muy importante e 
influyente en la cultura y en la sociedad valenciana en el 
primer tercio del siglo XX, junto con su contemporáneo 
Vicente Blasco Ibáñez es uno de los primeros 
intelectuales del país en reconocer la condición del 
cine como medio de expresión. También son pioneros 
en concebir el cine desde su doble dimensión artística 
y productiva. Como literato y periodista funda las 
revistas El Gladiador, El Guante Blanco y El Sobaquillo, 
y trabaja entre otros en El Criterio, El Palleter y El Correo 
Valenciano. Sin embargo, es en La Correspondencia de 
Valencia donde comienza su carrera periodística. Junto 

al director de dicha publicación, Gil Sumbiela, asiste 
a las reuniones de 1899 previas a la creación de la 
Asociación de la Prensa Española. En 1901 obtiene 
la Flor Natural de los Juego Florales de Valencia, y en 
1909 compone con el músico José Serrano el himno de 
la Exposición Regional Valenciana. Esta se transforma 
en 1925 en el himno del Reino de Valencia a propuesta 
de los alcaldes de Alicante, Castellón y Valencia y, 
desde 1984, en el himno oficial de la Comunidad 
Valenciana por la Ley 8/1984 de 4 de diciembre de 
las Cortes Valencianas. Su vinculación con el teatro lo 
lleva a escribir, desde finales del siglo XIX, zarzuelas y 
sainetes como De Carcaixent i dolces (1896), Portfolio 
de València (1898), Moros y cristianos (1905), La escala 
de Jacob (1907), El carro del sol (1911), Foc en l’era 
(1916), A la vora del riu, mare (1920),  Ama, hi ha foc? 
(1920), L’últim lleó (1921), El dragó del Patriarca (1931) 
o El rei de les auques (1931). 

Temprano entusiasta también del cine, ya antes 
de consagrarse de lleno a la actividad como director y 
productor se lo encuentra en numerosos espectáculos 
cinematográficos, como atestigua la inclusión de 
su monólogo El robo de hoy (1900) en algunos de 
los programas de variedades propios de la época. Su 
deriva hacia el medio cinematográfico, del que ya no se 
apartaría, arranca en la primera década del siglo. En 1912 
funda la revista El Guante Blanco, en la que existe una 
sección de crítica cinematográfica firmada a menudo 
por él mismo. Tras el cierre de la revista, Thous no vuelve 
a escribir como crítico, y reconduce su actividad hacia la 
divulgación, por medio de conferencias en las que por lo 
general explica el rodaje de sus películas. En 1918 dirige, 
junto al gran artista y ventrílocuo valenciano Francisco 
Sanz, la película documental Sanz y el secreto de su arte 
y, en el mismo año, hace su primera película de ficción, 
El milagro de las flores. Con el tránsito a la década de 
los veinte se convierte en una figura esencial en la 
evolución del cine valenciano y de espíritu valencianista. 
Cuando en 1918 el financiero Ignacio Villalonga compra 
La Correspondencia de Valencia, Thous, que hasta 
ese momento se había limitado a escribir artículos 
costumbristas, reseñas de funciones teatrales, etcétera, 
decide dedicarse activamente a la política. De hecho, 
cuando años más tarde se le encomienda la dirección 
del periódico, lo convierte en el órgano de su partido, el 
nacionalista conservador Unión Valencianista Regional 
(URV), al que llega a representar como candidato en 
varias elecciones municipales de 1922. Su fracaso lo 
lleva a abandonar esa carrera para transformarse en 
el principal protagonista de la vida cinematográfica 
valenciana. En 1923 funda la productora PACE 
(Producciones Artísticas Cinematográficas Españolas), 
y rueda los films La bruja (1923) —del que solo quedan 
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algunos planos de los rodajes—, La Dolores (1923) 
—en el que aparecen por primera vez Anita Giner y 
Leopoldo Pitarch, pareja protagonista en varias de sus 
películas y estrellas del cine valenciano del momento, 
y del que se conserva un fragmento de unos quince 
minutos—, La alegría del batallón (1924) —también 
perdida a excepción de algunas tomas—, Nit d’albaes 
(1925) —de la que quedan menos de dos minutos— y 
Moros y cristianos (1926). En su obra, Thous, vinculado 
a Lo Rat Penat, se esfuerza por difundir la cultura 
valenciana. Una de sus películas más representativas 
a este respecto es Nit d’albaes, realizada a partir del 
drama homónimo de Josep Guzmán Gallart y del 
poema sinfónico del mismo título del maestro Salvador 
Giner, y en la que se muestran fiestas, costumbres y 
paisajes valencianos de manera fidedigna y atenta 
a la realidad sociopolítica. En cuanto a su última 
producción argumental, la citada Moros y cristianos 
—cuyos preparativos comienzan casi inmediatamente 
después del estreno de Nit d’albaes—, traslada a la 
pantalla grande la zarzuela escrita por él mismo y 
Elías Cerdá con música del maestro José Serrano. Su 
ambición es convertir la adaptación en la cumbre de 
la cinematografía valenciana y ser la consolidación 
de PACE. No obstante, y aunque Thous produzca a 
través de dicha empresa, él tan solo aporta su prestigio 
social y cultural y sus contactos institucionales —por 
ejemplo, para el rodaje de Moros y cristianos logra la 
autorización del alcalde de Valencia, don Luis Oliag, 
para filmar en edificios municipales—. Pero necesita 
recurrir a capital ajeno, en concreto del editor Mateo 
Muñoz López, al que cede el 70% de sus beneficios y la 
propiedad de la película. La obra no llega a estrenarse, 
y esto supone el hundimiento de la productora; de 
hecho, Moros y cristianos permanece perdida hasta 
que en 1988 aparece en Valencia. Según Juan Manuel 
Llopis Matoses, biógrafo de Juan Piqueras, Thous se 
habría desviado del presupuesto al descontrolar el 
gasto, lo que habría redundado en discrepancias con su 
financiador, quien a la entrega del film habría procedido 
a archivarla. En todo caso, y tras la extraña desaparición 
de la película, Thous sigue dedicándose a la difusión de 
la cultura y de la sociedad valenciana, pero a través de 
documentales como Entrada de la señera en Valencia 
(1925), Valencia, protectora de la infancia (1928) —un 
encargo de la Junta de la Protección de la Infancia que 
obtiene el premio de la Exposition Internationale de 
l’Habitation et du Progrès Social de Paris— y Alicante 
y Valencia, espíritu de acción, una película pensada 
para atraer al turismo con fotografía de Joan Andreu 
Moragas. La grave situación del cine en los años 
veinte hace que Thous se sensibilice para defender la 
cinematografía española. Esto lo lleva a participar en 

el I Congreso Español de Cinematografía celebrado 
en Madrid en 1928. Al año siguiente, la obra de Thous 
merece el elogio del crítico Juan Piqueras: “De todos 
los realizadores valencianos de aquella época era el 
único que había logrado producir con cierto empaque 
artístico dando pruebas palpables de una competencia 
cinematográfica y de una cultura general superior, no 
sólo a la de todos los directores que actuaron allí [en 
Valencia] sino a la de muchos de sus colegas españoles, 
incluyendo a los que presumen de haber regenerado 
cineísticamente a nuestro país”. Con la llegada del 
sonoro, intenta algunos proyectos con el productor 
Aureliano Campa, pero todos ellos descarrilan por 
desavenencias respecto a los derechos de autor —es el 
caso de La Dolores—. También propone la realización 
de documentales —como El país del abanico, El frágil 
barro y El mantón de manila—. Durante la Segunda 
República Española dirige el Museo Valenciano de 
Etnografía y Folclore. Al acabar la Guerra Civil el museo 
es clausurado, y Thous destituido y desposeído de los 
derechos de autor del himno de Valencia. Hasta su 
muerte ya solo escribe llibrets de falla. 

En junio de 1988, su hija, Antonia Thous Llorente, 
deposita en la Filmoteca de la Generalitat Valenciana 
numerosas cajas de documentación sobre las distintas 
facetas profesionales de su padre. La documentación 
sobre su actividad cinematográfica encierra gran interés, 
y se compone de documentos sobre la realización y 
producción de Moros y cristianos, así como de fotografías y 
cristales fotográficos; de la publicación del relato original, 
documentación y fotografías de las películas La alegría 
del batallón, La bruja y La Dolores; de documentación, 
fotografías y cristales fotográficos de Nit d’albaes; y de 
la sinopsis y el presupuesto del documental La Senyera. 
El inventario pormenorizado suma la cantidad de cuatro 
mil setenta y dos documentos.

Nieves López-Menchero
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Tirante el Blanco
(Vicente Aranda, 2006)
Largometraje de ficción

Adaptada al medio televisivo en dos ocasiones —
por parte de Lluís Maria Güell en seis episodios, en el 
marco de la serie Terra d’escudella, en el año 1978 para 
los servicios territoriales de Televisión Española (TVE) 
en Cataluña, y emitida para todo el Estado en la adap-
tación teatral de Francisco Nieva estrenada en el Fes-
tival de Teatro Clásico de Mérida en 1987—, el gran 
clásico de la novela de caballerías del siglo XV, Tirant 
lo Blanch, de Joanot Martorell, estaba pendiente de 
trasladarse al cine. El productor castellonense Enrique 
Viciano (Carolina Films), con el apoyo de Álvaro Zapata 
(Dea Planeta), Albert Martínez Martín (Future Films Li-
mited) y Gary Hamilton (Talent Films), encarga el pro-
yecto al veterano Vicente Aranda, que escribe el guion, 
dirige el film y se reserva el rol de coproductor. Con la 
participación de la consabida ristra de canales televisi-
vos estatales y autonómicos públicos y privados (TVE, 
Canal+, Radiotelevisió Valenciana, TV3) y la colabora-
ción de organismos y entidades de fomento y financia-
ción del audiovisual (el Instituto de la Cinematografía 
y de las Artes Audiovisuales [ICAA], el Instituto de Cré-
dito Oficial, el Institut Català de Finances, el Institut 
Valencià de Finances, Bancaixa, la Societat de Garantia 
Recíproca de la Comunitat Valenciana, el Institut Ca-
talà de les Indústries Culturals y el Institut Valencià de 
l’Audiovisual i la Cinematografia Ricardo Muñoz Suay 
[IVAC], el presupuesto inicial asciende a 13,6 millones 
de euros. El equipo está compuesto por lo más granado 
del cine nacional, con técnicos cuya trayectoria está 
muy unida a la carrera de Aranda, como la montadora 
Teresa Font —su esposa, a la sazón—, el músico Pepe 
Nieto, o la figurinista Yvonne Blake, así como el direc-
tor de fotografía José Luis Alcaine, el director artístico 
Josep Rosell y el director de producción Pepe López Ro-
dero. El reparto está encabezado por el inglés Caspar 
Zafer (Tirant), a quien acompañan sus compatriotas 
Charlie Cox (Diafebus), Jane Asher (la emperatriz) y Sid 

Mitchell (Hipólito), más el italiano Giancarlo Giannini 
(el emperador). En la parte española, destacan Esther 
Nubiola (Carmesina), Leonor Watling (Plaerdemavida), 
Ingrid Rubio (Estefanía), Victoria Abril (la Viuda Repo-
sada) y Rafael Amargo (el Sultán). El rodaje, que tiene 
lugar en Madrid, Huelva, Figueres, Barcelona, Valencia 
y Palermo, arranca al comienzo de la primavera de 
2005, pero, a una semana de completar el calendario 
previsto, y por discrepancias entre Vicente Aranda y los 
productores aireadas en la prensa, se paraliza duran-
te varios meses, hasta que en diciembre se reanuda y 
finaliza, con el consiguiente incremento del coste de-
clarado, hasta los quince millones de euros. El estreno 
mundial, que tiene lugar en el Palau de les Arts de Va-
lencia el 29 de marzo de 2006, precede al pase fuera 
de concurso en la 59 edición del Festival Internacional 
de Cine de Cannes, en el mes de mayo. Pero la críti-
ca desprecia de manera generalizada una propuesta, la 
del director barcelonés, coherente con las obsesiones y 
estilemas que jalonan su filmografía y muy particular-
mente su último tramo. El film arranca con la llegada 
en barco de Tirant a Constantinopla en 1401, a petición 
del emperador Federico, para luchar contra los turcos, 
con la voz over del narrador, Diafebus, que escribe des-
de la bodega. Desde un primer momento, la trama se 
centra en las andanzas sexuales del protagonista en la 
Corte, con una visión del amor-pasión que lo hermana 
con la enfermedad y la muerte —nada más conocer a 
su alteza Carmesina, Tirant se desvanece y, cuando se 
recupera, pronuncia con los ojos húmedos: “Yo amo”, 
mientras que a ella, tras saber por Diafebus de la es-
tima del caballero, le sangra la nariz—. Pero el hecho 
de que el héroe no pertenezca a casa noble constituye 
un obstáculo insalvable, con lo cual lo que sigue es un 
rosario de simulacros y malentendidos en el que los 
amantes son mostrados como peleles que se debaten 
entre los consejos que les dan, incluso en sueños eróti-
cos o pesadillas —representados en montaje-secuen-
cia—, mujeres — “ambiciosas, golosas y voluptuosas”, 
en palabras de Plaerdemavida— identificadas con dos 
bandos enfrentados: así como esta última aboga por 
que la heredera se entregue a Tirant, en la esperanza de 
que su señora, quien a sus dieciséis años no cuenta con 
la preparación suficiente como para ejercer el poder, 
otorgue su virginidad, y con ella la llave del imperio, a 
un hombre fuerte y cristiano, La Viuda Reposada la in-
cita a desposar al Gran Turco, evitar el derramamiento 
de sangre y forjar una alianza entre ambas civilizacio-
nes. El enfoque de Aranda, propio de un vodevil político, 
remite por momentos al cine de la Transición, incluso 
en las soluciones estéticas y narrativo-estructurales: 
el goce de Diafebus y Estefanía “en bodas sordas”, en 
un relato de Plaerdemavida malévolamente formulado 
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como un sueño; el accidente en que Tirant se rompe 
una pierna al caer por una ventana mientras escapa de 
la cámara de Carmesina, a la que intenta tomar por la 
fuerza a instancias de Plaerdemavida; el engaño de La 
Viuda para deshacerse del protagonista, mostrándole 
un espejo en el que una doble de la princesa se deja 
manosear por un rudo jardinero, Juanón, que frustran 
Diafebus y las damas Plaerdemavida y Estefanía al dar 
muerte a los impostores; la entrega de la madura em-
peratriz al joven Hipólito… Un crescendo que culmina 
con el desfloramiento de la princesa por Tirant, quien, 
con ambas piernas quebradas, necesita la asistencia de 
sus hombres en un coito que recibe el tratamiento de 
un bizarro asunto de Estado. En un film de tan holga-
da producción, llama poderosamente la atención que 
cuente únicamente con dos escenas de batalla, am-
bas a cámara lenta y con profusión de planos cortos, 
una primera de la que el héroe regresa victorioso pero 
herido, y el desenlace, donde un Tirant muy mermado 
mata al Gran Turco antes de expirar también él, seguido 
de la despedida de Carmesina de su amado, en la que 
el desconsuelo de la princesa recuerda al de Juana la 
Loca. En el epílogo, un envejecido Diafebus concluye 
su relato en el barco que lo devuelve a casa. Estefanía, 
que lo acompaña, explica que, a la muerte de inanición 
de Carmesina, a la que sigue su padre, Hipólito se ha 
coronado emperador y tiene a Plaerdemavida como 
amante. “Solo quedan cenizas. Hemos sido expulsados 
del paraíso”, concluye él, mientras sus lágrimas 
emborronan su escrito. “Pero los turcos nunca entraron 
en Constantinopla”, lo consuela su esposa. “Hasta el 
momento”, repone Diafebus. Un cierre circular y que se 
presta de manera muy evidente a ser leído en clave de 
alegoría contemporánea. 

Agustín Rubio Alcover

Todos a la cárcel 
(Luis García Berlanga, 1993) 
Largometraje de ficción

Penúltimo largometraje de Luis García Berlanga, 
constituye una crítica ácida al sistema político y a la 
sociedad española de la última década del siglo XX, que 
aborda de manera directa y visionaria cuestiones tan 
relevantes pocos lustros después como la feroz corrup-
ción política, la manipulación televisiva o la defensa del 
ecologismo. Es una obra coral, con decenas de extras 
y secundarios que se agolpan de manera caótica en 
las dependencias de la cárcel de Valencia —por cierto, 
transformada dos décadas después en centro adminis-
trativo del gobierno valenciano—; una nueva sesión 

de sainete que roza el surrealismo con acento berlan-
guiano —obscenidad, crítica a la clase política y a la 
televisión pública—. Artemio Bermejo, encarnado por 
José Sazatornil, es un pequeño empresario del sector 
de los sanitarios que se ve involucrado en una historia 
imposible, al acudir a la prisión con la excusa de lo-
calizar a un subsecretario del gobierno que le adeuda 
ochenta millones de pesetas en concepto de váteres 
instalados en organismos públicos para el Imserso. Ber-
mejo se persona en esa prisión porque se celebra una 
fiesta-mitin para obtener fondos benéficos, denominada 
Todos a la Cárcel, en la que conviven antiguos presos 
—la mayoría políticos de la época de la represión de 
Franco— con los actuales encarcelados. Esta experien-
cia, que permitirá a los visitantes pasar una noche de 
convivencia en una celda, tiene como excusa camuflar 
con su revuelo la fuga pactada del peligroso banquero 
estafador Tornicelli —encarnado por el mítico Walter 
Rocco Torrebruno— con el apoyo del gobierno español, 
el Vaticano, la CIA y el director de la prisión. Cada uno de 
los personajes principales —puesto que hay decenas de 
secundarios— acude a la fiesta, en principio, por fines 
solidarios, pero en realidad tienen sus propios objetivos 
relacionados con la obtención de dinero o con las rela-
ciones sexuales. A partir de este argumento se suceden 
escenas de todo tipo, desde un partido de fútbol entre 
funcionarios, políticos y presos, hasta ataques de aero-
fagia, música en directo o la fuga peor organizada de la 
historia. Puede establecerse un claro paralelismo entre 
Todos a la cárcel, Plácido (1961) y La escopeta nacional 
(1978), todas de Berlanga y con personajes idénticos. 
Así, Sazatornil es Bermejo y también Canivell respectiva-
mente en las dos primeras cintas. Bermejo quiere —con 
insistencia insufrible— cobrar una deuda, y Canivell in-
sertar en el mercado español de la última etapa de Fran-
co los porteros automáticos electrónicos. Ambos son el 
mismo cansino personaje que, por encima de cualquier 
norma ético-moral, aspira a vender, ya sean sanitarios, 
ya sean porteros electrónicos. En Plácido, el personaje 
interpretado por Cassen busca con ansia que le paguen 
su trabajo para poder satisfacer la letra del banco por 
su carromato nuevo. Los tres personajes se plantean 
un reto inicial que finalmente no se cumple, por lo que 
se apodera de ellos una especie de decepción con la 
que acaban conformándose, técnica narrativa conocida 
como “arco berlanguiano”. Por otra parte, en Todos a 
la cárcel la historia y los personajes giran en torno a 
la solidaridad, del mismo modo que en Plácido ocurría 
con la caridad. Todos a la cárcel es quizá la película que 
se ajusta de manera más fiel a la definición de sainete 
costumbrista. En primer lugar, porque toda la acción 
tiene lugar en un mismo recinto, la prisión de Valencia, 
casi a modo de escenario teatral. En segundo lugar, por 
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la concatenación de escenas, ideas, personajes y em-
brollos in crescendo que se suceden desde el primer mi-
nuto del film, con situaciones cargadas de personajes 
que van y vienen a veces sin sentido y que acaban con 
un desenlace caótico y también absurdo. Igualmente 
destaca el toque irónico y humorístico de cada frag-
mento de argumento y de cada situación que se produ-
ce. Otro rasgo de sainete es la acumulación claustrofó-
bica de personajes en un pequeño recinto, al más puro 
estilo de Una noche en la ópera (A Night at the Opera, 
Sam Wood, 1935), de los Hermanos Marx, y su célebre 
escena del camarote. Identificamos esta sensación de 
agobio y de falta de oxígeno en escenas como la de la 
noche en la celda común o la de la cocina en el mo-
mento del motín final. Abundan las historias paralelas y 
los continuos gags humorísticos propios de este género, 
así como el lanzamiento de expectativas argumentales 
que se resuelven en su mayoría al final de la película. 
Berlanga también juega con personajes absurdos de ma-
nera desenfadada y surrealista: un respetuoso director 
de la prisión que se fuga con un travestido, un banquero 
que reconoce el asesinato de su mujer ante la presión de 
las cámaras televisivas, un cura republicano que muere 
tras un ataque de aerofagia en la celda, un ministro que 
acaba sodomizado por un preso o unas bailarinas anti-
castristas que resultan ser monjas. Igualmente absurdo 
es que encarne al peligroso banquero Tornicelli el actor 
Torrebruno, o que el desencadenante del motín sea la 
exaltación de los presos al escuchar el tema musical de 
los noventa “Tractor amarillo”, del grupo Zapato Veloz 
(1992). No faltan en todo ello las obscenidades sexuales 
berlanguianas, sin censuras ni cortapisas, o la incorpo-
ración detalles, gags y situaciones cómicas y pícaras al 
tiempo que comprometidas. El cine de Berlanga, y Todos 
a la cárcel en particular, se constituye como un espejo 
deformado de la historia de España, en este caso de la 
etapa de los gobiernos socialistas en las décadas de los 
ochenta y los noventa, con casos de corrupción sonados 
como el de Juan Guerra —hermano del vicepresidente 
Alfonso Guerra— o el de Luis Roldán —jefe de la Guar-
dia Civil fugado—. Los Berlanga —el guión es obra de 
Luis y de su hijo Jorge— incluyen referencias a la polí-
tica española del momento, a la cultura del pelotazo y 
de la corrupción, y críticas a los contenidos televisivos y 
a las políticas económicas. Los enfrentamientos políti-
cos aparecen con la visita institucional del ministro, que 
tropieza con otro político de sentido contrario, partida-
rio de la empresa privada, el libre mercado y el despido 
libre, argumentos vinculados a la derecha. La referencia 
al fútbol como fenómeno de masas o la obsesión por 
la ecología también aparece como temática de fondo, 
pero siempre con la ironía característica de Berlanga y la 
ambigüedad que genera, al no quedar demasiado claro si 

alaba las tesis y protestas ecologistas o realmente hace 
burla de ellas. La televisión tampoco queda al margen de 
los dardos de los guionistas, en especial de programas 
sensacionalistas en los años noventa como Quién sabe 
dónde (Televisión Española, 1992-1998), pensados para 
la obtención de testimonios e historias morbosas sobre 
desapariciones y que fueron el germen de la conocida 
como telebasura. Todos a la cárcel es un gran puzzle 
de gags y situaciones cómicas, de chistes entrelazados 
y que unidos dan sentido al film. Tras el visionado ex-
haustivo de la película, surgen inevitablemente similitu-
des con otro film posterior, dirigido y protagonizado por 
Santiago Segura, Torrente, el brazo tonto de la ley (1998), 
reconocido seguidor de las tesis cinematográficas ber-
languianas. El polifacético director, que años más tarde 
interpretará a Torrente, participa con un cameo en To-
dos a la cárcel como vendedor ecologista. El nombre del 
mafioso Tornicelli (Torrebruno) se repetirá en la saga de 
Torrente para bautizar al jefe del clan criminal encarna-
do en esta ocasión por Tony Leblanc. La estética de los 
“matones” de Torrente, el brazo tonto de la ley es muy 
similar a la de los agentes de la CIA que aparecen en To-
dos a la cárcel, con gafas de sol y trajes negros, haciendo 
alusión a lo “chapucero” de la manera de proceder de 
las autoridades administrativas españolas. Un ministro 
en calzoncillos, un director de prisión enamorado de un 
homosexual, una trama sin sentido o el propio arco ber-
languiano son elementos que aparecerán claramente en 
la saga de Torrente.

Ignacio Lara Jornet
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Tómbola
(Canal 9 y Producciones 52, 1997 – 2004)
Talk show

Considerado el precursor de los programas del corazón 
actuales, cada semana, durante cuatro horas y media, 
Tómbola desvelaba los entresijos de la vida privada de 
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los protagonistas de las revistas de papel couché. Este 
talk show que hibridaba la tertulia, el debate y la entre-
vista, reunía en plató a su presentador, Ximo Rovira, a 
cinco periodistas especializados en prensa rosa y a seis 
celebridades o “estrellas” mediáticas que vendían su 
intimidad en forma de exclusivas. Más de mil persona-
jes procedentes del mundo de la moda, artistas musi-
cales, actores, deportistas, toreros y parejas de famosos 
pasaron por el plató de Tómbola. El programa fue muy 
criticado durante sus años de emisión, puesto que se 
caracterizaba por la polémica y la morbosidad de sus 
contenidos, pero consiguió índices de audiencia que 
rozaban el 35%. Tómbola nace en un contexto televisi-
vo, el de la última década del siglo XX, caracterizado 
por la proliferación de programas de entretenimiento y 
por una tendencia, cada vez más acusada, a hibridar 
estos con la información, así como por la mayor abun-
dancia de espacios dedicados a tratar temas humanos 
y el interés por revelar aspectos íntimos de la vida de 
las personas famosas. Precisamente, en esos momen-
tos, uno de los pocos formatos que aportaba índices de 
audiencia significativos para Canal 9 era un talk show 
realizado en directo que analizaba temas de actualidad. 
La tertulia de Carta blanca —que más tarde se llamaría 
Parle vosté, calle vosté— dedicaba cada capítulo a un 
tema polémico que alentaba la confrontación entre los 
invitados y el público y que dio a conocer a personajes 
como el Padre Apeles. El éxito cosechado por este pro-
grama sienta las bases del diseño de Tómbola, un progra-
ma concebido para analizar la actualidad del corazón o 
de la denominada prensa rosa, que se presenta como un 
espacio original e innovador para la época. Este nuevo 
formato sigue la estela de las tertulias, pero se convierte 
en un híbrido en el que la tertulia, el debate y la entrevis-
ta desdibujan sus fronteras. Tómbola se centraba única y 
exclusivamente en las noticias del corazón, y cada sema-
na buscaba la confrontación en directo entre periodistas 
y personajes de la vida social, mediática y artística del 
país. Muchos investigadores consideran que con el naci-
miento de este programa en 1997 no solo surgió la se-
milla de los programas de información del corazón que 
se pueden consumir actualmente, sino que hizo su apa-
rición la telebasura, definiéndolo como el paradigma de 
esta nueva forma de televisión. La productora sevillana 
Producciones 52, dirigida por Ángel Moreno, puso en 
marcha el proyecto encargado por el entonces director 
de RTVV, Jesús Sánchez Carrascosa. Esta empresa, espe-
cializada en programas de entretenimiento, también ha 
producido programas como Gente con chispa (Canal 9, 
Telemadrid y Canal Sur, 1998-2001), Tiempo al tiempo 
(TVE, 2001-2002), Ankawa (TVE, 2005-2006) o Noche 
y día (Antena 3, 2001). Tómbola, de periodicidad sema-
nal y cuatro horas y media de duración, fue diseñado 

en un primer momento para Canal 9. Por este motivo, 
el primer programa emitido el 13 de marzo de 1997 fue 
presentado en valenciano. Pero el enorme éxito cose-
chado por la primera entrega hizo que Telemadrid se 
interesase por él, como más tarde harían Canal Sur y 
otras televisiones autonómicas. A partir de entonces, 
las emisiones se hicieron íntegramente en español. 
Tómbola fue un formato pionero que alcanzaba cotas 
de share del 35%, con un coste de producción bajo y 
que generaba cuantiosos beneficios económicos. Cada 
programa tenía un coste fijo de entre 60.000 y 72.000 
euros, más 42.000 euros que se destinaban al pago de 
los invitados. Una producción relativamente económi-
ca que revertía unos beneficios económicos para Canal 
9 de alrededor de 230.000 euros, equivalentes a unos 
38 millones de pesetas por programa. La estética del 
decorado del programa, de colores llamativos, acompa-
ñaba a la perfección los acalorados debates que cada 
semana se vivían en Tómbola. El presentador orquesta-
ba la escena desde el centro, mientras que invitados y 
periodistas ocupaban posiciones enfrentadas que ha-
cían prever la batalla que estaba a punto de librarse. En 
este sentido, era frecuente el uso de la violencia verbal 
en forma de gritos, insultos, enfrentamientos persona-
les e, incluso, la denigración de los participantes. En un 
rincón del plató estaba habilitado un set con sofás para 
llevar a cabo la sección de la entrevista que pretendía 
ser más relajada, pero que acababa contagiándose del 
ritmo frenético de todo el programa. El equipo del pro-
grama estaba formado por un presentador, Ximo Rovi-
ra, y cuatro periodistas fijos, Jesús Mariñas, Karmele 
Marchante, Lydia Lozano y Ángel Antonio Herrera, a los 
que se unía un quinto periodista también especializado 
en la crónica social que iba cambiando cada semana. El 
equipo de “expertos” en información rosa compartía 
plató con seis invitados, dispuestos a exponer pública-
mente detalles de su vida privada y su intimidad a 
cambio de recibir una retribución económica previa-
mente pactada. Entre el millar de personajes que pasó 
por las butacas de Tómbola figuran como sus primeros 
protagonistas Carmen Martínez Bordiu, Sofía Mazaga-
tos, Jorge Juste, Marlène Mourreau, Carmen Ordóñez y 
Antonia Dell’Atte, entre otros. No obstante, lo que 
otorgó notoriedad al programa fue la entrevista de 
Chabeli Iglesias, hija del conocido cantante Julio Igle-
sias, que generó un pico de audiencia del 62% cuando 
abandonó el plató mientras insultaba a los periodistas 
de la tertulia, e hizo prever el éxito del nuevo espacio 
del corazón. La dinámica del programa era siempre la 
misma. Se dividía en dos bloques diferenciados. En el 
primer bloque Ximo Rovira presentaba a los cinco invi-
tados y los entrevistaba de manera individual. Las en-
trevistas podían verse ininterrumpidas en cualquier 
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momento por cualquiera de los periodistas. El director 
del programa, Ángel Moreno, en su libro La vida es una 
tómbola, explica que Tómbola se realizaba sin ningún 
tipo de guion, todo se improvisaba y que eso hacía que 
cada programa fuera completamente inesperado e in-
controlable. El segundo bloque se dedicaba a la realiza-
ción de una entrevista “en profundidad” al invitado es-
trella de la semana, en la que también podían participar 
los colaboradores del programa. Una de las novedades 
que incluía Tómbola era fomentar que aquellas perso-
nas aludidas llamaran al programa, e incluso en ocasio-
nes era el propio programa el que se ponía en contacto 
con ellas para que dieran su versión de los hechos y 
alentar, así, el debate y la polémica. Tómbola ha sido 
uno de los programas más criticados de la historia tele-
visiva, sobre todo por ser emitido en televisiones públi-
cas y sufragado, por ello, mediante fondos públicos. De 
hecho, el Consejo de Administración de Telemadrid, an-
tes de que finalmente fuera retirado de la parrilla de 
programación de este canal en febrero de 2001, tuvo 
que defenderlo en diferentes ocasiones argumentando 
la necesidad de financiar a las televisiones públicas, y 
por ello de buscar a la audiencia. Con ello se abría un 
camino hacia la transformación de la noción de servi-
cio público de las televisiones. Finalmente, Tómbola 
dejó de emitirse el 27 de noviembre de 2004. En su 
última etapa, el programa únicamente se emitía por 
Canal 9 y por algunas televisiones locales. Además, el 
éxito cosechado había despertado el interés de los ca-
nales privados. Su esencia y su estilo fueron copiados 
por televisiones privadas de ámbito nacional que se 
convirtieron en la competencia directa no solo en la 
lucha por la audiencia, que había caído al 13%, sino 
también en la contratación de los invitados. El progra-
ma también se sitúa en el origen de la modernización y 
la reformulación de la información del corazón en el 
medio televisivo. Ha sido el precursor de numerosos 
espacios que, dedicados a esta temática, han ocupado 
y ocupan en la actualidad espacios destacados de las 
parrillas de las televisiones, particularmente de los ca-
nales comerciales. Programas como Salsa Rosa (Boo-
merang TV y Telecinco, 2002-2006), Dolce Vita (Man-
darina Producciones y Telecinco, 2006-2007), Dónde 
estás corazón (DEC) (Cuarzo Producciones y Antena 3, 
2003-2011) o, más recientemente, Sálvame (La Fábrica 
de la Tele, Mediaset y Telecinco, 2009-) son ejemplos 
de ello. Por lo tanto, se puede afirmar que Tómbola 
creó un formato que ha influido notablemente en la 
evolución de la televisión, especialmente de aquellos 
contenidos vinculados a la prensa rosa o del corazón. A 
pesar de las polémicas y las críticas que despertó hace 
una década, la generación de programas que lo ha sus-
tituido es mucho más agresiva en sus contenidos y for-

mas, convirtiendo a Tómbola en un programa incluso 
moderado. La otra aportación fundamental de este 
programa tiene que ver con su contribución a la apari-
ción de la denominada telebasura. Tómbola fue uno de 
los precursores de este fenómeno, ya que anticipó algu-
nos de sus elementos característicos, como la utilización 
del morbo, el escándalo y el sensacionalismo, la estrate-
gia de la confrontación y, finalmente, el uso de la intimi-
dad y la vida privada de las personas para convertirla en 
espectáculo. Todo ello para atraer a los espectadores y 
generar elevados índices de audiencia que repercutieran 
en mayores ingresos publicitarios, aun a costa de una 
fuerte degradación de la calidad de los contenidos te-
levisivos. Estos, bajo esta lógica, se ven gobernados por 
una clara dinámica mercantil, ya que pasan a valorarse 
únicamente por su capacidad de generar beneficios 
económicos al margen de otras consideraciones o cua-
lidades.

Sara Ortells-Badenes y Andreu Casero-Ripollés
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Tormo, Julio 
(Julio Tormo Ases, Valencia, 1952)
Locutor de radio y presentador de televisión

Relacionado durante buena parte de su vida con el 
ambiente festivo de la Comunidad Valenciana, en gene-
ral, y con el mundo de las fallas, en particular, habiendo 
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estudiado Arquitectura se convierte en uno de los res-
ponsables de una de las comisiones falleras más alter-
nativas y revolucionarias de la Transición, la conocida 
como Falla King-Kong (Jacinto Benavente-Reina Doña 
Germana), integrada por numerosos universitarios, in-
telectuales y progresistas, y que en 1980 dejó de existir 
tras ser objetivo del ataque de sectores reaccionarios. 
En aquellos años setenta comienza a colaborar en di-
versos medios de comunicación como Las Provincias, 
con artículos relacionados con el mundo del patrimo-
nio y la arquitectura. Su defensa, precisamente, del pa-
trimonio de la ciudad de Valencia, le vale, en 1975, el 
Premio Nacional de Periodismo del Instituto de Admi-
nistración Local. En 1982 comienza a trabajar en Ante-
na 3 Radio, dirigiendo el programa Viva la gente. Lo hace 
hasta 1989, momento en que pasa a formar parte de la 
plantilla del Centro Territorial de Televisión Española en 
la Comunidad Valenciana, al presentar, junto a Inés Ba-
llester, el espacio veraniego Llum d’estiu y, más tarde, el 
magacín de actualidad La Finestra. Durante estos años, 
además, también colabora en diversos programas, de 
la emisora Radio Valencia de la Cadena SER y, desde 
1991 hasta 1996, de Cadena Cope Valencia. Ese mismo 
1996 inicia una de sus aventuras más longevas en la 
recién inaugurada cadena local de televisión Valencia 
Te Ve. Allí, y durante diez años, dirige y presenta uno de 
los espacios sobre fiestas y tradiciones más populares 
de Valencia, La hora de Julio Tormo, un magacín de en-
trevistas y reportajes de actualidad que se emitía todas 
las tardes de lunes a viernes. En aquel programa, algu-
nas de las falleras mayores de Valencia, como Susana 
Remohí, se iniciaron en el mundo de la comunicación 
al compartir tareas de presentación con un Tormo, 
que, además, durante todo ese tiempo, fue el encar-
gado de retransmitir en directo actos festivos como la 
Ofrenda o la Cremà. De hecho, la última retransmisión 
del comunicador en Valencia Te Ve tuvo lugar el 19 de 
marzo de 2006. Pocas horas después, la cadena dejaba 
de existir. Inmediatamente, el presentador es ficha-
do por Radiotelevisió Valenciana (RTVV) y, en apenas 
dos meses, ya está al frente del programa Cor de festa 
(Malvarrosa Media y Canal 9, 2006-2012), en torno a 
las celebraciones tradicionales de la Comunidad Valen-
ciana, que permanece en antena hasta 2012. Como en 
Valencia Te Ve, Tormo también se encarga de narrar en 
directo algunas de las citas festivas. En junio de 2012, 
RTVV decide no renovar el contrato con la productora 
Malvarrosa Media para que Cor de festa continuara en 
antena. No obstante, Julio Tormo sigue al frente de un 
formato muy similar, pocas semanas después, también 
en el ente público: De festa en festa (Canal 9, 2012-
2013). En 2013 es fichado por la televisión privada, de 
ámbito autonómico, TV Mediterráneo. Allí dirige y pre-

senta, desde el 4 de septiembre de aquel año, el progra-
ma Anem de festa, que sigue abordando la actualidad 
más tradicional, mientras continúa escribiendo, sobre 
el mismo tema, en el diario Las Provincias. También ha 
publicado libros como Falleras Mayores de Valencia, 
2003-2005 (Ayuntamiento de Valencia, 2005), dirigido 
publicaciones como la revista Top Festa (2007) y fun-
dado comisiones falleras como la de Alameda-Avenida 
de Francia, y se ha convertido en el mantenedor de la 
Exaltación de la Bellea del Foc Infantil de Alicante de 
2007 y de la Fallera Mayor Infantil de Valencia de 2009.

César Campoy

Torregrossa, Jorge
(Jorge Torregrossa García, Alicante, 1973)
Director

Hijo de un exmilitar y piloto de líneas aéreas de San 
Vicent del Raspeig, nace en Alicante, pero reside desde 
niño en Madrid. La afición como espectador de cine 
desde la infancia lo lleva a jugar tempranamente con 
la cámara de Súper 8 de su padre, con la que practica 
el montaje en cámara. El visionado al comienzo de la 
adolescencia de La noche americana (La nuit américai-
ne, François Truffaut, 1973) le descubre las profesiones 
cinematográficas y le revela su vocación. Empieza la li-
cenciatura en Comunicación Audiovisual en la Univer-
sidad Complutense de Madrid, pero en periodos vaca-
cionales sigue frecuentando la Comunidad Valenciana. 
A través de José Antonio Hurtado y Áurea Ortiz, de la 
Filmoteca de Valencia, tiene noticia de la Cátedra de His-
toria, Estética y Teoría del Cine en la Facultad de Bellas 
Artes de la Universidad de Valladolid, en cuyos cursos es-
tivales se matricula. Allí entabla relación con otro alum-
no, el profesor en el Taller de Imagen de la Universidad 
de Alicante Fernando Embid, con quien empieza a rodar 
cortometrajes. A través de un contacto, consigue unas 
prácticas de tres meses en una empresa de postproduc-
ción y efectos visuales en Nueva York durante el vera-
no de 1993. Al término de ese periodo, es contratado 
y obtiene la residencia americana. Decidido a estudiar 
cine, consigue una beca de la Fundación La Caixa en los 
Estados Unidos que le permite matricularse en 1997 
en la Tisch School of the Arts, de la University of New 
York, donde es admitido gracias al cortometraje Fiesta 
(1996). En ese periodo formativo realiza cuatro corto-
metrajes en formatos predeterminados: Family Pictures 
(1998), ficción con sonido pero no diálogo, en blanco 
y negro y menos de cuatro minutos; SaloMe PaMela 
Me (1998), documental observacional de diez minutos 



418

sobre la identidad de una actriz ciega, con el que gana 
el premio Pixelcoop en el festival de Alcalá de Henares 
consistente en servicios de postproducción para otra 
producción breve; Desire (1999), ficción que adapta un 
relato corto de E.M. Forster en catorce minutos, mon-
tado por Ángel Hernández Zoido como resultado de 
aquel premio y con música de Lucio Godoy, gracias al 
que queda finalista a los Student Academy Awards y 
se alza con el máximo galardón en la primera edición 
del festival del programa televisivo Versión Española; y 
Mujeres en un tren (Women in a Train, 2000), su tesis en 
la University of New York. Gracias al éxito de Desire, de-
cide volver a España en 2001, donde en un principio se 
dedica a la publicidad —con anuncios para la ONCE o 
Vocento— y los videoclips —de Nawja Nimri y de otros 
artistas—. En 2001, dirige el segmento “En la cara no” 
del cortometraje colectivo Diminutos del calvario, y la 
productora Ida y Vuelta lo llama para hacer televisión. 
Pronto consigue el puesto de realizador en la serie de 
trece episodios Un lugar en el mundo (Boomerang y An-
tena 3, 2003), de la que dirige la mitad. Ese mismo año, 
las hermanas Susana y Mónica De Blas, productoras de 
Luiso Berdejo y Ramón Salazar, le encargan un videoarte 
para una exposición en La Casa Encendida de la que son 
comisarias, y les entrega Detesto el sentimentalismo ba-
rato (2003), en el que se deja guiar por la influencia de 
los documentales de creación de Alain Berliner y juega 
con las películas de Súper 8 de su familia. Reincide en 
el terreno del cortometraje de doce minutos Manchas, 
financiado gracias al IVAC, la Comunidad de Madrid, 
Canal + y el premio Proyecto Cinema Jove, y Verano 
o Los defectos de Andrés (2006), de veintiún minutos y 
con un equipo mucho más reducido, que recibe el pre-
mio Bancaixa y el apoyo de las mismas instituciones. 
Vuelve al medio televisivo con la realización de episo-
dios de Mujeres, creada por Félix Sabroso y Dunia Ayaso 
y emitida por La 2 en 2006, Los simuladores (Cuatro, 
2007) y El comisario (Bocaboca Producciones, Estudios 
Picasso y Telecinco, 1999-2009). La frustración a cin-
co semanas de rodar su ópera prima, Purple America 
—adaptación de la novela de Rick Moody—, para la 
Arcadia Motion Pictures de Ibon Cormenzana y Future 
Films, con Charlotte Rampling y Stephen Rea al frente 
del reparto, lo devuelve a la televisión. Aunque en 2010 
dirige el piloto y dos episodios más de Tierra de lobos 
(Multipark Ficción y Telecinco, 2010-2014), es en varios 
seriales de La 1 donde se afianza en la profesión, gra-
cias a sus ocho capítulos para Herederos (Cuarzo TV y 
Televisión Española 2007-2009), a los ocho de La seño-
ra (2008-2010), en la que trabaja por primera vez para 
Diagonal TV, y a 14 de abril. La República (Diagonal TV 
y Televisión Española, 2011). Debuta en el largometraje 
con Fin (2012), la adaptación de la novela homónima 

de David Monteagudo, que le ofrece Fernando Bovaira. 
La cinta, respaldada financieramente por Atresmedia, 
se estrena en el Festival Internacional de Cine de Toron-
to. A partir de ese momento, en 2012 alterna la realiza-
ción de episodios de dos series de Bambú Producciones 
para Antena 3, Gran Hotel (2011-2013) e Imperium 
(2012), con la preparación de su segundo film, La vida 
inesperada (2013), sobre un guion de Elvira Lindo. Este 
proyecto, con el que entra en contacto cinco años antes, 
durante el rodaje de La Señora, es respaldado por TVE y 
le granjea el respeto de la crítica. Desde entonces, sigue 
trabajando en la ficción televisiva, en las series de sus 
dos productoras favoritas, Diagonal TV y Bambú Produc-
ciones, para Antena 3 y TVE: Sin identidad (2014-2015), 
Carlos, rey emperador (2015-2016) y Bajo sospecha 
(2014-2016), mientras prepara nuevos proyectos perso-
nales en los que abordar aquellos asuntos que reconoce 
como propios, como la represión emocional, los miedos 
y la identidad, sin encasillarse en ningún registro.

Agustín Rubio Alcover

Fuentes
• Entrevista personal (16 de abril de 2016)

Tramuntana (Tramontana) 
(Carlos Pérez Ferré, 1991)
Largometraje de ficción   

La institucionalización del sistema autonómico no 
fue en la Comunidad Valenciana un factor especialmente 
propiciador de un cine de carácter e identidad propios, 
al menos en comparación con las cinematografías ca-
talana y vasca. No obstante, la conmemoración del 
750º aniversario de la conquista de Valencia propició 
proyectos de ficción histórica como Tramuntana, un in-
tento de iluminar por medio de la pantalla esta etapa 
fundacional del País Valenciano tan emblemática. Diri-
gida por Carlos Pérez Ferré, Tramuntana aúna la volun-
tad más o menos manifiesta de conectar el cine con 
una cultura y una realidad históricas propias, y el mayor 
esfuerzo de producción realizado entre nosotros hasta 
la fecha. La película narra las peripecias de unos campe-
sinos del Pirineo leridano que deciden bajar a poblar las 
prometedoras tierras valencianas, recién conquistadas a 
los musulmanes por el rey Jaume I. Este tema fue objeto 
de interés por parte de la Comisión del 750º Aniver-
sario, motivando así el apoyo, por una vez efectivo y 
no solamente testimonial, por parte de la Generalitat 
Valenciana, que adquirió los derechos para la distribución 
en sus propios circuitos culturales. Tramuntana supuso 
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también el primer eslabón de una pretendida nueva vía 
para el cine valenciano, y creó unas expectativas has-
ta entonces inéditas con la aportación de Radiotelevi-
sió Valenciana (RTVV) como institución financiadora y 
como canal de difusión, convirtiéndose así en la primera 
película en la que intervenía el ente. La idea inicial era 
realizar una serie para televisión. De hecho, el director 
escribió los capítulos junto a otros guionistas y asesores, 
entre los que estaban los historiadores Vicent García Edo 
y Mikel de Epalza. Los problemas presupuestarios, sobre 
todo debidos a la dificultad de grabar una serie ambien-
tada en el siglo XIII, acabaron convirtiendo el proyecto 
en un largometraje, lo que hizo que el relato se resintie-
ra. Se eliminó el tono grandilocuente de que adolecían 
los primeros borradores para dibujar un relato, dentro de 
la épica inherente al tema, más intimista. Sin embargo, 
pese a contar con un presupuesto generoso, con el pro-
tagonismo de intérpretes cotizados —Jorge Sanz, Emma 
Suárez, Álvaro de Luna, Francisco Algora, Enrique San 
Francisco, Walter Vidarte o Juli Mira—, una producción 
muy cuidada y una ambientación exquisita, este intento 
de un nuevo cine histórico valenciano no llegó a tener 
ni la repercusión ni el éxito esperado. La acogida de la 
crítica fue especialmente dura, y el film tuvo una carrera 
comercial gris. La acción transcurre durante la guerra de 
conquista que el rey Jaume I y sus caballeros llevan a 
cabo para conseguir tierras que todavía están en poder 
de los musulmanes. Reunidos en el castillo de Alcanyís, el 
rey Jaume I, el noble aragonés don Blasco d’Alagó y Hug 
de Forcalquer, proponen la conquista del Reino de Va-
lencia. En el siglo XIII, ante la desolación y la miseria que 
azota el Pirineo, los habitantes de un pueblo del lugar 
emprenden una larga marcha huyendo del hambre hacia 
Valencia, región que consideran la Tierra Prometida. Don 
Gerau, un caballero enviado como emisario en busca de 
colonos por el rey de Aragón, se encarga de llevar a unos 
cuantos cristianos hasta Borriana, recién conquistada. 
El viaje supone una aventura a través de un territorio 
inhóspito y lleno de peligros. A lo largo del camino los 
colonos van forjando vínculos de solidaridad, compar-
tiendo los víveres y los peligros. El amor, el odio y los su-
frimientos salen a relucir y ponen en peligro la llegada a 
tan ansiado destino. Mientras tanto, se ven envueltos en 
la guerra de reconquista que lleva a cabo Jaume I. Las lo-
calizaciones, fundamentales para ambientar y dar fuerza 
a la película, fueron escogidas en los parajes de Morella, 
Peñíscola, Borriana, El Saler y La Albufera, así como en los 
Pinares de Rascafría (Madrid) y de Valsaín (Segovia) y en 
el Castillo de Loarre (Huesca). Rodada entre los meses de 
septiembre y octubre de 1990, Tramuntana se estrenó 
en Valencia en los cines ABC Park en mayo de 1991.

Quico Carbonell

Tranvía a la Malvarrosa 
(José Luis García Sánchez, 1997)
Largometraje de ficción

Dirigida por el experimentado director José Luis 
García Sánchez —El love feroz (1973), Colorín, Colora-
do (1976) o Las truchas (1977)— y con guion de Rafael 
Azcona, con quien ya había coincidido en La corte de 
Faraón (1985), Tranvía a la Malvarrosa parte de la nove-
la homónima de Manuel Vicent, publicada en 1994 por 
la editorial Alfaguara. La película fue producida por An-
drés Vicente Gómez. Entre las compañías que respalda-
ron el proyecto están Canal+ España, Lolafilms, la So-
ciedad General de Televisión (Sogetel) y Sogepaq. Fue 
estrenada el 4 de abril de 1997. Obtuvo cuatro nomi-
naciones a los premios Goya: al mejor guion adaptado 
(Rafael Azcona y José Luis García Sánchez), a la mejor 
dirección de fotografía (José Luis Alcaine), al mejor ac-
tor revelación (Liberto Rabal) y a la mejor dirección 
artística (Pierre-Louis Thévenet). Sin embargo, no ganó 
ninguno, ya que en su edición El perro del hortelano 
(Pilar Miró, 1996) y Tesis (Alejandro Amenábar, 1996) 
coparon los principales premios. En cuanto a la res-
puesta del público, esta no fue excesivamente entu-
siasta, a pesar de que contaba con un destacado elenco 
de actores y un notable equipo de profesionales en la 
producción que logró un acabado muy pulcro y fiel al 
espíritu del texto literario. Tal vez, la esmerada puesta 
en escena restó verosimilitud en algunos momentos, 
por exceso de celo preciosista, al aroma hedonista del 
paisaje urbano y sus habitantes. La novela de Vicent 
tiene una mirada melancólica por su impregnación au-
tobiográfica, sin olvidar aquella sociedad represiva que 
chocaba frontalmente con la sublimadora excitación 
de los sentidos. Tanto la novela como la película cuen-
tan el despertar sexual e intelectual de un adolescente 
de provincias que sale de su pueblo natal (La Vilavella) 
para realizar sus estudios universitarios en la capital. El 
protagonista descubre todo el mundo de sensaciones 
que le proporciona la Valencia de los años cincuenta, lo 
que hace que cambie su forma de pensar la propia exis-
tencia. Tanto el texto literario de Manuel Vicent como 
la película de García Sánchez pretenden transmitir la 
melancolía de un tiempo transido y gozado. A través de 
ese discurrir de la experiencia en la vida, el protagonista 
disfruta de los más intensos placeres sin un ápice de sen-
timiento de culpa y alcanzando la libertad y la felicidad. 
A ello contribuye José Luis Alcaine con una fotografía 
luminosa y colorista, próxima en muchas ocasiones a la 
de los lienzos de Sorolla, sobre todo cuando la cámara se 
asoma al paisaje marítimo. Este efecto sinestésico del 
aire y la luz también es reforzado por la música extradie-
gética del gran compositor francés Antoine Duhamel, 
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que utiliza acordes pianísticos de Isaac Albéniz como 
leit motiv para impregnar el aroma mediterráneo. No 
en vano, dicho tema está vinculado con el azahar 
—“¡Cuidado con el azahar, es venenoso! ¡Nubla los 
pensamientos y anula la voluntad!”, afirma el catedrá-
tico de Derecho Natural— y con Marisa (María Rodrí-
guez), el amor platónico de Manuel. La primera mirada 
que se cruzan, ella toca estas notas musicales bajo la 
partitura de Albéniz. Asimismo, esta escueta pieza se 
mezcla con el rumor del mar en la clausura del film. 
Además de los boleros, en la novela hay una obsesiva 
presencia del mar Mediterráneo, que el escritor y perio-
dista castellonense confiesa haber encontrado en la li-
teratura de Marcel Camus y de André Gide. El punto de 
partida del viaje iniciático emprendido por Manuel —
mero trasunto del escritor, enfatizado por la escritura 
en primera persona— comienza desde el interior de la 
puerta de su casa, la cual encarna el restablecimiento 
del orden, la autoridad y la represión. En el exterior de 
aquella se encuentra el mundo de la libertad, la imagi-
nación, las sensaciones físicas, el campo, las acequias, 
el mar. En este sentido, la película hace partícipe al es-
pectador de la metáfora del viaje como experiencia vi-
tal, que deja atrás los lastres del pasado para lanzar la 
mirada hacia delante, siguiendo el avatar del mero des-
plazamiento con la revelación de los sentidos donde se 
mezcla la moral y la belleza. De ahí la persistente pre-
sencia del tranvía, no solo como objeto de la puesta en 
escena que recrea una forma de vida urbana, como 
ambiente sonoro que se fusiona con la vida palpitante, 
sino además como huella indiciaria de la fugacidad del 
tiempo perdido. Al final solo queda el mar como bien 
más preciado, símbolo de libertad, del horizonte indivi-
dual y el despertar de los sentidos. Así, tanto la novela 
como la película conservan —tal y como señala Ríos 
Carratalá— una “sinuosa temporalidad del recuerdo”. 
Bien es cierto que en la película se recurre a un narra-
dor de primer nivel que establece el relato-marco a tra-
vés de la voz over de Manuel ya maduro, encarnado por 
Santiago Ramos, y no por el joven aunque excesiva-
mente fotogénico actor protagonista, Liberto Rabal. No 
obstante, el enorme contraste que existe entre el fle-
mático intérprete principal y la voz vital y alegre de 
Santiago Ramos, insufla una mayor fuerza dramática al 
gesto evocativo del pasado y, a su vez, permite dar un 
tono más irónico y distanciado a la película que, por 
momentos, también adquiere tintes de humor negro 
—véase el derrumbe del nicho de Vicentico Bola—. 
Gracias a este narrador delegado, el relato adquiere 
una disposición más o menos lineal de los recuerdos 
del protagonista adolescente, que va cobrando con-
ciencia de su propia identidad como sujeto, ingenuo al 
comienzo, pero más crítico frente al marco social ñoño 

y reprimido conforme evoluciona. La película, enton-
ces, oscila entre la pulsión de muerte y la pulsión de 
vida, entre el amor platónico/sublime, el abandono de-
finitivo de la infancia y la irrupción de la adolescencia 
por todos sus poros: descubrimiento de la vida como 
disfrute, la revelación de una realidad trágica y oculta, 
la paranoica visión del pecado de los representantes de 
la iglesia, la muerte del padre simbólico y el encuentro 
natural con la libertad, el sexo y el amor. Pero hasta 
alcanzar este punto el protagonista ya ha adquirido un 
recorrido vivencial. Dicho itinerario comienza en la pri-
mera salida festiva con sus amigos Luis (Sergio Villa-
nueva), Vidal (Luis Montes) y Vicentico Bola (Jorge Me-
rino). Es significativo que el cineasta tome la opción de 
un travelling para mostrar el seguimiento de estos per-
sonajes, como huella enunciativa de esa andadura que 
no tiene tanto que ver con su vinculación histórico-so-
cial como con su desenvoltura cotidiana. De hecho, 
ambos textos —el literario y el fílmico— conjugan la 
memoria del protagonista con un dibujo fragmentario 
y vaporoso del propio contexto histórico. Hay cierta in-
tención de convertirlo en mero decorado para la educa-
ción sentimental del protagonista, con el fin de plasmar 
una mirada subjetiva inclinada a recrear la captación de 
imágenes y sonidos, así como también a la mostración 
de tipos singulares o pintorescos que se desmarquen de 
la narración realista dentro de un contexto histórico o 
social definido. La naturaleza coral del relato obedece no 
solo a la presencia de los amigos de su pueblo, sino tam-
bién a toda la galería de personajes que van desfilando a 
lo largo de la novela y la película, pues refuerza aún más 
si cabe ese rasgo entre pintoresco y singular: el padre 
Cáceres (Vicente Parra), el célebre catedrático de Dere-
cho Natural Corts Grau (Fernando Fernán Gómez), La 
China (Ariadna Gil), el lunático Arsenio (Juan Luis Galiar-
do) o el Semo (Antonio Resines), entre otros. De hecho, 
tanto el escritor como el cineasta esbozan los personajes 
a partir de referentes de la vida real de la época: José 
Corts Grau era un popular catedrático afín al régimen, y 
el capitán general Ríos Capapé de la película hace alu-
sión a la anécdota en la que el general Franco visitó Va-
lencia para conocer un portaviones y acudió al restau-
rante La Marcelina para comer una paella. Este hecho es 
también recogido en la película de la mano del capitán 
general Ríos Capapé (aquí encarnado por Francisco Bal-
cells), para que en la parte final vuelva a aparecer en-
frentándose con el protagonista y Juliette (Olivia Na-
vas). La eficaz y notable labor del célebre y veterano 
director artístico Pierre-Louis Thévenet convierte el 
tranvía en un personaje, insuflándole una vida autónoma 
al tiempo que lo dota de un importante simbolismo en 
relación con el protagonista. También logra con los dife-
rentes espacios naturales una cohesión del universo 
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diegético, pese a corresponder a diferentes localizacio-
nes de la Comunidad Valenciana: El Saler, Alzira, Naza-
ret, Sueca, Guadassuar, L’Alcúdia y Alboraia en Valencia, 
Pego en Alicante y Les Alqueries y Xodos en Castellón. 
Todos ellos, incluidos los diferentes rincones de la capi-
tal valenciana —Estación del Norte, plaza Redonda, el 
colegio de El Patriarca, el palacio Marqués de Dos 
Aguas, plaza de la Merced, Mercado de Colón, entre 
otros—, propician la evocación rural y urbana de ma-
nera fragmentaria y memorial de la postguerra. Como 
afirma el propio García Sánchez, es “una película medi-
terránea que se alimenta de la sensualidad y la luz de 
una cultura en la que la muerte y el amor conviven 
como cara y cruz de la vida. Es juvenil, musical y eróti-
ca”. Se trata, en definitiva, de una película hecha con 
oficio, pulida y muy fiel a la novela, al tratar de proyec-
tar con las imágenes la evocación de una memoria aje-
na a la nostalgia a través de retazos de lugares, olores y 
sabores en el seno de la educación sentimental de los 
sentidos y la conciencia de la libertad.

Pablo Ferrando García 
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Trivisión
(Valencia, 1986 –)
Productora cinematográfica y televisiva

 Trivisión es una de las productoras con ma-
yor trayectoria dentro de la Comunidad Valenciana, 
habiendo participado en una gran cantidad de proyec-
tos en ámbitos tan distintos como la publicidad, los 
videos corporativos, los telefilms, diversas series de 
televisión y, por supuesto, los largometrajes. Además, 
también realizaron labores de colaboración y préstamo 
de equipos a otras productoras valencianas. En sus co-
mienzos, Trivisión encara diferentes formatos en busca 
de una identidad propia. Ya en 1998 presenta en la Te-
levisió Valenciana el docudrama Moros en la costa, de 
Rafa Montesinos, rodado por primera vez en nuestro 
país con imagen estereoscópica. Fue estrenado en su 
versión en 3D en la Fundación Bancaixa, y se confir-
mó como una de las grandes atracciones visuales de 
su época en la Torre del Rei d´Orpesa. Ese mismo año, 

en esa misma línea innovadora, es la primera produc-
tora audiovisual española en conseguir el Certificado 
de Calidad ISO 9001 de AENOR. Desde entonces ha 
desarrollado una actividad frenética y muy compleja. 
En el terreno de la televisión nacional, es responsable 
para Televisión Española las producciones biográficas 
Gregorio Mayans (2001), Severo Ochoa. La conquista 
de un Nobel (Sergio Cabrera, 2001) y Max Aub: un es-
critor en su laberinto (Llorenç Soler, 2002). Hibridando 
materiales documentales y ficcionales, contaron con 
la presencia protagonista de Fernando Guillén, Imanol 
Arias y Juan Echanove, respectivamente. Igualmente 
intensa es su colaboración con Televisió Valenciana, 
para la que produce todo tipo de programas, desde 
magacines —Casting 9 (2002) y su continuación Mira, 
mira (2002)— hasta concursos como Un milió en joc 
(2004), junto EPG Entertainment, o programas de co-
cina como En casa de Bárbara (2000-2005). Mención 
aparte merece, por supuesto, el que quizá sea su gran 
éxito, L´Alqueria Blanca (2007-2013), una de las series 
más relevantes de la etapa final de TVV y auténtico 
fenómeno mediático que se ramificó en redes sociales, 
montajes escénicos y en un largometraje tras el que 
se encuentran muchos de los responsables de Trivisión 
y que repite la misma fórmula, Benidorm mon amour 
(Santiago Pumarola, 2015). Continuando con la pro-
ducción de largometrajes, Trivisión también participa 
en un notable número de propuestas de figuras fun-
damentales del cine español contemporáneo, entre las 
que destacan Teresa, muerte y vida (Ray Loriga, 2005), 
Io, Don Giovanni (Carlos Saura, 2009) o La chispa de 
la vida (Álex de la Iglesia, 2011), películas de largo re-
corrido internacional que han compaginado un clara 
postura autoral con un correcto entendimiento de las 
taquillas. En este capítulo, sin duda merece destacarse 
El cónsul de Sodoma (2010), largometraje dirigido por 
el también valenciano Sigfrid Monleón. Después de an-
teriores trabajos producidos por otras compañías va-
lencianas, Monleón consigue dar el salto al panorama 
cinematográfico nacional gracias a este intenso biopic 
de Jaime Gil de Biedma. Con la presencia de Jordi Mo-
llà, Bimba Bosé y Alex Brendemühl, la película obtuvo 
cinco nominaciones a los Goya. En diciembre de 2014, 
el Juzgado de lo Mercantil número 3 de Valencia dicta 
el concurso voluntario de acreedores de la produc-
tora, en lo que se antojaba el cierre de uno de los 
capítulos más notables de la producción valenciana 
en las últimas décadas. Sin embargo, el sello revive y 
produce un nuevo y ambicioso largometraje, El desen-
tierro (Nacho Ruipérez, 2018), con Leonardo Sbaraglia 
como protagonista.

Aarón Rodríguez Serrano
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Trullenque, José
(José Trullenque Pagatzaurtundúa, Valencia, 
1960)
Productor

Después de estudiar Ingeniería Industrial y Electró-
nica en la Universitat Politècnica de València, se intro-
duce en el audiovisual a mediados de los años ochenta, 
cuando comienza a trabajar en NISA como director de 
producción hasta el año 2006. Posteriormente trabaja 
para NISA DIGITAL (2005-2008), donde realiza tareas 
de selección de proyectos, desarrollo de campañas, for-
mación de equipos y creación de estrategias; en Indigo 
Media (2005-2012), donde ha participado en la pro-
ducción de diversos proyectos para cine y televisión, 
en spots publicitarios y en videos promocionales; y en 
Camino Media (2010-2013), donde se encarga entre 
otras tareas de la gestión de la producción, así como 
de la selección de equipos y proveedores. En la actua-
lidad es gerente de Filmworks, empresa de servicios de 
producción para rodajes, espectáculos, eventos y con-
venciones. Como productor asociado ha trabajado en 
los largometrajes En el umbral de la consciencia (Carlos 
Pastor, 2014), Atún y chocolate (Pablo Carbonell, 2004) 
y Operación Algeciras (Jesús Mora, 2004), entre otras; 
como director de producción en Como estrellas fugaces 
(Anna Di Francisca, 2012), En la distancia (Eduardo Ca-
saña, 2011), Estudios Moro, el anuncio de la moderni-
dad (Lluís Fernández González, 2011), Donde el olor del 
mar no llega (Pedro Pérez Rosado, 2010), Martini, il va-
lenciano (Miguel Perelló, 2008), Lo que tiene el otro (Mi-
guel Perelló, 2007), La bicicleta (Sigrid Monleón, 2006), 
Karlitos (Sigfrid Monleón, 2005), Cien maneras de acabar 
con el amor (Vicente Pérez Herrero, 2004), Las cenizas 
del volcán (Pedro Pérez Rosado, 2000); como productor 
en Después de la evasión (Antonio Llorens, 2002); como 
jefe de producción en Le crayon (Antonio Llorens, 2002); 
como productor en Cyrano Fernández (Alberto Arvelo, 
2007), Serrat, el último trovador (José Ángel Montiel, 
2004), Cuentos de la guerra saharaui (Pedro Pérez Roda-
do, 2003), La tarara del Chapao (Enrique Navarro Mon-
je, 2002), Una piraña en el bidé (Carlos Pastor, 1996), 
entre otras, participando además como coproductor 
en la comedia franco-belga-española Nada fácil (Pas si 
grave, Bernard Rapp, 2003). Como director de produc-
ción en televisión ha participado entre otros telefilms 
en Villa Bresquilla (Marisa Crespo, 2010), Contáct@me 
(Miguel Perelló, 2009), Cuerpo a la carta (Alicia Puig, 
2007), Mentiras (Miguel Perelló, 2005), Atrapados (Cri-
so Renovell, 2003) y Otra ciudad (César Martínez He-
rrada, 2003), así como en las series de televisión Las 
cerezas del cementerio (Juan Luis Iborra, 2005), Arroz y 
tartana (José Antonio Escrivá, 2003) y Severo Ochoa. La 

conquista de un nobel (Sergio Cabrera, 2001). Asimismo, 
ha participado en la producción de diversos programas 
de televisión para Canal 9 como Els buscadors (Indigo 
Media, 2006), De motor (Indigo Media, 2005-2007) y 
Cartell de bous (Intercartel, 2000-2002), y en numero-
sos spots publicitarios. Por último, conviene subrayar la 
faceta docente de José Trullenque, ya que ha impartido 
cursos de producción audiovisual para agencias de pu-
blicidad y ha sido profesor en el I.E.S La Marxadella y 
colaborado en diversos cursos de másteres universita-
rios en la Universitat de València, Universitat Jaume I de 
Castellón, Universidad Católica de Valencia, Universitat 
CEU San Pablo o Universitat Politècnica de València.

Javier Moral
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última falla, La 
(Benito Perojo, 1940)
Largometraje de ficción

 
Don Carlos Soler es un rico empresario bonaerense 

de origen español. Dueño de unos grandes almacenes, 
cuenta con su ahijado Julio Romero como director ad-
junto y quiere dejarlo al frente del negocio mientras él 
viaja a España, ya que su pueblo natal, el valenciano 
Albora, lo ha nombrado hijo predilecto. La famosa can-
tante María del Carmen conoce a Julio en los almace-
nes, y este empieza a cortejarla con el disgusto de la 
perspicaz Enriqueta, dependienta del establecimiento 
que está enamorada de él. En el transatlántico que lo 
lleva a España, don Carlos coincide con María del Car-
men, y ella, de acuerdo con sus representantes, decide 
embaucarlo para aprovecharse de su riqueza. Don Car-
los la invita a la inauguración del teatro que ha cons-
truido en Albora y acepta respaldar económicamente 
la sociedad que crean los representantes de la cantan-
te. Mientras, en Buenos Aires, Enriqueta descubre las 
grandes sumas de dinero que don Carlos está sacando 
de la empresa e informa a Julio, quien decide viajar a 
España para denunciar a los embaucadores y ponerlos 
a disposición de la justicia con la ayuda de Enriqueta, 
que con su inteligencia y arrojo acaba conquistando 
al joven. En el origen de La última falla confluyeron 
dos circunstancias que favorecieron su producción: 
por una parte, la estancia en Roma de Benito Perojo 
y, por otra, el interés del productor Saturnino Ulargui 
por llevar a la pantalla un argumento que él mismo 
había escrito. Para redactar los diálogos de la película, 
Perojo contrató al dramaturgo Miguel Mihura, logran-
do con ello introducir en el cine español del momento 
el humor absurdo, originalísimo y nada convencional 
de este autor, que resultaba casi provocador en unos 
años en los que las películas surgían embutidas en el 
estricto corsé impuesto por la censura franquista, del 
que dicho sea de paso tampoco se libró este film. El 
empresario Ulargui, inmerso por entonces en ampliar 
sus colaboraciones con Italia, funda en 1940 la produc-
tora Ufisa (Ulargui Films Internacionales S.A.), en cuyo 
seno surge La última falla, en régimen de coproducción 

con la productora italiana Sovrania. La película combi-
nó el rodaje en los estudios romanos de Cinecittà con 
filmaciones exteriores en algunos enclaves de la costa 
valenciana, como Benidorm, Calpe, Mascarat y la Pla-
ya de San Juan. Además, la secuencia de la alucinación 
que sufre Julio Romero en el interior de los grandes al-
macenes fue filmada en las localizaciones reales de un 
gran establecimiento comercial existente en la capital 
italiana. Esta estrategia de Perojo ha llevado a Román 
Gubern a encuadrar al director en el marco del proto-
neorrealismo. Por lo que respecta a los personajes de la 
película, son interpretados por actores de relieve. A la 
conocida pareja de protagonistas masculinos, Miguel 
Ligero —en su habitual papel de personaje jocoso— y 
Julio Peña —como galán joven de la trama—, dan la 
réplica Matilde Vázquez, una afamada tiple de zarzue-
la, en un papel de mujer ambiciosa y sin escrúpulos, y 
Maruchi Fresno, actriz que ya tenía varias películas en 
su haber y que representa a la dama joven, inteligen-
te y osada. Según ella misma ha relatado, el rodaje en 
Roma contó con mucha figuración y duró cerca de tres 
meses. También recibió la visita del rey Alfonso XIII, a 
la sazón exiliado en Roma. Finalmente, el estreno de la 
película tuvo lugar en abril de 1940. Su argumento está 
concebido en clave de comedia de intriga, cuyo enredo 
permite desarrollar dos acciones paralelas en la mis-
ma trama. Ambas acciones están protagonizadas por 
las dos parejas protagonistas, formadas una por Don 
Carlos y María del Carmen, cuyas andanzas transcurren 
en España; y la otra, por Julio y Enriqueta, cuya rela-
ción transcurre mayormente en Buenos Aires, aunque 
las dos terminarán confluyendo en Madrid, en el mo-
mento de la resolución del enredo argumental, hasta 
cerrar la película con el preceptivo final feliz propio 
del género. Benito Perojo despliega en ella su habitual 
maestría narrativa, con movimientos de cámara y elip-
sis espaciotemporales que resuelve con enorme brillan-
tez. Además, la película contiene secuencias insólitas y 
memorables por su originalidad y fantasía, como la de 
la ensoñación que sufre Julio Romero cuando imagina 
que María del Carmen está cantando por la noche en el 
interior de los grandes almacenes, a esa hora desiertos, 
y donde maniquíes y otros objetos empiezan a cobrar 

U



424

vida al compás de la música. La secuencia en cuestión 
está en consonancia con algo que es habitual en las 
películas del director, es decir, la inserción de números 
musicales en las tramas, que en ocasiones tienen una 
resolución coral, como sucede con los que se utilizan 
para representar los festejos populares valencianos que 
suceden en Albora cuando llega Don Carlos. En cierto 
modo, ellos representan una continuación de los ca-
racterísticos fragmentos musicales de las españoladas 
filmadas durante los años treinta. Curiosamente, en el 
caso de esta película, el espacio andaluz —y en menor 
medida el aragonés— habitual del género es sustitui-
do por el valenciano, donde los coros folclóricos de las 
fiestas locales se filman al estilo del cine hollywoo-
diense. En conjunto estos números corales, aunque se 
integran en la lógica narrativa con naturalidad, podrían 
ser perfectamente prescindibles, pero sientan las bases 
del regionalismo cinematográfico que se despliega du-
rante la década de los años cuarenta y que, en el caso 
concreto de La última falla, se manifiesta incluso en el 
acento fonético valenciano que exhiben los personajes 
del pueblo en sus parlamentos. En concreto, este de-
talle es perceptible en el discurso de bienvenida que le 
dirige el alcalde cuando Don Carlos llega a Albora en 
plenas fiestas, y no deja de tener su importancia, pues 
raramente el cine franquista hará uso de los acentos 
regionales, que habían quedado expresamente prohi-
bidos a partir de la consigna que el Departamento Na-
cional de Cinematografía había dictado señalando que 
“Todas las películas deberán estar dialogadas en cas-
tellano, prescindiendo en absoluto de los dialectos. En 
todo caso se admitirá una pronunciación dialectal en 
los personajes simplemente episódicos”. En cualquier 
caso, la producción y estreno de La última falla se pro-
dujo con anterioridad a la publicación de esa norma. 
Cuando llegó a los cines la película, el 29 de abril de 
1940, los espectadores aceptaron con agrado el humor 
absurdo que destilaban sus diálogos, cuyas frases chis-
peantes, según recordaba Maruchi Fresno, calaban en 
su memoria y repetían después en su vida cotidiana. 
Por su parte, los críticos mantuvieron frente ella valo-
raciones diversas y hasta alguno de ellos, como Fernán-
dez Cuenca, hicieron notar, por infrecuente en el cine 
de la época, la elección de los escenarios y costumbres 
valencianos como marco de la trama, obviando los ha-
bituales enclaves andaluces que venían predominando 
en el cine popular español.

Antonia del Rey Reguillo 

Fuentes   
• Gubern, Román (1994). Benito Perojo. Pionerismo y super-

vivencia. Madrid: Filmoteca Española.

Una música, un poble 
(Canal 9, 1996 – 2001)
Programa cultural 

Programa cultural especializado en música popular 
dirigido por Josep Miguel Campos, se emitía los sábados 
a las 13:00 horas inicialmente por el primer canal de la 
televisión valenciana y, en su última temporada, por el se-
gundo, Punt 2. Una música, un poble se centró en la pro-
moción y difusión de la cultura de la Comunidad Valen-
ciana a partir de uno de sus elementos más populares: las 
bandas de música. En cada entrega, el programa viajaba 
a una localidad para presentar al espectador tanto la his-
toria de su banda como la del municipio, su gastronomía, 
su cultura o sus costumbres propias. Sin estructura fija, el 
programa solía incluir grabaciones de los ensayos, además 
de entrevistas con los responsables y los músicos, buscan-
do siempre ese punto de curiosidad que permitiera al es-
pectador conocer mejor al pueblo a través de la banda y 
de sus integrantes. Por ejemplo, se presentaba al miembro 
más joven y al de más edad, o se destacaba a aquel músi-
co que, además, tocaba en un grupo de rock. El programa 
concluía con un concierto de la agrupación que, a partir 
de la segunda temporada, se realizó siempre en el audi-
torio de Torrent por cuestiones meramente técnicas, ya 
que no siempre las sociedades musicales disponían de 
locales donde fuera posible efectuar una grabación de 
estas características —en ocasiones, de hecho, se tuvo 
que recurrir a la discoteca del pueblo por ser el único 
sitio con capacidad para ello—, sin duda la parte más 
complicada del programa. Una música, un poble contaba 
con una voz over a modo de narrador, Juli Mira, y con 
una presentadora, Merche Banyuls, cantante de Els Pave-
sos, que se encargaba de las entrevistas. El espacio estuvo 
patrocinado por la Generalitat Valenciana, mientras que la 
producción corrió a cargo de Adi Producciones, una em-
presa especializada en espectáculos teatrales y musicales 
que también ha producido programas culturales para 
TVE y Antena 3. Gozó de una amplia aceptación, con 
cuotas de audiencia que, en su primera temporada, lle-
garon hasta el 25%, algo que sorprendió incluso a sus 
propios impulsores. Durante su primer año de emisión, 
la duración del espacio rondaba los cuarenta y cinco 
minutos, pero se redujo a la media hora ya en la se-
gunda temporada. Se grabaron 97 entregas para tres 
temporadas, si bien ha sido un programa ampliamente 
repuesto en TVV. En 2005 ganó el premio Euterpe de la 
Federación de Sociedades Musicales a la mejor produc-
ción audiovisual en la VI Gala de la Música Valenciana. 
Se reconocía así su labor en la promoción y difusión de 
las bandas de música de la Comunidad Valenciana. 

Sonia González Molina
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Valero, Antonio
(Antonio Valero Osma, Burjassot, 1955)
Actor

Tras iniciarse en el teatro sobre las tablas catala-
nas, debuta en el cine con un breve papel en La mitad 
del cielo (Manuel Gutiérrez Aragón, 1986). Para televi-
sión interpreta al trasunto de Arturo Barea, autor de la 
novela original en que se basa La forja de un rebelde, 
dirigida por Mario Camus en 1990, bajo cuya batuta re-
pite en Después del sueño (1992), Amor propio (1994), 
Adosados (1996), El color de las nubes (1997) y El prado 
de las estrellas (2007). Su talento como actor dramá-
tico se revela plenamente en Intruso (Vicente Aranda, 
1993), donde comparte espacio con Imanol Arias y 
Victoria Abril, pero su tremenda versatilidad le permite 
asimismo salir airoso en roles cómicos en El juego más 
divertido (Emilio Martínez-Lázaro, 1988), Escrito en las 
estrellas (Ricard Reguant, 1991) y Las cosas del querer II 
(Jaime Chávarri, 1995). En Bufons i reis (1993) lo dirige 
Lluís Zayas, e Imanol Arias lo hace en Un asunto privado 
(1995). Además de estos, a lo largo de su vida profesio-
nal trabaja a las órdenes de otros destacados directores 
del cine español del momento, en títulos como Adiós, 
pequeña (Imanol Uribe, 1986), El amor de ahora (Ernes-
to del Río, 1987), El Lute (camina o revienta) (Vicente 
Aranda, 1987), Cómo levantar mil kilos (Antonio Her-
nández, 1991), Los Borgia (Antonio Hernández, 2006), 
El abuelo (José Luis Garci, 1998), Sagitario (Vicente 
Molina Foix, 2001) y La vida abismal (Ventura Pons, 
2006), así como con realizadores extranjeros en Atlan-
tic rendezvous (Paule Zajdermann, 1989), La línea del 
horizonte (O Fio do Horizonte, Fernando Lopes, 1993), 
A tres bandas (Il tocco - La sfida, Enrico Coletti, 1997), 
¡Mamá, preséntame a papá! (Mon père, ma mère, mes 
frères et mes soeurs, Charlotte de Turkheim, 1999), Lista 
de espera y Aunque estés lejos (Juan Carlos Tabío, 2000 
y 2003) y Punto de mira (One of the Hollywood Ten, 
Karl Francis, 2000), entre otros. Su presencia escénica 
lo hace imprescindible en las más destacadas y popu-
lares realizaciones televisivas españolas de los últimos 
años, como las series Médico de familia (Telecinco, Es-
tudios Picasso y Globomedia, 1995-1999), El comisario 

(Telecinco, Bocaboca Producciones y Estudios Picasso, 
1999-2009), Cuéntame cómo pasó (TVE y Grupo Ganga 
Producciones, 2001-), El pantano (Antena 3 Televisión y 
Bocaboca Producciones, 2003), Amar en tiempos revuel-
tos (TVE y Diagonal TV, 2005-2012) o Velvet (Antena 3 
y Bambú Producciones, 2014-2016), en las miniseries La 
vuelta del Coyote (Mario Camus, 1998), Andorra. Entre 
el Torb y la Gestapo (Lluís Maria Güell, 2000), Cartas 
de Sorolla (José Antonio Escrivá, 2006) y Tarancón. El 
quinto mandamiento (Antonio Hernández, 2010), ade-
más de en los telefilms Segunda oportunidad (Miguel 
Courtois, 2005), La torre de Babel (Giovanna Ribes, 
2007), Cuatro estaciones (Marcel Barrena, 2009) y La 
conspiración (Pedro Olea, 2012). Es incluso reclamado 
por productores extranjeros para intervenir en las series 
El C.I.D. (Granada Television, 1990-1992), Las aventuras 
del joven Indiana Jones (The Young Indiana Jones Chro-
nicles, Amblin Entertainment, Lucasfilm y Paramount 
Television, 1992-1993) o en los telefilms Un gesto 
descortés (An Ungentlemanly Act, Stuart Urban, 1992), 
Stirb für mich (Michael Gutmann, 1995) y Der Ausbruch 
(Mark Schlichter y Andreas Simon, 1996). En los últi-
mos años ha participado en largometrajes valencianos 
como Juegos de familia (Belén Macías, 2016), Pasaje 
al amanecer (Andreu Castro, 2016) o Amar (Esteban 
Crespo, 2017).

Inma Trull

Fuente
• Antonio Valero [http://actorantoniovalero.com/]

Valle, Amparo
(Amparo Valle Vicente, Valencia, 1937 –  
Madrid, 2016)
Actriz

Su debut en la obra de teatro Delito en la isla de las 
cabras (Ugo Betti, 1946), dirigida por J. F. Tamarit en 
1958, a los veintidós años, es el inicio de una prolífica 
carrera como actriz de teatro, cine y televisión durante 

V
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casi sesenta años interpretando memorables papeles 
secundarios. Tras una primera década dedicada prin-
cipalmente al teatro, es en televisión donde consigue 
popularidad por primera vez gracias a sus actuaciones 
en el espacio teatral Estudio 1 (Televisión Española, 
1965-1984) y a personajes que la hicieron muy cono-
cida para los telespectadores a lo largo de casi cuatro 
décadas. Amparo Valle forma parte de la historia de la 
televisión española por su participación en distintos gé-
neros y en algunas de las series más destacables, como 
Farmacia de guardia (Antena 3, 1991-1995), donde ha 
interpretado a Amparo en más de cuarenta episodios, 
o La que se avecina (Alba Adriática, Miramon Mendi, Te-
lecinco, 2007-) —ha sido doña Justi en quince episo-
dios—, además de intervenir en Siete vidas (Globome-
dia y Telecinco, 1999-2006), Periodistas (Globomedia y 
Telecinco, 1998-2002), El comisario (Bocaboca Produc-
ciones y Estudios Picasso, 1999-2009), Doctor Mateo 
(Notro TV y Antena 3,1999), Hospital Central (Estudios 
Picasso, Videomedia y Telecinco, 2000-2012), Física o 
química (Ida y Vuelta y Antena 3, 2008-2011), Amar 
es para siempre (Diagonal TV y Antena 3, 2013-) —la 
secuela de Amar en tiempos revueltos (Diagonal TV y 
Televisión Española, 2005-2012)—, o Cuéntame cómo 
pasó (Grupo Ganga Producciones y Televisión Española, 
2001-), entre otras. Además del teatro y la televisión, 
la actriz valenciana cuenta con abundantes interven-
ciones cinematográficas, que comienzan en 1965 con 
María Rosa (Armando Moreno), a la que siguen nume-
rosos papeles, sobre todo de reparto, en largometrajes 
y en cortometrajes. Respecto a estos últimos, colabora 
con jóvenes realizadores como Josefina Molina (1967) 
en Aquel humo gris, Félix Cubero en Agüela (2001) o 
Juan Antonio Bayona y Chiqui Carabante en el corto-
metraje colectivo Diminutos del calvario (2001), y aca-
ba junto a Ana Ramón Rubio en El camerino (2016), su 
última aparición en la pantalla. Entre los largometrajes 
destacan títulos emblemáticos del cine español como 
Pim, pam, pum… ¡fuego! (Pedro Olea, 1975), Espéra-
me en el cielo (Antonio Mercero, 1988), Bajarse al moro 
(Fernando Colomo, 1989), Flores de otro mundo (Icíar 
Bollaín, 1999) —por la que obtiene el premio a la me-
jor actriz en el Festival Internacional de Cine de Bur-
deos— o Bajo las estrellas (Félix Viscarret, 2007). Des-
tacan también Las truchas (José Luis García Sánchez, 
1978), El canto de la cigarra (José María Forqué, 1980), 
Extramuros (Miguel Picazo, 1985), Noviembre (Achero 
Mañas, 2003), Lo mejor que le puede pasar a un cruasán 
(Paco Mir, 2003) o Viral (Lucas Figueroa, 2013), entre 
otras. Su trabajo ha sido reconocido con el Premio Mar-
garita Xirgu, el Premio Nacional de Teatro Universitario 
y el galardón a la mejor actriz en el Festival de Otoño 
de Madrid. Casada con el director teatral Gerardo Ma-

lla, Amparo Valle es madre del músico Miguel Malla y 
del músico y actor Coque Malla. Su fallecimiento a los 
setenta y nueve años de edad deja tras de sí una desta-
cable carrera como actriz secundaria de lujo estrecha-
mente vinculada a la historia de la televisión, el cine y 
el teatro españoles.

Rosanna Mestre Pérez

Valls, Arturo
(Arturo Antón Valls Mollá, Valencia, 1975)
Actor y presentador de televisión

Tras abandonar la carrera de Periodismo, trabaja en 
1997 en un magacín de la cadena local Valencia Te Ve. 
Al año siguiente se traslada a Madrid y se incorpora 
como reportero a Caiga quien caiga (Telecinco-Globo-
media, 1996-2002), programa semanal presentado por 
el Gran Wyoming que revisa la actualidad sociopolítica 
combinando información y humor. Su paso por este es-
pacio televisivo, en el que se mantiene varias tempora-
das, condiciona su particular modo de actuar, al tiempo 
que le abre otras puertas profesionales. Así, la popula-
ridad adquirida lo lleva a interpretar breves papeles en 
películas como El corazón del guerrero (Daniel Monzón, 
2000) o Torrente 2: Misión en Marbella (Santiago Se-
gura, 2001), más por su condición de mediático perso-
naje televisivo que como actor propiamente dicho, y a 
encarnar al pintor Salvador Dalí en la miniserie valen-
ciana Severo Ochoa. La conquista de un Nobel (Sergio 
Cabrera, 2001). En el año 2005, después de conducir pro-
gramas en diversas cadenas televisivas, se reencuentra, 
ahora en calidad de copresentador, con Caiga quien cai-
ga, que vuelve a la programación y comienza una nueva 
andadura con mejores cifras de audiencia que la ante-
rior. Esta nueva etapa de CQC coincide con la emisión de 
Camera café (Telecinco-Magnolia TV, 2005-2009), que 
le permite explorar más intensamente su faceta como 
cómico y le reporta el Fotogramas de Plata al mejor ac-
tor de televisión en el año 2006. Se trata de una serie de 
humor, compuesta por sketches que, grabados supues-
tamente por una cámara oculta en la máquina de café 
de una empresa, efectúan una sátira del entorno laboral. 
Esa misma fórmula se repite en las parodias ¡Fibrilando! 
(Telecinco-Magnolia TV, 2009) y La isla de los nominados 
(Cuatro-Plural Entertainment, 2010), en las que tam-
bién actúa, aunque en ningún caso alcanzan el éxito 
de su predecesora. El mayor reconocimiento le llega 
con ¡Ahora caigo! (Antena 3-Gestmusic Endemol), que 
presenta diariamente desde 2011. El concurso televi-
sivo le permite dar rienda suelta a un estilo personal, 
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caracterizado por la improvisación y un sentido del 
humor disparatado. Y sigue usando esas mismas armas 
hilarantes en otros espacios que simultanea con este, 
como ¡Splash! Famosos al agua (Antena 3-Eyeworks 
Cuatro Cabezas, 2013) o Me resbala (Antena 3-Shine 
Iberia, 2013-2015). Logra llevar al extremo su gusto por 
el disfraz y la imitación al participar como concursan-
te en la segunda edición de Tu cara me suena (Antena 
3-Gestmusic Endemol, 2012-2013). Como prueba de 
su eficacia en este medio, en 2014 gana el Premio On-
das al mejor presentador. Paralelamente a esta intensa 
actividad televisiva, desarrolla una trayectoria como 
actor dramático, sin lograr desprenderse de cierta ten-
dencia al histrionismo, e interviene en Casual Day (Max 
Lemcke, 2007), en 8 citas (Peris Romano y Rodrigo 
Sorogoyen, 2008) o en el episodio “Los tres cerditos”, 
dirigido por Miguel Ángel Vivas, perteneciente a la se-
rie Cuéntame un cuento (Antena 3-Cuatro Cabezas TV, 
2013). Además, protagoniza las comedias Rey Gitano 
(Juanma Bajo Ulloa, 2015) y Los del túnel (Pepón Mon-
tero, 2016), en la que también interviene como pro-
ductor. Asimismo, pone su voz a distintos personajes 
animados en las versiones españolas de Madagascar 
(Eric Darnell y Tom McGrath, 2005), Bee Movie (Steve 
Hickner y Simon J. Smith, 2007), Futbolín (Juan José 
Campanella, 2013) o Cigüeñas (Storks, Nicholas Stoller 
y Doug Sweetland, 2016), entre otras.

Jorge Castillejo

Velasco, Esmeralda
(Ángela Esmeralda Velasco Irigoyen, Madrid) 
Periodista y presentadora de televisión

Aunque nacida y formada en Madrid, esta periodis-
ta ha desarrollado gran parte de su carrera profesional 
en la Comunidad Valenciana, donde destaca su paso 
por la delegación de Antena 3 Televisión durante más 
de una década, y por ser, en 2013, la última subdi-
rectora de informativos de Radiotelevisió Valenciana 
(RTVV). Tras completar sus estudios en la Universidad 
Complutense, comienza su trayectoria profesional en 
1984 en Antena 3 Radio como redactora del programa 
El primero de la mañana, del que llega a ser subdirec-
tora. Posteriormente ejerce de corresponsal política y 
parlamentaria de la emisora hasta 1989. En 1990 da el 
salto a Antena 3 Televisión, y se convierte en la prime-
ra mujer que presenta y dirige un informativo en una 
cadena de ámbito nacional. En concreto, durante el 
primer año de emisiones se pone al frente del Antena 3 
Noticias en su edición de las 15 horas con Félix Bayón, 

y posteriormente pasa a la edición de las 21 horas, 
junto a Roberto Arce. Por motivos personales y profe-
sionales, en 1991 solicita su traslado como delegada 
al centro territorial de Antena 3 Televisión en Valencia, 
en donde dirige y presenta un informativo autonómico 
diario en horario de mediodía hasta 2002. En esta mis-
ma delegación, en 1996, pone en marcha un programa 
semanal de reportajes, Comunidad Valenciana a fondo, 
dentro de un plan de desconexiones simultáneas a ni-
vel autonómico. Se trata de un proyecto de descen-
tralización de la cadena en algunas autonomías que 
pretende acercarse a los ciudadanos con información 
de mayor proximidad, incluyendo corresponsalías en 
Alicante y Castellón. En 2004 regresa a la radio, con-
cretamente a Onda Cero, como directora de conteni-
dos del programa Gomaespuma hasta 2007. Junto a 
Guillermo Fesser y Juan Luis Cano realiza programas 
en directo desde Sri Lanka, Senegal o China. Duran-
te dos años es también columnista de la edición para 
la Comunidad Valenciana del diario El Mundo. En abril 
de 2013 inicia una nueva etapa vinculada a la gestión 
televisiva autonómica. Coincidiendo con la llegada de 
Rosa Vidal como directora general de Radiotelevisió 
Valenciana (RTVV), Velasco es nombrada subdirectora 
de Informativos y Deportes de Nou, nueva marca del 
canal autonómico. Esta breve etapa —permanece en 
el cargo apenas siete meses, hasta el abrupto cierre de 
RTVV en noviembre de 2013— resulta un periodo de 
gran intensidad profesional: por una parte, tras años de 
desprestigio profesional y reiteradas críticas de mani-
pulación, impulsa un intento de renovación de la línea 
informativa de la cadena, con un mayor pluralismo e 
independencia respecto al gobierno autonómico del 
Partido Popular; pero, por otra, es un periodo carac-
terizado por el deterioro financiero de RTVV —que 
arrastra una deuda de 1.200 millones de euros—, el 
enfrentamiento laboral con los trabajadores —con un 
expediente de regulación de empleo en marcha que 
afecta a gran parte de la plantilla—, nuevas polémi-
cas con el gobierno autonómico y la oposición y la 
falta de audiencia y reconocimiento ciudadano como 
servicio público. A pesar de este complicado paso por 
RTVV, Velasco representa una figura muy relevante en 
el panorama televisivo valenciano por su labor pionera 
en la descentralización informativa de cadenas priva-
das como Antena 3, y por intentar abrir en 2013 una 
etapa de renovación en los informativos del ente au-
tonómico. 

Pablo López Rabadán 

Fuentes
• Entrevista personal a Esmeralda Velasco (07/10/2016)
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vent de l’illa, El 
(Gerardo Gormezano, 1987)
Largometraje de ficción

Gerardo Gormezano i Monllor, oriundo de Alcoi, 
realiza El vent de l’illa (El viento de la isla, 1987) en el 
momento en que mantiene una intensa relación profe-
sional con el cineasta catalán José Luis Guerin. Ya había 
trabajado con este en algunos cortometrajes, como 
La Hagonía de Agustín (1975), Memorias de un paisaje 
(1979) o Naturaleza muerta (1981). Poco después co-
laboran juntos en Los motivos de Berta (1983) y, tras El 
vent de l’illa, en Innisfree (1990). Estas tres películas, 
producciones de presupuesto humilde con aspiraciones 
plásticas y narrativas alejadas del cine dominante, son 
propuestas de un intenso calado personal, intimistas 
y fruto de una sedimentada reflexión en torno a la 
naturaleza de la imagen fílmica y a su relación con la 
huella del tiempo. En esos años, el cine catalán sigue 
manteniendo una cierta tendencia vanguardista con 
las filmografías Manuel Huerga, Agustí Villaronga, Marc 
Recha, Jesús Garay o los propios Gormezano y Guerin. 
A ello hay que añadir, las medidas de protección al 
cine español desarrolladas por Pilar Miró entre 1982 
y 1985, momento en que ocupa el cargo de directo-
ra general de Cinematografía, que tuvieron el popular 
apelativo de la “Ley Miró” y aspiraban a transformar 
las políticas de fomento asemejándose al modelo fran-
cés, mediante un generoso apoyo a través de subven-
ciones que podían alcanzar un 50% de la financiación 
de las producciones con cargo al Fondo de Protección. 
Toda esta situación va a favorecer la producción de El 
vent de l’illa. En julio de 1986 el Ministerio de Cultura 
le concede una subvención anticipada de 29.600.000 
pesetas, el 40% de un presupuesto cifrado en 74 mi-
llones. Debido a la amistad y a la estrecha colabora-
ción que mantienen Gormezano y Guerin, se plantea 
la solicitud de la subvención a través de P.C. Guerin. Se 
concibe también un reparto interpretativo con rostros 
conocidos: Patrick Bauchau para el papel protagonista, 
Emma Suárez encarnando a Ana, la pintora británica, 
Ovidi Montllor, Juanjo Puigcorbé y otros actores más. 
Sin embargo, en febrero del siguiente año la produc-
tora de José Luis Guerin se desentiende de la película 
y es el propio Gormezano quien se responsabiliza por 
completo de ella, creando una nueva compañía cine-
matográfica, Gerardo Gormezano P. C., en Barcelona, 
y transfiriendo todos los servicios de la producción a 
Septimania Films. La financiación estuvo complemen-
tada por los 10 millones que aportó la Generalitat de 
Catalunya y los 19,6 ofrecidos por Export Film de Mu-
nich como anticipo de la distribución internacional, de 
los cuales 7 eran para el mercado nacional, a través 

de la distribuidora Visión Films, 6,1 de aportaciones de 
artistas y técnicos y 2 de recursos propios. Más tarde 
TV3 obtendría los derechos de antena por 17 millones 
de pesetas. El rodaje de la película se efectuó en esce-
narios naturales de Menorca, tanto exteriores como in-
teriores. Cuando la productora de Guerin se desmarcó 
del proyecto hubo importantes cambios, y se trató de 
diluir el carácter épico e historicista del film y de acción 
o de aventuras del relato. También se optó por intérpre-
tes menos conocidos para el público. Se eligió actores 
de origen británico para dar un plus de verosimilitud: 
Simon Casel (teniente John Armstrong), Mara Trusca-
na (Ariel Kane, la amiga pintora del protagonista), Jack 
Birkett (el personaje del gobernador) o, entre otros, An-
thony Pilley. En cuanto a los personajes locales cabe 
destacar la intervención de Ona Planas (la novicia Ana 
Salort), Josep Costa, Màxim Pérez y Naco Nadal, entre 
otros. Respecto a los técnicos, Gormezano deseaba tra-
bajar con al director de fotografía Josep M. Civit, pero 
por motivos de calendario profesional no pudo ser, y 
se incorporó finalmente Xavier Gil. La dirección artís-
tica estuvo a cargo de Balter Gallart. La ayudante de 
dirección fue Maria Ripoll, mientras que de segundo 
operador ejerció Jesús Sorní, un veterano operador de 
cámara de Canal 9. Tanto el guion como el argumento 
fueron concebidos por el propio Gormezano. 

El origen de la película es una beca de la Generalitat 
de Catalunya que disfrutó el cineasta y director de fo-
tografía para escribir un argumento que recreaba la isla 
de Menorca en los tiempos de la ocupación británica. 
Para ello se inspiró en un personaje verídico, el oficial 
del ejército inglés y científico John Armstrong, que nació 
en Irlanda en 1705 y murió en Londres en 1758. La pelí-
cula de Gormezano se centra en el período que el perso-
naje estuvo residiendo Menorca (1738-1742) con el fin 
de elaborar un estudio pormenorizado del archipiélago 
balear, y cuyo resultado es The History of the Island of 
Minorca, el cual incorporó importantes aportaciones re-
ferentes a la topografía de la isla mediterránea. Este tra-
bajo fue publicado 1752, gozando de posteriores edicio-
nes y traducciones. El guion fue construido a partir de 
algunos extractos del libro de Armstrong. Los hechos 
históricos que realmente tuvieron lugar han sido entre-
mezclados con algunos elementos ficticios, inclinándose 
la historia más por los avatares sociales y culturales que 
los políticos e históricos, y dotando de un perfil de hu-
manista al protagonista, en concordancia con la at-
mósfera plástica y narrativa romántica e intimista. El 
film se centra en las vicisitudes de la estancia de Arm-
strong en Menorca con la finalidad de realizar un estu-
dio antropológico y cartográfico de la isla en tiempos 
de la ocupación británica. A partir de aquí, recupera la 
amistad de la pintora Ariel Kane, padece la desconfianza 
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del gobernador de la isla y la animadversión de los nati-
vos —llega a ser herido por uno de ellos—, y se enamo-
ra de la novicia Ana Salort. La película se aleja de los 
cánones espectaculares del cine histórico al proyectar 
un aliento romántico desde una puesta en escena sobria 
y netamente desdramatizada. Se preocupa más por la 
mostración narrativa que por la mera representación. 
Esta elección conlleva el predominio de planos medios 
y planos generales, lo que permite una doble distancia-
ción: en primer lugar, favorece un importante protago-
nismo a los espacios, paisajes naturales y entornos his-
tóricos, frente a los personajes; en segundo lugar, la 
composición estática de los intérpretes en medio de 
los entornos obliga a una percepción visual de carácter 
pictórico. Esta elección estética ya viene determinada 
por la relación de amistad entre Armstrong y Ariel Kane, 
que se evidencia en una estrecha complicidad susten-
tada en concepciones éticas y pictóricas. De hecho, 
puede advertirse una querencia por las vanguardias 
plásticas sobre la temática paisajística que comparten 
el militar y la pintora. En este sentido, la película subra-
ya la coincidencia entre la mirada contemplativa de los 
amigos británicos con la que ofrece el narrador implíci-
to en las imágenes de la película. En el film puede ras-
trearse, a través de los medidos encuadres, una abun-
dancia de planos fijos y sostenidos que van encaminados 
hacia esa mirada sensual, esa pregnancia física tan 
próximas a la cultura romántica. Tal es el caso del pro-
tagonismo del viento isleño, que cobra una fuerte pre-
sencia a lo largo de todo el metraje, pero especialmente 
de los momentos más introspectivos de los protagonis-
tas. Esto puede apreciarse en uno de planos más hermo-
sos y, al mismo tiempo, esenciales del film. Durante un 
paseo a caballo entre Ariel Kane y John Armstrong, apre-
ciamos un plano general cuando se detienen al abrigo de 
unos árboles. En ese instante escuchamos una conversa-
ción entre ellos que gira en torno a la pintura. Es en ese 
momento cuando Armstrong sostiene: “Juntos sería-
mos el tema ideal de un cuadro maravilloso”. Durante 
dos minutos la cámara se va alejando de ellos en un 
movimiento muy pausado y sutil en travelling hacia 
atrás con el fin de recogerlos en medio del paisaje. La 
presencia del viento es muy intensa, y ello permite pro-
yectar el mundo interior de los protagonistas. Poco 
después se dirigen al lugar donde está emplazada la 
cámara y desaparecen por ambos lados del encuadre 
hasta crear un campo vacío. Entonces Ariel Kane afirma 
que “este paisaje sería perfecto para un cuadro, pero sin 
nosotros. Siempre evocaría algo, porque un día estuvi-
mos charlando aquí nosotros”. Es ahí cuando el espec-
tador se siente testigo privilegiado de la mirada viva de 
la pintura, pero también de la imagen fílmica en tanto 

que captura el instante y la luz de la misma naturaleza. 
Se convierte, pues, en una operación metatextual que 
trasciende el mero guiño compositivo, puesto que el 
soplo de vida que cobra un cuadro de la época se trans-
forma en un momento verdadero por la manifestación 
intensa del viento, pero también por el movimiento del 
dispositivo de la cámara que interactúa con los perso-
najes en relación al campo visual. Otras escenas re-
crean la época a través de la pintura, como la ambien-
tación de la taberna que nos evoca los lienzos de Jean 
Siméon Chardin, aunque también puede apreciarse en 
los planos bodegón de los objetos que pueblan la habi-
tación de John Armstrong. Hay, además, claros inter-
textos fílmicos, como El contrato del dibujante (The 
Draughtsman’s Contract, Peter Greenaway, 1982) cuan-
do se nos muestra al teniente Armstrong con su ayu-
dante trabajando con el instrumental técnico para la 
configuración topográfica de la isla. También encontra-
mos afinidades con el cine de Eric Rohmer y de Roberto 
Rossellini en la medida en que Gormezano persigue 
una puesta en escena mucho más austera, sencilla, co-
tidiana y alejada de las escenografías espectaculares y 
grandilocuentes del cine histórico. Con el material fílmi-
co trata de encontrar la verdad física e introspectiva de 
unas imágenes, que a su vez remiten a un sentimiento 
propio de una cultura basada en el acto contemplativo. 
Solo en algunas escenas Gormezano recurre al movi-
miento en allegro de un concierto de Telemann, así 
como también a dos canciones o lieder de Robert Schu-
mann como música extradiegética para insuflar a las 
imágenes una vitalidad ambiental propia del siglo XVIII. 
Sin embargo, los tres momentos en que emerge esta 
música son absorbidos casi de inmediato por el galope 
de los caballos, la presencia del viento o el rumor maríti-
mo. La mirada del espectador, pues, se torna en una ex-
periencia vital que se vincula con el cine primitivo, don-
de la acción narrativa equivale al tiempo de proyección 
y el relato fílmico se convierte en una narración fenome-
nológica, esa permeabilidad entre el mundo real con 
aquello que es mostrado en las imágenes. Hay una clara 
vocación ontológica por adherirse a un cine en primer 
grado, es decir, a mostrar imágenes que transpiran ver-
dad al testificar una realidad emergente y literal en la 
que puedan dotar de sentido experiencial. No de otra 
manera podemos comprender las imágenes que abren y 
cierran el film. La llegada y la partida de John Armstrong 
son estáticos planos generales, largos planos fijos soste-
nidos en los que el protagonista atraviesa un sendero en 
medio de un áspero paisaje natural menorquín acom-
pañado del lento galopar de los caballos. Es una com-
posición marcada por una línea de fuga que refuerza la 
amplia profundidad de campo. De este modo muestra 
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con nitidez la quietud y serenidad del paisaje. A su vez, 
la intensa luz mediterránea en la imagen que abre el 
film ayuda a significar la irrupción de la ciencia, la cul-
tura y las luces, mientras que el plano que clausura el 
relato se traduce en un tono más lánguido y apagado 
frente al viaje de retorno a su país natal. Sin llegar a 
profundizar en el conflicto histórico que se asoma du-
rante el período prerromántico —léase primera mitad 
del siglo XVIII—, del cual se sugieren en el film algunos 
avatares políticos, así como también ciertos intereses 
hispano-británicos, hay todo un itinerario ético sobre la 
idiosincrasia y las costumbres de la época sin facilitar 
explicaciones de carácter psicológico. Por tanto, El vent 
de l’illa se erige en una propuesta tan personal como 
extrema, donde la reconstrucción histórica viene 
acompañada por la introspección de unos personajes 
marcados por la mentalidad romántica —la película 
construye una historia sentimental triangular—, sin 
adherirse en ningún momento a los rasgos expresivos 
comunes del cine espectacular dominante. 

El estreno de la película tuvo lugar en Barcelona el 
4 de marzo de 1988, aunque su presentación oficial se 
había hecho en el Festival de Berlín, en el mes de fe-
brero de ese mismo año, poco después de su pase en 
la entrega anual de los premios de cinematografía de 
la Generalitat. Poco después participó en la Semana 
de Cine Español de Nueva York. Precisamente por la 
firme voluntad de transmitir sensación de veracidad 
o de verdad, la película está hablada en inglés y —en 
menor medida— en menorquín, incluso hay algún es-
porádico fraseo en italiano. La distribuidora Lauren 
Films la llevó a las salas de cine que normalmente 
proyectan películas minoritarias en versión original, 
pensando en un público fiel y sensible a este tipo de 
propuestas. Sin embargo, no fue muy bien recibida 
a causa de su propuesta estética tan extrema. En la 
presentación oficial del film hubo algunos silbidos 
de protesta. Solo una parte de la crítica supo ver el 
verdadero alcance que ofrecía el discurso fílmico de 
El vent de l’illa, como José Luis Guarner, que calificó 
la secuencia final como una de las más hermosas 
rodadas en este país. 

Pablo Ferrando García 
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Viciano, Enrique 
(Enrique Viciano Bellmunt, Castellón de la 
Plana, 1952)
Productor

Guionista, director y, sobre todo, productor de cine, 
es licenciado en Ciencias de la Imagen, Cine y Televi-
sión. Comienza su carrera, tras publicar artículos de 
cine en revistas especializadas, trabajando como me-
ritorio de dirección en varios spaghetti westerns como 
Los cuatro de Fort Apache (Campa carogna… la taglia 
cresce, Giuseppe Rosati, 1973). Durante las décadas 
de los setenta y los ochenta estudia fotografía e im-
parte clases en la Universitat de Barcelona. A partir de 
1980 trabaja ya como productor en varias empresas. 
Ejerce como productor ejecutivo de la serie televisiva 
La actividad artística durante la guerra civil española 
(1982), y para Fígaro Films, con Josep Anton Pérez Gi-
ner, en películas como Un parell d’ous (Francesc Bell-
munt, 1985) y Lola (Bigas Luna, 1986). Miembro de la 
Academia de las Artes y las Ciencias Cinematográficas 
de España, crea su propia empresa, Ideas y Produccio-
nes Cinematográficas (IPC), con la que adapta clási-
cos catalanes como Laura a la ciutat dels sants (Gon-
zalo Herralde, 1987), basada en la novela de Miquel 
Llor, y La punyalada (Jordi Grau, 1989), basada en la 
obra de Marià Vayreda. Ha hecho incursiones en as-
pectos poco transitados de la vida barcelonesa en Si-
natra (Francesc Betriu, 1988), sobre la historia de Raúl 
Núñez, y Si te dicen que caí (Vicente Aranda, 1989), 
sobre la novela de Juan Marsé. Es miembro de varias 
asociaciones cinematográficas, como la Federación 
de Asociaciones de Productores Audiovisuales Espa-
ñoles (FAPAE), la Entidad de Gestión de Derechos de 
los Productores Audiovisuales (EGEDA) y la Sociedad 
General de Autores y Editores (SGAE), y presidente de 
la Associació de Productors Cinematogràfics Indepen-
dents de Catalunya entre 1989 y 1990. Su carrera en 
el ámbito de la producción, tras cierto eclipse, resur-
ge con Carolina Films como coproductor de Tirante 
el Blanco (Vicente Aranda, 2006), sobre el clásico de 
Joanot Martorell. Recientemente, con motivo del cen-
tenario de la Primera Guerra Mundial, y a propósito 
de las obras de Blasco Ibáñez sobre la conflagración, 
dirige en 2014 la exposición itinerante Blasco Ibáñez, 
cronista de la Primera Guerra Mundial.

Rebeca Romero Escrivá
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Villalba, Tedy
(Tadeo Villalba Ruiz, Valencia, 1909 – 
Madrid, 1969)
Director artístico y productor

Hijo del constructor de decorados e interiorista Ta-
deo Villalba Monasterio (Valencia, 1886-1956), el jo-
ven Tedy Villalba sigue los pasos de su padre y, como 
su ayudante, confecciona carrozas para cabalgatas e 
interiores para casinos y restaurantes. Los contactos 
de la familia con personalidades del panorama cultural 
valenciano le permiten entrar en la industria cinemato-
gráfica a temprana edad, haciéndose cargo de la direc-
ción artística de La hermana San Sulpicio (Florián Rey, 
1934). En la década de los años treinta se forma dise-
ñando decorados como los de El cura de aldea (Francis-
co Camacho, 1936), El genio alegre (Fernando Delgado, 
1939) o Los cuatro Robinsones (Eduardo G. Maroto, 
1939), o simplemente construyéndolos para encargos 
recibidos por el taller familiar. Así sucede con Currito 
de la Cruz (Fernando Delgado, 1935) o La reina mora 
(Eusebio F. Ardavín, 1937). Su buen hacer y su gusto 
decorativo, con tendencia a la sencillez y simplicidad, 
alejado de la grandilocuencia autóctona, lo ayudan a 
hacerse un hueco en la escena del cine español traba-
jando para diversas empresas y directores. En los años 
cuarenta diseña decorados de aventuras en Boy (Anto-
nio Calvache, 1940), de contiendas bélicas en ¡Harka! 
(Carlos Arévalo, 1941), musicales en Canelita en rama 
(Eduardo G. Maroto, 1943), para dramas como Con 
los ojos del alma (Adolfo Aznar, 1943) y Cuando lle-
gue la noche (Jerónimo Mihura, 1946) y para comedias 
como Cristina Guzmán (Gonzalo Delgrás, 1943), Paraíso 
sin Eva (Sabino A. Micón, 1944), Mi fantástica esposa 
(Eduardo G. Maroto, 1944) y Dos cuentos para dos (Luis 
Lucia, 1947), irónico film sobre la dirección artística del 
periodo. Espíritu libre que no quiere ataduras con las 
grandes empresas del momento, en 1947 decide dar el 
paso a la producción fundando Valencia Films. Durante 
los tres años de actividad de la productora, Villalba se 
hace cargo, además, del diseño de decorados de María 
de los Reyes (Antonio G. Merino, 1947), El curioso im-
pertinente (Flavio Calzavara, 1948), basada en un texto 
de Cervantes, Sobresaliente (Luis Ligero, 1948) y Entre 
barracas (Luis Ligero, 1949), así como de las cercanas al 
régimen El santuario no se rinde (Arturo Ruiz-Castillo, 
1949) y Neutralidad (Eusebio F. Ardavín, 1949), que tras 
muchos intentos fallidos logra una primera categoría a 
efectos de protección por la administración franquista. 
El desencanto ante la independencia como productor 
lo obliga a cerrar Valencia Films, pero su continuo entu-
siasmo por el cine lo anima a iniciar la Cooperativa del 
Cinema de Madrid, junto al realizador García Maroto, 

el crítico Ángel Falquina y su cuñado Agustín Matilla. 
Su actividad como productor vuelve a ser breve: Tru-
hanes de honor (1950) y Tres eran tres (1955), dirigidas 
por Maroto, e Intriga en el escenario (Feliciano Catalán, 
1953). Estos films no pasan de una Categoría 2ª B, y Vi-
llalba vuelve a limitarse a su tarea como decorador, que 
desde 1953 será prolífica. Tras unos años de reflexión, 
en esta década su trabajo se vuelve más convencional, 
al gusto de lo que la industria demanda, donde predo-
minan comedias como El fenómeno (José María Elo-
rrieta, 1956), El hombre que viajaba despacito (Joaquín 
L. Romero Marchent, 1957), Un abrigo a cuadros (Al-
fredo Hurtado, 1957), El genio alegre (Gonzalo P. Del-
grás, 1957), Los ángeles del volante (Ignacio F. Iquino, 
1957), Muchachas en vacaciones (José María Elorrieta, 
1958), Juego de niños (Enrique Cahen Salaberry, 1959), 
Azafatas con permiso (Ernesto Arancibia, 1959) o Cara 
de goma (José Buchs, 1959). Tampoco faltan las incur-
siones en el drama —Retorno a la verdad (Antonio del 
Amo, 1956), Piedras vivas (Raúl Alfonso, 1956), Pasos 
de angustia (Clemente Pamplona, 1959), Con la vida 
hicieron fuego (Ana Mariscal, 1959), Carretera gene-
ral (José María Elorrieta, 1959) o Misión en Marruecos 
(Carlos Arévalo y Anthony Squire, 1959)—, alguna que 
otra fantasía —Mensajero de paz (José María Elorrieta, 
1957)—, algún musical —Villa Alegre (Alejandro Perla, 
1958), Habanera (José María Elorrieta, 1958) o La novia 
de Juan Lucero (Santos Alcocer, 1959)—, el spaguet-
ti-western Caravana de esclavos (Die Sklavenkarawane, 
Georg Marischka y Ramón Torrado, 1958) y el film ita-
liano Mi mujer es doctor (Totò, Vittorio e la dottoressa, 
Camillo Mastrocinque, 1957). Tiene la oportunidad de 
recuperar su estilo personal en Historias de Madrid (Ra-
món Comas, 1956), Pasión en el mar (Arturo Ruiz-Cas-
tillo, 1956) y El pequeño ruiseñor (Antonio del Amo, 
1957). Ya a finales de los cincuenta, en films como Ha-
banera o Misión en Marruecos, acepta, además del rol 
de decorador de interiores y los de director de arte y 
diseñador de producción, que ejercerá específicamente 
para Ángeles sin cielo (Sergio Corbucci y Carlos Arévalo, 
1957) y Secretaria para todo (Ignacio F. Iquino, 1958). 
Se consolida en esta multiplicidad de roles, al igual que 
en la participación en producciones europeas de Italia, 
Francia, Alemania y Portugal en tierras españolas, a lo 
largo de la década de los sesenta, siendo director de 
arte en Las tres espadas del Zorro (Le tre spade di Zorro, 
Ricardo Blasco, 1963), Los amantes de Verona (Romeo e 
Giulietta, Riccardo Freda, 1964), El halcón del desierto 
(La magnifica sfida, Miguel Lluch, 1965), Fin de semana 
con la muerte (Comando de asesinos, Julio Coll, 1966) 
y Consigna: Tánger 67 (Requiem per un agente segre-
to, Sergio Sollima, 1966). Ocupa el puesto de director 
de producción en los spaguetti-western, tan en boga 
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durante estos años, Tela de araña (José Luis Monter, 
1963), El sheriff no dispara (Lo sceriffo che non spara, 
José Luis Monter y Renato Polselli, 1965), Plazo para no 
morir (All’ombra di una colt, Giovanni Grimaldi, 1965), 
Operación Póker: agente 05-14 (Operazione poker, 
Osvaldo Civirani, 1965), Culpable para un delito (José 
Antonio Duce, 1966), Jugando a morir (José H. Gan, 
1966), Dinamita Joe (Joe L’implacabile, Antonio Mar-
gheriti, 1967), La furia de Johnny Kid (Dove si spara di 
più, Gianni Puccini y Paul Naschy, 1967) y la póstuma 
El Zorro de Monterrey (José Luis Merino, 1971). Pero es 
como diseñador de decorados donde encuentra mayor 
acomodo y estabilidad, al realizar un total de trein-
ta y dos trabajos a lo largo de la década. Entre ellos 
destacan Aquella joven de blanco (León Klimovsky, 
1964), la dupla cervantina Dulcinea del Toboso (Carlo 
Rim, 1964) y la mini-serie Don Quijote von der Mancha 
(Carlo Rim, Jacques Bourdon y Louis Grespierre, 1965), 
El bikini rojo (Komm mit zur blauen Adria, Lothar Gün-
disch, 1966), Las últimas horas (Santos Alcocer, 1966), 
Último encuentro (Antonio Eceiza, 1967), Una historia 
de amor (Jorge Grau, 1967), los films de Carlos Sau-
ra Stress-es tres-tres (1968) y La madriguera (1969), 
para las cuales recupera su estilo austero y realista, y 
su última película, Las joyas del diablo (1969), junto a 
su inseparable valedor, el director José María Elorrieta. 
Sobrino del constructor de decorados Arturo Villalba 
Sampedro y padre del operador José Villalba Rodríguez 
(1944-) y del reconocido productor Tedy Villalba Rodrí-
guez (1935-2009), Tadeo “Tedy” Villalba Ruiz fallece en 
1969, siendo parte de una de las estirpes más nobles y 
fecundas del cine español. 

Adrián Tomás Samit
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Luis (dir.) (1998). Diccionario del cine español. Madrid: Aca-
demia de las Artes y las Ciencias Cinematográficas de Es-
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Villanueva, Sergio
Sergio Villanueva, Valencia, 1971)
Actor

 Abandona los estudios académicos de Económicas y 
Empresariales de la Universitat de València para formar-
se en la Fundación Shakespeare de España entre 1992-
1994. También adquiere más formación en 1993 en la 
National Youth Theatre de Londres y en la Escuela Superior 
de Arte Dramático de Torrelodones. Debido a su juven-
tud lleva una corta trayectoria profesional, pero eso no 

le ha impedido participar en numerosos papeles en el 
cine y en la televisión, siendo en este último medio don-
de su labor interpretativa ha alcanzado mayor entidad. 
Sus inicios se remontan a breves intervenciones en La 
Celestina (Gerardo Vera, 1996), interpretando a Tristán, 
o en Tranvía a la Malvarrosa (José Luis García Sánchez, 
1996), encarnando a Luis, uno de los amigos del pue-
blo de Manuel (Liberto Rabal), el protagonista. Durante 
el año 2000 colabora en dos películas con personajes 
secundarios: es Magaña en Adiós con el corazón (José 
Luis García Sánchez) —con guion de Rafael Azcona y 
concebida para el lucimiento de Juan Luis Galiardo—, 
y un neonazi en La tarara del chapao (Enrique Navarro). 
Los años siguientes realiza otros pequeños papeles para 
el cine: tras hacer de gris policía en Tiempos de azúcar 
(Juan Luis Iborra, 2000), donde trabaja junto a María 
Adánez, Carlos Fuentes, Charo López, Verónica Forqué o 
Roberto Álvarez, interviene en la comedia Dripping (per 
amor a l’art) (Vicente Monsonís “Monso”, 2001), encar-
na al camarero Tomaso en La mujer de mi vida (Antonio 
del Real, 2001), es el joven Federico García Lorca en La 
luz prodigiosa (Miguel Hermoso, 2002), hace de Mateo 
en La hora fría (Elio Quiroga, 2006), film que mezcla el 
terror, misterio y ciencia ficción, interpreta a otro Ma-
teo en el drama Malas noticias (Miguel Ángel Cárcano, 
2008) o a un gay en Un suave olor a canela (Giovan-
na Ribes, 2012). Por otro lado, en el medio televisivo 
se inicia con una efímera aparición en El secreto de la 
porcelana (Roberto Bodegas, 1999), una miniserie de 
aventuras para Televisión Española protagonizada por 
Omero Antonutti, Miguel Ángel García y Eusebio Pon-
cela. Tras su paso como presentador por el programa 
cultural juvenil Cap i cua (1999-2000), que se emitía a 
diario en Punt 2 de Radiotelevisió Valenciana (RTVV), 
colabora en pequeños papeles durante 2001 para des-
tacadas series de emisión nacional: Cuéntame cómo 
pasó (Televisión Española y Grupo Ganga Produccio-
nes, 2001-), en la miniserie Viento del pueblo: Miguel 
Hernández (José Ramón Larraz, 2002), interpretando 
a Federico García Lorca, y en un capítulo de Hospi-
tal central (Telecinco, Estudios Picasso y Videomedia, 
2000-2012), a la que vuelve dos años después. Entre 
los años 2005 y 2009 llega a intervenir en múltiples 
producciones de RTVV de diversa índole, desde los pro-
gramas Gazaping o Lluna plena hasta las series Les mo-
reres (Estudios Valencia Televisión, Zebra Producciones 
y Canal 9, 2007), Singles (Nadie es Perfecto y Canal 9, 
2008) o L’Alqueria Blanca (Canal 9 Televisió Valencia-
na, Trivisión y Zenit TV, 2007-2013). Ha participado en 
el telefilm Tarancón, el quinto mandamiento (Antonio 
Hernández, 2010), donde encarna al sargento nacional 
Tui. Asimismo, participa en la miniserie Entre dos reinos 
(Miguel Perelló, 2010) para Canal 9, donde se narra la 
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creación del primer centro de salud por parte del pa-
dre Jofré y San Vicente Ferrer. Villanueva también ha 
colaborado en numerosos cortometrajes como actor 
—Ángeles caídos (Gabi Ochoa, 1999), M de amor (Pau 
Martínez, 1999), Casa de muñecas (Guillermo Bauxau-
li, 2012), entre otros—. Pero su labor artística no solo 
se ha desarrollado en el sector audiovisual, sino que 
además ha colaborado en múltiples montajes teatrales, 
entre los que podemos destacar Bodas de sangre, de 
Federico García Lorca (Jaime Pujol, 1992-1994), Co-
medias bárbaras, de Valle-Inclán (Bigas Luna, 2003) en 
el teatro romano de Sagunto, Don Juan Tenorio, de José 
Zorrilla (Natália Menéndez, 2004), y Los cuernos de don 
Friolera, de Valle-Inclán (José Sancho, 2012). Además, 
su inquietud se ha proyectado, por un lado, al terreno 
de la dirección cinematográfica y teatral, y, por otro, 
hacia una estimulante actividad literaria como escri-
tor. En la dirección teatral ha participado en la obra de 
Alejandro Tortajada Violació de domicili (2008). En lo 
referente al cine, ha ejercido la tarea de realizador en 
varios documentales: El regreso a ninguna parte (2010), 
Valencia. Espacio vacío (2010), Esperpentos y celuloi-
des (2011) y Los comensales (2016), película rodada 
en un solo día y donde cuenta el encuentro entre una 
escritora y un director que se reúnen en una comida 
con cuatro actores conocidos para hablar de un posible 
proyecto teatral. Respecto a sus actividades literarias, 
ha publicado una antología poética, Poemas reunidos 
(2007), diversos textos teatrales —Comedia en Blanco, 
Majórica 420, El ladrón de canapés, La voz rota del agua, 
Las voces sedientas, De tiburones y otras rémoras— o 
relatos narrativos de ficción como Ausencias (1998), 
El laberinto de celuloides (2003), Los adioses póstumos 
(2009) y El secreto de los nocturnos (2009).

Pablo Ferrando García

Villanueva, Vicente
(Vicente Villanueva Ribes, Valencia, 1970)
Director, guionista, productor y actor.

Criado en el barrio valenciano de El Cabanyal, cursa 
estudios secundarios en el IES Isabel de Villena. Ante la 
imposibilidad de recibir una formación integral como 
cineasta de manera reglada en su ciudad de origen a 
corto plazo, y movido por su interés por el teatro, se ma-
tricula en el Conservatorio de Valencia para estudiar Arte 
Dramático, al tiempo que sigue los cursos veraniegos de 
guion que organiza la Universidad Internacional Menén-
dez Pelayo (UIMP). Con su propia compañía, Teatraco 
Teatro, estrena obras como El entierro, Asesinato en el 

IVAM (ambas de 1989), Contactos (1992), El escapara-
te del amor (1994) o El invitado (1995). También cola-
bora con Teatre Micalet. Tras una fugaz aparición como 
actor en Morirás en Chafarinas (Pedro Olea, 1995), 
prueba fortuna en televisión con la serie emitida por 
Canal 9 A flor de pell (Drimtim, 1997). Ese mismo año 
se traslada a Madrid, donde interviene en otra teleno-
vela, Calle nueva (Zeppelin TV, La 1, 1997-2000). Deci-
dido a cerrar su etapa como intérprete para perseguir 
su vocación de director, busca una escuela audiovisual 
con un alto componente práctico. La encuentra en el 
Instituto del Cine de Madrid, donde rueda una primera 
práctica de ficción, titulada Las últimas horas (2003), y 
se diploma en la especialidad de dirección con el corto 
cómico Reina y mendiga (2004), protagonizado por una 
alumna de la especialidad de Interpretación, Guadalu-
pe Lancho. Los premios que obtiene lo persuaden de 
seguir su camino de cortometrajista con arreglo a unos 
criterios particulares, en lugar de tratar de integrarse 
en la industria trabajando como realizador en series te-
levisivas u otros programas. Así, con su productora, Vi-
cente Villanueva P.C., graba, prácticamente a razón de 
un proyecto por año, El futuro está en el porno (2005), 
con una de sus actrices fetiche, la también valencia-
na Marta Belenguer, Eres (2006), con Alberto Maneiro, 
Mariquita con perro (2007), con Dámaso Conde, He-
terosexuales y casados (2008), con Alejandro Casase-
ca, Carmen Ruiz, Manolo Solo y de nuevo Guadalupe 
Lancho, La rubia de Pinos Puente (2009), otra vez con 
Carmen Ruiz, y Meeting with Sarah Jessica (2013), con 
Inma Cuevas y Montserrat Roig de Puig más cameos 
de sus habituales Belenguer, Lancho y Ruiz. El éxito 
de crítica y público cosechado por Heterosexuales y 
casados y La rubia de Pinos Puente convence al pro-
ductor Francisco Ramos (Zeta Audiovisual) de hacerle 
una oferta para que debute como director de largo-
metrajes. Después de desechar el debut con el drama 
Vida resuelta, estrena en 2011 Lo contrario al amor, una 
comedia romántica protagonizada por Adriana Ugar-
te y Hugo Silva con el apoyo del grupo Atresmedia a 
través de Antena 3 Films. Cinco años después, reinci-
de en el largometraje con Nacida para ganar (2016), 
una comedia amarga, feísta y dotada de una cualidad 
anacrónica, con Alexandra Jiménez, Cristina Castaño y 
Victoria Abril a la cabeza del reparto, que vuelve a pro-
mover Francisco Ramos bajo el paraguas de tres sellos 
de Gerardo Herrero, Tornasol Films, Hernández y Fer-
nández Producciones Cinematográficas y Mistery Pro-
ducciones, con distribución de Sony Pictures Releasing 
de España y el respaldo de RTVE. A continuación filma 
por encargo de la productora LaZona la adaptación al 
cine de la exitosa comedia teatral francesa Toc Toc, de 
Laurent Baffie (2017). Toda su obra, muy influida por el 
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Pedro Almodóvar más camp de la primera época, aúna 
autoría y comercialidad, y está dotada de una notable 
coherencia estilística: la crítica al culto al cuerpo, la vir-
tualización de las relaciones humanas —en particular 
de las sentimentales, pero todas en general disfuncio-
nales cuando no bizarras— y la espectacularización de 
la intimidad impuestos por los mass media, opuestas 
todas ellas al casticismo, se conjugan siempre a través 
de las desventuras de personajes extravagantes, soli-
tarios y amargados, en estructuras en las que el apun-
te disruptivo prima sobre la narratividad, con especial 
querencia por voces over que a menudo establecen un 
contrapunto patético con respecto a la imagen.

Agustín Rubio Alcover

Fuentes
• Entrevista personal (22 de junio de 2016)

virgo de Visanteta, El
(Vicente Escrivá, 1978)
Largometraje de ficción

Con el advenimiento de la democracia y la articu-
lación del Estado en comunidades autónomas —cuyos 
estatutos se aprueban a partir del referéndum consti-
tucional del 6 de diciembre de 1978—, se desata un 
torbellino de sentimientos, encontrados y contradicto-
rios en sí: desde las reclamaciones de mayores cuotas 
de autogobierno por el nacionalismo radical o el inde-
pendentismo, hasta la ira de los sectores más integris-
tas por el debilitamiento del poder central. Entre un 
extremo y el otro, cabe un número casi infinito de posi-
bilidades diversas: el empleo de las herramientas recién 
puestas al alcance de las autoridades autonómicas para 
la construcción de identidades colectivas cohesionadas, 
fieles en unos casos a la patria común, y en otros para 
su socavamiento; el aprovechamiento de las mismas 
como munición para ridiculizar los sentimientos de las 
comunidades individuales, o reducirlos a una condición 
ancilar; el intento honesto de conciliar ambas lealtades, 
etcétera. En el caso valenciano, tiene lugar una fortísi-
ma polarización, salpicada de brotes de violencia. La 
ultraderecha anticatalanista convierte el cine en epi-
centro simbólico de la pugna entre los partidarios de 
que la denominación del territorio sea “País Valencià” y 
los defensores de la diferenciación —peyorativamente 
conocidos como blaveros, por ser abanderados de la 
franja azul o blau— específica de la Senyera. En unos 
casos, el también llamado bunker-barraqueta embiste 
contra el folklore local desde un españolismo cerril que 
niega la condición de cultura a cualquier muestra que 

se apartara de la definición ortodoxa, tradicional y li-
teraria, mientras que, en otros, trata de capitalizar de 
manera falaz el redescubrimiento de su simbología —
las Fallas, la Mare de Déu dels Desemparats, etcétera—, 
poniéndola al servicio de una visión fervorosa, reaccio-
naria y populachera. En semejante caldo de cultivo se 
producen dos cintas de planteamiento y desarrollo cla-
ramente divergente, que devienen en una ilustración 
sin par de esa dialéctica: Carles Mira rueda La porten-
tosa vida del Padre Vicente (1978), protagonizada por 
Albert Boadella, líder del grupo teatral represaliado Els 
Joglars. La exhibición de la película, que repasa la exis-
tencia de San Vicente Ferrer desde una óptica irreve-
rente y provocadora, se paraliza durante varios meses, a 
raíz del estallido de una bomba en la sala de Alcoi don-
de se proyecta. Vicente Escrivá adopta con la decisión 
de adaptar El virgo de Visanteta, una obra escénica bre-
vísima y popular del autor decimonónico Josep Bernat 
i Baldoví, la estrategia antitética pero complementaria 
de conjugar devoción y transgresión, dado que la pie-
za se prestaba a hacer irrisión de las ínfulas huertanas, 
desde las alturas y sin formular expresamente ese des-
precio. El resultado tiene atractivo potencial para pú-
blicos antagónicos, como el renaixentista más ingenuo, 
el acérrimo jacobino o el progresista abierto a verse 
complacido o fustigado. Antonio Fos y Escrivá firman 
el guion, titulado El alcalde de Favara o el virgo de Vi-
senteta, del que también publican una novelización, en 
español, que aparece en la editorial Prometeo, fundada 
por Vicente Blasco Ibáñez. Con la italiana Maria Rosaria 
Omaggio —protagonista de una cinta anterior de Es-
crivá, La lozana andaluza (1976) —, en lides de primera 
vedette, y profusión de levantinos, el rodaje tiene lugar 
entre Valencia y Madrid, en cuyos estudios Cinearte se 
filman los decorados. Una de las escasas incorporaciones 
a la troupe de Aspa Producciones Cinematográficas —el 
director de fotografía Raúl Pérez Cubero, el montador 
Pedro del Rey, el ayudante de cámara Enrique Cerezo o 
el músico Antón García Abril— es el director artístico 
José María Morera. Otro tanto ocurre con actores como 
José Sancho, Queta Claver, Rosita Amores o Joan Mon-
león, estos últimos sacados del artisterío de la Valencia 
tardofranquista, en la que proliferaban espectáculos se-
miclandestinos de transformismo y striptease, entre el 
trash y la veta canalla de las Fallas. La mayor parte de 
estas personalidades, con inquietudes y contactos entre 
la crema de la intelectualidad de izquierdas, sería, con 
los años, ganada para la causa del valencianismo do-
mesticado. Calificado para mayores de 18 años, el film 
se estrena en Madrid el 15 de febrero de 1979, en los 
cines Paz y Richmond. A pesar del rechazo de la críti-
ca, tan previsible como rotundo, es vista por más de 
un millón de espectadores, recauda casi ciento veinte 
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millones de pesetas, y motiva una apresurada secuela, 
Visanteta, esta-te queta/Gata caliente (1979). Bajo el 
subtítulo entre paréntesis El Virgo de Vicentita, y defini-
da como “obra devota inspirada por una musa más puta 
que las gallinas”, la obra original da cumplido desarrollo 
a los intereses de la derecha de su tiempo, al asociar el 
imaginario barraquero y albuferesco —una creación, en 
buena medida, del máximo representante del noucen-
tisme valenciano, Teodor Llorente, de quien Escrivá se 
había declarado rendido admirador—, con el summum 
de la baja cultura. La principal aportación de los adapta-
dores consiste en una trama religiosa, de supersticiones 
paganizantes y burlescas, a partir del establecimiento de 
una relación causal entre el goce sexual de Visanteta y el 
advenimiento de una serie de fatalidades climáticas, pa-
rangonables con las plagas bíblicas. Para el cataclismo no 
existe más freno que el paso por el altar de la susodicha 
y Pascualo (Pepe Sancho), rito que confían en que apaci-
güe la furia del Altísimo. El desenlace acaba refrendando 
tan católica convicción; pero, entre medias, abundan mi-
crorrelatos imaginarios que visualizan fantasías eróticas 
a cuál más inflamada. Hecha para solaz de los voyeurs 
más conspicuos e irreverente en grado sumo —a pesar 
de que respeta la versificación—, su hálito poético está 
contrapesado por las brofegaes —expresiones de mal 
gusto— y las espardenyaes —incorrecciones léxicas en 
el idioma catalán, por calcos del español—, añadidas por 
los guionistas de su cosecha, y que habrían hecho son-
rojar al autor del sainete. El mantenimiento del monólo-
go inicial del Tío Collons (Antonio Ferrandis), traspuesto 
mirando a cámara, subraya la identificación entre los 
creadores cinematográficos y el teatral/literario, en una 
autodefensa escudada en Aristófanes para carcajearse 
de los escrúpulos de los espíritus “delicados”. La película, 
a la manera del tapiz de la ofrenda a la patrona de Va-
lencia en la fiesta de las Fallas, está compuesta de ele-
mentos y colores varios. Hay estampas típicas y paisajes 
sorollescos, referencias bíblicas —El Cantar de los Can-
tares— y de la pintura local — cuadros de Segrelles sir-
ven de fondo a la nómina de técnicos en los créditos—, 
guiños coyunturales a los emblemas más señeros de la 
lucha política contemporánea —el escudo de la ciudad, 
la Senyera— y, sobre todo, la inevitable procesión de 
celebraciones populares y jocosos actos performativos 
que es de rigor en la poética de Escrivá. Tales elementos 
enrarecen El virgo de Visanteta e inscriben en ella algu-
nos pliegues, gracias a los cuales gana en complejidad. 
Se da así la circunstancia de que una película para con-
sumo del búnker reivindique tácitamente, entre bromas 
y veras, el componente pagano, sensual y mediterráneo 
consustancial a las culturas de España.

Agustín Rubio Alcover
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Vizcaíno Casas, Fernando 
(Valencia, 1926 – Madrid, 2003)
Abogado, crítico, escritor y guionista

 
Se inicia como crítico de cine en el semanario del 

Sindicato Español Universitario (SEU), Acción (1944). 
También es crítico en los diarios Las Provincias y Jor-
nada y de Radio Nacional de España en Valencia a fi-
nales de los años cuarenta. Forma parte del equipo de 
redacción de la revista Triunfo, en la que escribe entre 
1947 y 1956. Se traslada a Madrid en 1950, donde ejer-
ce de abogado especialista en temas relacionados con 
el cine y el teatro, cuestión a la que dedica los libros 
Derecho cinematográfico español (1952), Legislación 
cinematográfica y teatral (1954) —galardonado con 
la Medalla del Círculo de Escritores Cinematográficos 
(CEC) al Libro de Cine en 1954—, La nueva legislación 
cinematográfica (1962) y Suma de la legislación del es-
pectáculo (1962), y artículos en revistas especializadas 
como Espectáculo. En esta última colabora entre 1953 
y 1958 y es responsable de la sección “Jurisprudencia 
de espectáculos”. Imparte docencia en el Instituto de 
Investigaciones y Experiencias Cinematográficas (IIEC)/
Escuela Oficial de Cine (EOC). Colabora con asiduidad 
en Primer Plano y desde mediados de los años sesenta 
en Cine en 7 días. Su firma también aparece ocasional-
mente en revistas como Cine Mundo, Film Ideal o Cines-
tudio. Ha sido guionista y prolífico y premiado escritor, 
tanto en el ámbito del teatro como del ensayo o la no-
vela. Muchas de sus novelas fueron adaptadas al cine en 
los años setenta y primeros ochenta, en ocasiones con 
su colaboración. Es el caso de Niñas... ¡al salón! (1977), 
de Vicente Escrivá, o La boda del señor cura (1979), …Y 
al tercer año, resucitó (1980), Hijos de papá (1980), De 
camisa vieja a chaqueta nueva (1982) y Las autonosu-
yas (1983), dirigidas por Rafael Gil. A estas películas hay 
que añadir su participación en los guiones de Esa mujer 
(Mario Camus, 1969) o El mesón del gitano (Antonio Ro-
mán, 1969), así como algunos trabajos para las series 
de Televisión Española Mi hijo y yo (1962-1963), Novela 
(1962-1979), Biografía del ayer (1964) o, para Antena 
3 Televisión, El orgullo de la huerta (1990-1991). Se in-
troduce en la producción a finales de los años cincuen-
ta fundando la empresa Auster Films, responsable del 
debut en la dirección de Jesús Franco con Tenemos 18 
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años (1960) y de Ama Rosa (1960), de León Klimovsky, 
en cuyo guion también participa. Además de sus tra-
bajos dedicados a cuestiones legales relacionadas con 
el cine, ha escrito Diccionario del cine español (1966), 
La cinematografía española (1970), Historia y anécdota 
del cine español (1976) y, junto a Ángel A. Jordán, De la 
checa a la meca, una vida de cine. Biografía de José Luis 
Sáenz de Heredia (1988).

Jorge Nieto Ferrando
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Yepes, Pepe
(José Yepes Cardo, Sagunto, 1942 – 2012)
Actor

Actor teatral, cinematográfico, televisivo y de do-
blaje de los denominados secundarios o de reparto. De 
formación autodidacta, conecta con la interpretación 
al entrar como meritorio en el Teatro María Guerrero, 
donde puede acumular tablas y destacar en algunas 
obras, singularmente en El círculo de tiza caucasiano de 
Bertolt Brecht, dirigido por José Luis Alonso en 1971, 
junto a María Fernanda d´Ocón. Simultanea su traba-
jo en el teatro con el doblaje en salas tan históricas 
como la de Cinearte. Su carrera cinematográfica se 
abre en la década de los años setenta con Hay que edu-
car a Papá (Pedro Lazaga, 1971), junto a Paco Martínez 
Soria, a la que siguen muchos papeles y películas. 
Él mismo escogió algunas de sus interpretaciones 
más satisfactorias: Los días del pasado (Mario Camus, 
1978), Carmen (Carlos Saura, 1983), en las que trabaja 
junto a sus grandes amigos Antonio Gades y Pepa Flo-
res, La guerra de los locos (Manolo Matji, 1987) o El rio nos 
lleva (Antonio del Real, 1989). Durante los años ochen-
ta y noventa interpreta innumerables papeles en televi-
sión, en Estudio 1 y en otras series como Crónicas de un 
pueblo (Televisión Española, 1971-1974), La huella del 
crimen (Pedro Costa Producciones Cinematográficas y Te-
levisión Española, 1985), Farmacia de guardia (Antena 3, 
1991-1995), Los ladrones van a la oficina (Antena 3, 1993-
1997), Turno de oficio (Alma Ata International Pictures, 
Galiardo Producciones, Televisión Española y Xaloc Pro-
ducciones, 1996-1997) o Petra Delicado (Telecinco, 
1999). Actor reconocido por el sector y reconocible por 
su frecuente presencia televisiva, con mucho bagaje y 
grandes matices —tradición indiscutible entre los actores 
secundarios españoles—, era un lector permanente, un 
conversador asiduo en tertulias y un miembro activo entre 
los actores que trataban de conseguir sus derechos. Es una 
convención simple, pero aceptada, que las ficciones 
cinematográficas descansan sobre los hombros de 
uno o varios personajes, y que los films no se basan 
en la interpretación de muchos personajes sino en la 
presencia decisiva de uno secundado por otros. Sin 

embargo, emergen en ellas instantes esenciales inter-
pretados por presencias tenidas como menores, su-
puestamente secundarias, pero fundamentales para el 
film y para los adictos al goce de ver. Los actores y las 
actrices son trabajadores intermitentes cuya valoración 
social está a merced de las muchas inclemencias que 
soporta el tiempo artístico. En el año 1999, Yepes su-
fre un infarto cerebral de cuyas secuelas no llega a 
recuperarse totalmente. Sin embargo, sigue trabajan-
do en cuestiones de doblaje en el Centro Dramático 
de la Generalitat Valenciana. Pepe Yepes fue un actor, 
como escribió otro extraordinario actor, “verdadero, 
que sabía ser una rosa y sabía ser una piedra”. Murió 
en Sagunto, su ciudad, como consecuencia de una 
neumonía.     

Vicente Ponce

Y
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1
La llegada del cine 
al País Valenciano

El cinematógrafo se exhibe por primera vez en el 
territorio valenciano en la segunda mitad de 1896. En 
Valencia es presentado por Charles Kall en el Teatro-Cir-
co de Apolo el 10 de septiembre de 1896. En los meses 
siguientes es exhibido también en el Teatro Ruzafa y en 
el Teatro Princesa, local que contrata al operador francés 
Eugène Lix. En Alicante el cinematógrafo se presentó por 
primera vez en agosto de 1896 en el Café del Comercio, 
local frecuentado por la burguesía alicantina, y meses 
más tarde, el 21 de noviembre, se dio a conocer ante 
el gran público en el Teatro Principal con un programa 
de diez cuadros Lumière. En Castellón se presentó en 
el Teatro Principal el 10 de diciembre de 1896 con la 
proyección de varios cuadros, pero parece que dicho 
acontecimiento no tuvo demasiado eco, y las escasas 
noticias que constan en prensa aluden sobre todo a 
la actitud burlona del público y a la mala calidad de 
las imágenes. Mayor impacto tuvieron las sesiones de-
dicadas al cinematógrafo a principios de abril de 1897 
en el mismo Teatro Principal, alternadas con fonógrafo. 
Además de a las tres capitales de provincia, a finales de 
1896 el cinematógrafo llegó también a alguna ciudad 
con un importante volumen de población —de extrac-
ción obrera— como Alcoi, donde el 19 de diciembre en 
el Teatro Principal en el entreacto de un espectáculo tea-
tral se proyectaron unos cuadros del programa Lumière. 

Si los primeros espacios donde se dio a conocer el 
cinematógrafo fueron teatros, no tardaron en aparecer 
barracones que anunciaban como atracción el nuevo 
invento que reproducía imágenes en movimiento. Por 
ejemplo, en Valencia en enero de 1897 encontramos 
el Cinematógrafo Lumière, el Eliseo Exprés y el Nue-

vo Cinematógrafo de París. A partir de 1898 se fueron 
abriendo salones para la exhibición cinematográfica 
más estables, como el Salón Novedades, el Cinema-
tógrafo Fin de Siglo y el Cinematógrafo del Fotógrafo 
Angel en Valencia, el cinematógrafo en la plaza Tetuán 
de Castellón o el Salón Novedades en Alicante. Sin em-
bargo, la exhibición ambulante fue fundamental en los 
primeros años del cinematógrafo y encontramos pro-
yecciones en barracones ambulantes como el Salón 
Exprés o el Cinematógrafo Mágico, así como en todo 
tipo de espacios con otras finalidades, desde teatros a 
plazas de toros o estadios de fútbol como el Castalia. El 
cinematógrafo se convirtió en un espectáculo habitual 
en todo tipo de fiestas: en la Feria de Julio de Valen-
cia, los Moros y Cristianos de Alcoi, ferias navideñas, 
etcétera. En 1902, los republicanos valencianos, ante 
la celebración de las fiestas en honor de la Virgen de 
los Desamparados, propusieron sustituir los actos re-
ligiosos por entretenimientos profanos, entre los que 
incluían al cinematógrafo —propuesta tumbada por 
los concejales monárquicos—. Para la feria de Navidad 
de Valencia de 1903 se pidieron hasta veinte licencias 
para cinematógrafo, lo que es indicio de su éxito. En 
los primeros años del siglo XX encontramos proyeccio-
nes cinematográficas en fiestas patronales en diversas 
ciudades y pueblos del territorio como Xàtiva, Onda-
ra, Gandia, Elda, Oriola o Buñol. En esos años tenemos 
también noticias de proyecciones en espacios abiertos 
y veladas cinematográficas veraniegas. En 1905, en la 
plaza de toros de Valencia, se programaron para la no-
che de San Juan proyecciones cinematográficas que se 
alargaron toda una semana.

Conocemos poco sobre la extracción social del 
público del cinematógrafo de los primeros tiempos. En 
sus primeras presentaciones en teatros, es probable que 
asistieran sectores urbanos acomodados, pues debido al 
precio de las entradas era un entretenimiento demasia-
do caro para la mayor parte de la población. Seguramen-
te el cinematógrafo se convirtió en un espectáculo más 
popular en los salones y barracones de feria, que ofre-
cían precios más bajos. Por ejemplo, en marzo de 1899 

Pasado, presente y futuro 
del audiovisual valenciano
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el Cinematógrafo del fotógrafo Angel ofrecía entradas 
por quince céntimos y veinticinco céntimos las de 
preferente, y un año después las entradas del Cinema-
tógrafo del Siglo costaban diez y veinticinco céntimos. 
Las exhibiciones de cinematógrafo se combinaban con 
atracciones visuales como dioramas y cuadros disol-
ventes —que desaparecieron después de los primeros 
años—, con todo tipo de espectáculos en vivo o con 
otras novedades tecnológicas como el fonógrafo. De 
hecho, ya desde principios de siglo encontramos ten-
tativas para combinar las imágenes cinematográficas 
con el sonido a través del fonógrafo; por ejemplo, en 
mayo de 1901 se anunciaba en el pabellón situado en 
la calle del pintor Sorolla de Valencia el Fonobiograf, 
combinación de cuadros cinematográficos con música 
y voz humana. El cinematógrafo, con su capacidad para 
reproducir imágenes en movimiento, tenía un impor-
tante componente de maravilla tecnológica que sim-
bolizaba el progreso técnico, pero también cierto halo 
de espectáculo “mágico”. Así, en noviembre de 1903, 
la compañía de Cesare Watry, que actuaba en el Tea-
tro Apolo de Valencia, incluía entre sus espectáculos de 
ilusionismo el “Cinematógrafo parlante”. Son los años 
del “cine de atracciones”, un cine exhibicionista que 
incita a la curiosidad visual a partir de las nuevas po-
sibilidades tecnológicas, que privilegia el espectáculo 
ante la narración y solicita abiertamente la compli-
cidad del espectador. En ese contexto del cambio de 
siglo, el cinematógrafo es el símbolo de una cultura 
visual que busca una espectacularización de la vida, 
ofreciendo al público nuevas formas de percibir la rea-
lidad y el mundo a través de vistas, acontecimientos 
y referentes culturales, tanto lejanos y exóticos como 
conocidos por los valencianos. 

Ya en 1896 encontramos los primeros rodajes en 
territorio valenciano, como los realizados por Eugène 
Lix, fotógrafo y pionero del cinematógrafo. Lix recibió 
el encargo del teatro Princesa de Valencia de rodar cua-
dros y vistas, que se exhibieron en esta sala en diciem-
bre con los títulos de Baile de labradores, Ejecución de 
una paella, El Mercado o Plaza de la Reina, para los que 
contó con la colaboración de los pintores locales José 
Benavent Calatayud y Ramón Stoltz Seguí. El aragonés 
Manuel Galindo, creador del Eliseo Exprés, exhibió en 
1897 en su espectáculo ambulante algunos títulos de 
temática valenciana, que según parece había adquirido 
a la casa Gaumont, en ciudades como Castellón y Ali-
cante. A partir de 1899 inicia su trayectoria en el mun-
do del cine el que podemos considerar el primer direc-
tor cinematográfico valenciano, Ángel García Cardona. 
Fotógrafo de profesión, en ese año además de abrir su 
salón para proyecciones comienza a rodar películas de 
ambiente valenciano con escenas de huerta y aconte-

cimientos festivos de la ciudad de Valencia como ba-
tallas de flores, carnavales o pascuas. Una fiesta en la 
huerta valenciana (1899), Mona de Pascua (1900), Mas-
carada japonesa (1900) y Escena de la huerta en colores 
(1900) son algunos de los títulos que conocemos de 
su filmografía en esos primeros años. En Alicante de-
sarrollaron su actividad en los primeros años del siglo 
los pioneros de la industria cinematográfica local, José 
María Marín y Oscar Vaillard, quienes rodaron hasta 
diecisiete títulos en 1903, incluyendo vistas y panorá-
micas de la ciudad —además de algunas situadas en 
Lorca—, actividades del batallón infantil y actos fes-
tivos como gigantes y cabezudos o la llegada del tren 
botijo. Es un momento en el que la distinción entre 
producción, distribución y exhibición es bastante difu-
sa, pues frecuentemente eran los exhibidores quienes 
encargan la filmación de películas para ser proyectadas 
en sus locales, y había operadores que tenían salones 
de exhibición o alquilaban películas y aparatos. Los ca-
sos de García Cardona y del tándem Marín-Vaillard son 
buenos ejemplos. 

A partir de los años 1905-1908, el cine comenzó 
a ser un espacio estable en el ocio urbano de las prin-
cipales ciudades valencianas. Esto no quiere decir que 
desaparecieran las proyecciones al aire libre, las exhi-
biciones ligadas a fiestas y acontecimientos o su pre-
sencia en todo tipo de espacios. Sin embargo, en esos 
años se ponen en funcionamiento un buen número de 
salones estables. En Valencia se abrieron en 1905 al pú-
blico el Cinematógrafo de la Paz y el Cinematógrafo 
Moderno, cuya empresa inauguró también el Cine Turia 
de la empresa Moderno a principios de 1907. En años 
siguientes abrieron en la capital el Salón Cine Romea, 
El Cid, el Coliseo Imperial y el Cine Sport, que después 
pasó a llamarse Cine Sorolla. Además, desde 1910 se 
inauguraron salones ya no solo en el centro de la ciu-
dad sino en los llamados poblados marítimos, con los 
cines Victoria y Eldorado, o en el barrio de Morvedre, 
con la Salón Cine Sagunto. Una de las pocas figuras 
del mundo de la exhibición cinematográfica de Valen-
cia cuya trayectoria se puede rastrear es la de Antonio 
Sanchís, quien instaló un barracón cinematográfico ya 
en la feria de navidad de 1897 y en años siguientes 
puso de nuevo en la feria barracones con diferentes 
nombres. En 1906 instaló el salón permanente Le Pe-
tit Palais en la calle del Pintor Sorolla, que reabrió en 
1909 con el nombre de Palacio de Cristal, a la vez que 
mantenía dos pabellones ambulantes. En esta misma 
coyuntura, en 1908 se abrió en Castellón el cine La 
Paz —rebautizado años después como Doré—, y en 
Alicante nacían los cines Salón Alhambra, Cine Sport o 
Salón Moderno. Todos estos salones eran generalmente 
locales de arquitectura modesta que progresivamente 
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fueron introduciendo mejoras en su decoración, como-
didad y seguridad. 

Esta cuestión generaba especial preocupación so-
cial a causa de los accidentes e incendios que se pro-
dujeron en algunos pabellones y salones. En enero de 
1904, en uno de los barracones cinematográficos de la 
feria de Valencia, el Alcázar, se inició un incendio que 
causó varios heridos. Las autoridades estatales comen-
zaron a implicarse en la regulación de los espacios de 
exhibición cinematográfica, siguiendo en principio la 
reglamentación de los locales de espectáculos públi-
cos. En 1908 se tomaron medidas para tratar de garan-
tizar la seguridad y la higiene de los salones, que, sin 
embargo, mayoritariamente no se cumplían. El incen-
dio del cine La Luz de Vila-Real en mayo de 1912, que 
causó más de sesenta víctimas mortales —la mayoría 
niños—, supuso un punto de inflexión. El gobernador 
provincial lanzó una circular en la que se exigía a los 
ayuntamientos que vigilaran el cumplimiento de las 
normativas e inspeccionaran los locales de exhibición. 
Si este tipo de incidentes eran utilizados ampliamen-
te por los sectores más críticos con el cine, no menos 
habituales fueron, desde los primeros años de su apa-
rición, las denuncias contra la inmoralidad del espec-
táculo cinematográfico. Algunas salas de cine fueron 
a principios de siglo multadas con frecuencia por pro-
yecciones inmorales o pornográficas, y desde diversos 
sectores, especialmente los católicos, se insistía en los 
peligros que entrañaba para la moral la oscuridad de 
pabellones y salones. Sin embargo, encontramos en las 
primeras décadas del siglo indicios de una posición ha-
cia el cine desde sectores católicos valencianos mucho 
más positiva. Es ciertamente significativo que una fe-
cha tan temprana como abril de 1904 se instalara un 
cinematógrafo en el Colegio de San Vicente para niños 
huérfanos, que estuvo en esos momentos bajo la di-
rección de Ángel García Cardona. En 1912 se inauguró 
en Valencia el Cine Libreros, en la sede del Centro Es-
colar y Mercantil dirigido por jesuitas, con el objetivo 
de recaudar dinero y ofrecer películas “moralizantes”, y 
parece que el colegio San José de Valencia, también de 
jesuitas, ofrecía desde 1914 algunas sesiones de cine 
a su alumnado en determinadas festividades. En Alcoi, 
el Patronato de la Juventud Obrera, impulsado por el 
sacerdote de la ciudad, instaló en 1915 un aparato de 
proyección y ofreció sesiones cinematográficas. Los sa-
lones cinematográficos abiertos a partir de 1905 man-
tuvieron en general unos precios estables, en torno a 
diez céntimos las entradas más baratas y entre veinte y 
veinticinco céntimos las preferentes, y atrajeron públi-
cos muy diversos. Parece clara la importante presencia 
de público infantil y, de hecho, algunos salones inicia-
ron la práctica de programar sesiones dirigidas especí-

ficamente a niños o de ofrecer juguetes como regalos. 
Es en buena medida con la aparición de estos salones 
que en los años siguientes comienza a construirse un 
público con el hábito de ir al cine. Los exhibidores bus-
caban atraer a los espectadores con sesiones benéficas, 
regalos, sesiones especiales —como la “sesión vermou-
th”— o “días de moda”, tácticas muchas veces copiadas 
de la industria teatral. Las proyecciones se combinaban 
a menudo con bailes, cantantes, espectáculos de magia 
o variedades. Una característica de la exhibición cinema-
tográfica en esos años es la presencia de explicadores, 
personas —parece que mayoritariamente hombres— 
que comentaban la película y que, para hacerla más cer-
cana a los espectadores, utilizaban recursos lingüísticos 
de otros ámbitos de la cultura popular y referentes na-
cionales o locales. El Cinematógrafo de la Paz de Valen-
cia, en mayo de 1905, anunciaba como la gran atracción 
sus “películas recitadas”, e incluso llegó a contratar un 
cuadro entero de declamación. Era tal la importancia de 
los explicadores en la forma en que los asistentes a la 
proyección daban sentido a las cintas proyectadas, que 
algunos testimonios de la época señalan que la misma 
película comentada por dos explicadores distintos daba 
como resultado dos films completamente diferentes. 

La industria cinematográfica en el País Valenciano 
experimenta también en esos años importantes trans-
formaciones en los ámbitos de la producción y la dis-
tribución. Desde finales de la primera década de siglo se 
empezó a sustituir el sistema de venta de copias por el 
de su alquiler, y paulatinamente comenzó a cobrar for-
ma una cierta red de distribución en la que participaron 
empresas de exhibición como la del Cinematógrafo de 
la Paz y la del Cinematógrafo Moderno de Valencia, bien 
como representantes de otras compañías o bien direc-
tamente implicados en la compra y alquiler de pelícu-
las. Respecto a la producción, en 1905 inició su actividad 
Films H. B. Cuesta, que a lo largo de la década siguiente 
puso las primeras bases para una industria productora es-
table en Valencia y se convirtió en una de las empresas 
de producción cinematográfica más importantes de todo 
el territorio español, con un repertorio especializado en 
los reportajes de corridas de toros, las actualidades de 
temática valenciana y los films de ficción. En Alicante, 
José María Marín y Oscar Vaillard retomaron su actividad 
filmando tres películas en 1907 y una decena más de 
títulos entre 1911 y 1914, todos rodados en Alicante. Las 
fiestas y acontecimientos locales, así como los temas to-
mados de otros ámbitos de la cultura popular valenciana 
y española, constituían los referentes principales para la 
producción valenciana, si bien el lenguaje fílmico comen-
zaba a introducir estilos y fórmulas narrativas propias, en 
conexión con los desarrollos internacionales, que perfila-
ban caminos diferentes al del cine de atracciones.
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En los años que siguieron a la presentación del ci-
nematógrafo en 1896, el País Valenciano se fue per-
filando como un territorio cinéfilo, con una dinámica 
estructura de exhibición que acompañó al cine en su 
evolución desde los barracones ambulantes a los sa-
lones y que en los años veinte acabó consolidando un 
parque de salas cinematográficas de gran densidad. 
Son ciertamente significativas también las iniciativas 
de producción, aunque no consiguiera consolidarse una 
industria estable. En una sociedad en transformación 
política y social como era la valenciana en esos años, el 
cine se insertó en los hábitos de ocio de los valencianos 
y comenzó a modificarlos, construyendo una cultura 
de masas moderna que, a la vez, remitía y reelaboraba 
constantemente las representaciones sobre lo popular 
y lo tradicional. No es casualidad que el cine estuvie-
ra presente en el mayor espectáculo de masas que se 
celebró en el País Valenciano en los primeros años del 
siglo, la Exposición Regional de 1909, en la que tuvo 
un espacio específico. El cine era una de las principales 
atracciones del nuevo siglo, y por ello no podía faltar 
en la gran autocelebración colectiva de la modernidad 
de la región.

Marta García Carrión
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2
La producción 

cinematográfica 
valenciana (1900 – 1936)

En líneas generales, en la producción cinematográfica 
valenciana anterior a la Guerra Civil se pueden identifi-
car una serie de momentos que atienden a los modos 
de realización de películas. En primer lugar, una época 
de pionerismo (1896 – 1910), donde los realizadores 
filman vistas siguiendo el estilo Lumière, y proyectan 
dichas películas en las salas de exhibición local; una 
producción que evoluciona lentamente hacia la reali-
zación de películas argumentales y documentales con 
una estructura de industria. El segundo período (1910 
– 1914), abarca una producción estandarizada según los 
modelos industriales al uso: realización, exhibición y dis-
tribución. Es un periodo que, al menos en la región valen-
ciana, tiene desigual fortuna, ya que la competencia de 
centros productores emergentes como Barcelona y Ma-
drid asumen las riendas de la producción española. Por 
último, a partir de los años veinte y hasta el estallido del 
conflicto en julio de 1936, se diversifica la producción 
con desigual fortuna ya que existen numerosas produc-
toras dispersas realizando películas. De todas ellas, solo 
CIFESA apostó por un sistema industrial competente. A 
grandes rasgos, se puede señalar que durante el periodo 
1905 a 1917 se rodaron veinte películas en Valencia; y 
durante la década de los años veinte alrededor de cin-
cuenta largometrajes.

Ha quedado suficientemente constatado que, desde 
la llegada del cine, la región valenciana fue escenario de 
numerosas realizaciones cinematográficas y de la exis-
tencia de una producción cinematográfica autóctona 
que produjo títulos de éxito durante el periodo del cine 
mudo. Junto a las primeras proyecciones de películas 
de la mano de los exhibidores ambulantes, aparecie-
ron en las pantallas valencianas filmaciones rodadas 
por estos mismos empresarios, que trataban de atraer 
al público con imágenes que les resultaran conocidas. 
Por ejemplo, Charles Kall –responsable de las primeras 
sesiones de cine en Valencia– contaba en su repertorio 
con la filmación realizada en la región: Llegada de un 
tren de Teruel a Segorbe, película que fue exhibida el 23 
de octubre de 1896. Apenas un mes después, el fotó-
grafo francés Eugene Lix, afincado en Valencia, efectuó 
un rodaje de dos escenas típicas: Baile de labradores y 
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Ejecución de una paella, filmadas con la asesoría de dos 
pintores locales. El éxito de las imágenes autóctonas 
motivó que los empresarios del Teatro Princesa encar-
garan a Lix la producción de más vistas para exhibirlas 
en la programación cinematográfica de este recinto de 
espectáculos. Entre las vistas se encontraban escenas 
como la de los bailes populares, el Tribunal de las Aguas, 
el tiro de palomo y otras. De esta manera se estable-
ció un modelo según el cual las salas de exhibición en-
cargaban filmaciones que, por un lado, contribuían a 
ampliar el escaso repertorio de filmaciones existentes, 
ya que dependían de los propios exhibidores que iban 
recalando en los locales; y, por otro, ofrecía un pano-
rama de situaciones autóctonas que eran fácilmente 
reconocibles por parte del espectador. 

A finales del siglo XIX, el fotógrafo Ángel García Car-
dona instaló un local de exhibiciones cinematográficas: 
el Cinematógrafo del Fotógrafo Angel. No contento 
con exhibir las cintas de procedencia extranjera, inició 
la filmación de sus propias cintas, adaptando su labo-
ratorio fotográfico para el revelado y montaje de estas. 
En abril de 1899 exhibió la primera de sus películas: 
Fiesta en el camino de Algirós. La producción de Ángel 
García se concentró en el período que abarca de 1899 
a 1900, con alguna producción dispersa a partir de esa 
fecha, concluyendo en 1904; momento a partir del 
cual aparece ligado a la empresa cinematográfica Casa 
Cuesta. De entre su producción pionera –unos veinte 
títulos conocidos entre los que se encuentran fiestas 
religiosas, eventos taurinos y escenas populares– des-
taca Mona de Pascua, Mascarada Japonesa y Escena de 
la huerta. En el caso de Ángel García, se da un caso pe-
culiar ya que él mismo realizaba la filmación para ex-
hibirla en su local. Era una manera de atraer público al 
cinematógrafo con el reclamo de la proyección de una 
vista que recogía un hecho de relevancia que había sido 
parte de la vida social de la ciudad. No obstante, dado 
que no cuenta con la infraestructura técnica ni comer-
cial apropiada, a partir de 1904, tras filmar Procesión de 
nuestra excelsa patrona la Virgen de los Desamparados, 
un encargo recibido por parte del Colegio San Vicente 
Ferrer, Ángel García pasa a ser camarógrafo de la Casa 
Cuesta. 

En el mismo período, en Alicante, se produjo un fenó-
meno similar. En diciembre de 1902 se proyectaron una 
serie de películas filmadas en Torrevieja cuya autoría, 
según las fuentes disponibles, se debe a Luis Rodes, un 
cineasta aficionado que realizaba filmaciones para visio-
nado particular y que ocasionalmente –no existen más 
datos– logra proyectar en una sala comercial. A partir 
del mes de septiembre de 1903, también en Alicante, 
la empresa Marín comenzó a exhibir su producción en 
la pantalla del Salón Novedades. En esa fecha Marín, 

junto al fotógrafo Vaillard, quien había destacado como 
fotógrafo en la cercana región de Murcia, se dedicaron 
a la filmación, distribución y comercialización de films 
que recogían escenas de la vida cotidiana y eventos par-
ticulares de la provincia de Alicante y –ocasionalmente– 
de la citada provincia vecina. Esta serie de filmaciones, 
realizadas por el propio Vaillard, encontraban su canali-
zación para la distribución en la Empresa Marín que su-
ministraba películas a toda España. La producción de la 
empresa Marín–Vaillard, a partir de los datos existentes, 
incluía títulos filmados en Alicante como Antigua fuente 
de San Cristóbal, Antigua fuente de Quijano, Gigantes y 
cabezudos en el paseo del Dr. Gadea, Vista panorámica 
de Alicante, Salida de gente de misa de doce de la Iglesia 
de San Nicolás o Entrada de S.M. el Rey. Como ocurría 
con la gran mayoría de las filmaciones de los pioneros 
de la cinematografía, las películas de Marín y Vaillard 
mostraban panorámicas generales de los lugares más 
conocidos de la ciudad y sus alrededores, de sus gentes, 
usos y costumbres, y, en definitiva, de las facetas más 
conocidas de la vida en la ciudad. A finales de 1914 se 
registraron los últimos títulos rodados por la Empresa 
Marín, la cual fue una de las distribuidoras más impor-
tantes de España entre 1907 y 1914.

La producción cinematográfica en Valencia dio sus 
primeros pasos en el terreno industrial con la aparición 
de la empresa Casa Cuesta. La familia Cuesta contaba 
con numerosos negocios de droguería, establecimientos 
balnearios o de alquiler y venta de material fotográfico. 
El primer contacto con la cinematografía se encuentra 
en el alquiler de material fotográfico y fonográfico para 
las sesiones de cinematógrafo de Ángel García Cardo-
na. Más adelante, una de las salas de la ciudad, el Cine 
Moderno, encargó a la Casa Cuesta la realización de 
documentales que recogieran hechos de la región. Así, 
en 1904 la empresa entra en la realización de películas 
con Batalla de flores, realizada por Ángel García y estre-
nada el 2 de agosto de 1905. Meses después realizan 
Eclipse de sol, a la que le sigue El tribunal de las aguas 
(1905), títulos con los que la empresa se sitúa en los 
círculos de distribución no solo nacionales sino tam-
bién del extranjero. La primera realización de la casa 
Cuesta se centra en los documentales, género que era 
aceptado con facilidad por el incipiente público cine-
matográfico por la presentación de lo conocido y lo co-
tidiano. Así, dentro de este modelo temático, se filman 
cintas como Viaje de S. M. a la Albufera (1906), Regreso 
de S. M. de la Albufera (1906), Exposición Nacional de 
Valencia (1910) y numerosas cintas de tema taurino, lo 
que se convirtió en la “especialidad de la casa”, ya que 
contaban con un archivo de imágenes con el que poder 
montar una corrida “a la carta”. De especial interés fue 
la incorporación de títulos de ficción a la producción 
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de la Casa Cuesta. La primera realización argumental 
fue El ciego de la aldea (1906) a la que siguieron Be-
nítez quiere ser torero (1909), Los siete niños de Ecija o 
los bandidos de Sierra Morena (1911–1912), La barrera 
número 13 (1912) y Amor y odio (1914). 

El año 1914 supuso el cese de actividad de la Casa 
Cuesta en Valencia y de la Empresa Marín en Alicante. 
Durante esa misma década, el negocio cinematográfico 
había ido ampliándose con más salas y más distribui-
dores. Las principales empresas productoras europeas 
comienzan a establecer a sus agentes en Madrid y Bar-
celona. Al mismo tiempo, algunas productoras crean 
sucursales para efectuar filmaciones documentales, 
como en el caso de la empresa Pathé, que se estable-
ce en Valencia en 1914. Para ese momento, el cine se 
ha consolidado como un espectáculo dirigido a la bur-
guesía. Por ello, las películas alargan su metraje, ya que 
ofrecen historias más desarrolladas, en sintonía con la 
estructura dramática teatral. Ante este requerimiento 
la Casa Cuesta no puede adaptarse. Tampoco la Em-
presa Marín, que siempre se mantuvo ligada al esque-
ma de las vistas documentales. Tras la desaparición de 
la Casa Cuesta, la realización de películas por un lado 
se circunscribe a la ciudad de Valencia; por otro, de-
penderá casi de manera exclusiva de la sucursal que la 
empresa Pathé había abierto en dicha ciudad. Las fil-
maciones de actos y documentales en la región valen-
ciana fueron realizadas bajo el sello de dicha empresa. 
De este período, que abarca hasta inicios de los años 
veinte, destacó únicamente la película El milagro de las 
flores, rodada por Maximilià Thous en 1918. Fue una 
excepción en la tónica general del periodo, ya que fue 
encargada por una institución local, la Junta Provin-
cial Valenciana contra la Tuberculosis, con la intención 
de recaudar fondos y hacer publicidad de sus labores. 
Quedaba claro de esta manera el poder didáctico e 
ilustrativo del cine, y sobre todo su influencia e impac-
to en los espectadores.

Con el inicio de la década de los veinte, en Valen-
cia aparecieron productoras cinematográficas que en 
la gran mayoría de los casos no consiguieron consoli-
darse y crear un tejido industrial apropiado. Común a 
estas productoras era el entusiasmo personal de quie-
nes las fundaron, pero la ausencia de medios técnicos, 
económicos y de comercialización. Destaca en este 
sentido la labor de Joan Andreu, quien, procedente de 
Barcelona –donde había sido responsable de la sucur-
sal Pathé–, comenzó a realizar películas documentales 
como Coronación de la Virgen de los Desamparados 
(1923) y películas de ficción como La barraqueta del 
nano (1924), La trapera (1925) y El idiota (1925). Tam-
bién se convirtió en uno de los productores de cine del 
momento al establecer una productora personal, An-

dreu Films, y otras asociándose con Pepín Fernández 
(Film Artística Nacional) y José María Maristany (An-
dreu Films y Llama Films). En 1923, Maximilià Thous, 
escritor y dramaturgo, fundó Producciones Artísticas 
Cinematográficas Españolas (P.A.C.E.). Thous, se había 
iniciado en la cinematografía en 1918 con la película 
Sanz y el secreto de su arte, junto al ventrílocuo Sanz. 
En años posteriores filmó La bruja, La Dolores (1923), 
La alegría del batallón (1924) –que incluía escenas ro-
dadas en Elche y Sagunto– y Nit d’albaes (1925). Sus 
películas eran adaptaciones de conocidas zarzuelas, y 
gozaron de un notable éxito en su exhibición. La pelí-
cula Moros y Cristianos (1926) supuso un revés para su 
productora, ya que los gastos de rodaje fueron tan ele-
vados que no consiguió concluir el montaje de la mis-
ma ni exhibirla al público. A partir de ese momento, 
ante la falta de mecanismos de distribución y la cada 
vez más fuerte competencia madrileña, fue abando-
nando el mundo de la realización de películas de fic-
ción, para centrarse en proyectos documentales. Cabe 
destacar otras productoras en las que en ocasiones 
coincidía alguno de los personajes ya mencionados, 
como la empresa Fer-Vall-Duch, formada por Pepín 
Fernández, Tomas Duch y José María Vallterra, quienes 
produjeron las películas Min y Max (1925), Los niños 
del hospicio (1926), Justicia Divina (1926) y Por fin se 
casa Zamora (1927). Mediada la década de los veinte, 
surgieron otras productoras tales como Producciones 
Cinematográficas Españolas Levantina Films, dirigida 
por Luis Ventura y que produjo uno de los mayores 
éxitos del cine español de la década, Rosa de Levante 
(1926), melodrama costumbrista de ambiente valen-
ciano. Se recurrió a la fórmula del star system, por lo 
que se contrató para la película a Carmen Viance, una 
de las más famosas actrices del cine español. Junto 
a este film destacaron Los gorriones del patio (1926) 
y Rocio Dalbaicín (1927), obra firmada por Mario 
Roncoroni. A pesar de la calidad de las películas rea-
lizadas por esta productora, su vida se extingue silen-
ciosamente debido a la falta de distribución. Enrique 
Santos creó Club Cinema, productora de vida efímera, 
que tan solo realizó Los mártires del arroyo (1924). Ra-
món Orrico Vidal, asociado al anterior, tras el fracaso 
de Club Cinema formó Levante Films, que no pasó del 
rodaje de El monje de Portacoelli (1925), película que 
no se estrenó. Durante la década, junto a estas produc-
toras, pervivió el cine de producción amateur, como 
es el caso de la realización de Castigo de Dios (1925), 
drama rural ambientado en Castellón, producido, fil-
mado e interpretado por Hipólito Negre. Caso similar 
es el de la última película rodada por Mario Roncoroni 
en Valencia, Voluntad (1928), patrocinada, escrita e in-
terpretada por Agustín Caballero. 
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Situación semejante es la vivida por la cinematogra-
fía en Alicante durante esa década, en la que se regis-
traron rodajes documentales realizados por modestas 
empresas locales como Films Photo – Estudios Foto-
gráficos de Alicante, autores de una documental sobre 
Les Fogueres (1928), encargado por el abogado alican-
tino Lassaleta; y la empresa Cinematográfica Alicantina 
empresa, creada ese mismo año y dirigida por Pascual 
Orts, que igualmente realiza un documental sobre Les 
Fogueres de San Chuan y otro sobre la figura del torero 
Ángel Carratalá, ambos en 1929. Desde el terreno de la 
ficción tan solo se tiene noticia del desarrollo de acti-
vidad cinematográfica, también de carácter amateur, 
por parte de unos adolescentes alicantinos aficionados 
al cine que crearon los “estudios” U.F.O.C. -Unión Films 
Orgam (Magro al revés) Clemente-, bajo el liderazgo 
de Francisco Más Magro y José Ramón Clemente. Este 
grupo de aficionados elaboró cortometrajes argumen-
tales en los que tanto familiares como amigos eran los 
actores protagonistas. Los films realizados eran proyec-
tados, mayoritariamente en el local que poseían, y en 
ocasiones alguna entidad como el Ateneo les prestó 
sus salas.

La década de los años treinta se inició con la crea-
ción de una de las productoras de más éxito a nivel 
nacional: CIFESA (Compañía Industrial Film Español 
S.A.). La empresa, que empleaba como logotipo un es-
tilizado Micalet acompañado del lema “La antorcha de 
los éxitos”, fue una exitosa maniobra de la burguesía 
conservadora valenciana para crear una plataforma ci-
nematográfica que pudiera servir tanto para la diversi-
ficación de sus negocios como para la propaganda de 
sus intereses ideológicos, en el marco político de la II 
República, que coincidió en España con la llegada e im-
plantación del cine sonoro. Fue fundada en marzo de 
1932 por Ricardo y Vicente Trénor y, un año después, 
en marzo de 1933, Manuel Casanova Llopis, industrial 
ligado al negocio del aceite, se hizo con el control de 
la mayoría de las acciones de la sociedad y presidió la 
empresa hasta 1949, año de su muerte. Sus hijos Luis y 
Vicente formaron parte de la misma en puestos de ges-
tión. CIFESA fue fundada en un primer momento con la 
intención de distribuir películas estadounidenses de la 
productora Columbia, con la que suscribió un contrato 
de distribución que expiró en 1934, momento en el que 
comenzó a distribuir películas europeas, especialmente 
alemanas e italianas. Al mismo tiempo, al expirar dicho 
contrato, CIFESA dio un giro hacia la producción de pe-
lículas, generalmente rodadas en los estudios CEA (Ci-
nematográfica Española Americana) y ECESA (Estudios 
Cinema Español S.A.), ubicados ambos en la provincia 
de Madrid. Los Casanova tenían vínculos con el partido 
conservador Derecha Regional Valenciana (DRV). Por 

ello, fieles a sus principios ideológicos, imprimieron un 
punto de vista no solo tradicional sino muy personal a 
la producción cinematográfica, en la cual desarrollaron 
historias marcadas por un mundo folklórico basado en 
el agrarismo, el catolicismo y las relaciones precapita-
listas. En definitiva, sentaron las bases del típico género 
folclórico de la “españolada” que alcanzó su mayoría de 
edad durante el cine del franquismo. De la mano de Vi-
cente Casanova Giner, CIFESA introdujo el star system, 
imitando así el sistema de Hollywood. Contratando en 
exclusiva no solo a los mejores actores y actrices del mo-
mento, como Imperio Argentina, Miguel Ligero, Raquel 
Meller, Rafael Durán y Alfredo Mayo, entre otros, sino 
también a los directores más afamados de la cinema-
tografía nacional: Florián Rey, Benito Perojo, Fernández 
Ardavín, Luis Marquina y un largo etcétera. Durante el 
periodo 1934 a 1936, CIFESA produjo numerosos éxitos 
del cine español en los que se mostraban y exaltaban los 
valores populares: El novio de mamá (Florián Rey, 1934), 
La hermana San Sulpicio (Florián Rey, 1934), Rumbo a El 
Cairo (Benito Perojo, 1935), Nobleza baturra (Florián Rey, 
1935), La verbena de la Paloma (Benito Perojo, 1934), El 
cura de la aldea (Francisco Camacho, 1936), Morena Cla-
ra (Florián Rey, 1936) y La reina mora (Eusebio Fernández 
Ardavín, 1937), entre otros. En 1936 se estaba conclu-
yendo el rodaje de Nuestra Natacha, cuando se produjo 
el alzamiento del 18 de julio. Los Casanova abandonaron 
Valencia y se trasladaron a Sevilla, en territorio nacional, 
donde continuaron realizando películas documentales y 
reportajes para apoyar al bando franquista. Al mismo 
tiempo, Vicente Casanova, utilizando como contacto 
al productor alemán Johan Wilhem Ther, intentó esta-
blecer una sede de la empresa en Berlín, creando en 
1936 CIFESA Films Produktions und Vertriebs GMBH, 
destinada a la distribución de material cinematográfi-
co español. En 1938, debido a la política proteccionista 
del régimen nazi con el cine alemán, la filial de CIFESA 
deja de funcionar y es disuelta completamente en 1940. 
Por otro lado, en el territorio controlado por la República, 
CIFESA continuó desarrollando su actividad en Valencia, 
cuya sede fue dirigida por un comité obrero y donde se 
realizaba el Noticiario CIFESA, y en Madrid, donde siguie-
ron los rodajes de películas de ficción y reportajes de 
guerra.

Daniel Carlos Narváez Torregrosa

Fuentes
• Caparrós Lera, José María (1981). Arte y política en el cine 

de la República (1931 – 1939). Barcelona: Ediciones Uni-
versidad de Barcelona – Editorial 7½.

• Díez Puertas, Emeterio (2003). Historia social del cine en 
España. Madrid: Fundamentos.



445

•  Fanés, Félix (1989). El cas Cifesa. Vint anys de cine espanyol 
(1932 – 1951). Valencia: Filmoteca de la Generalitat Valen-
ciana.

•  Lahoz Rodrigo, Nacho (2010). A propósito de Cuesta. Es-
critos sobre los comienzos del cine español. 1896 – 1920. 
Valencia: Generalitat Valenciana.

•  Martínez Roda, Federico (1998). Valencia y las Valencias: 
su historia contemporánea (1800 – 1975). Valencia: Funda-
ción Universitaria San Pablo.

•  Narváez Torregrosa, Daniel C. (2014). Marín y Vaillard. Pio-
neros de la industria cinematográfica y su época. Almería: 
Círculo Rojo.

•  Nicolás Meseguer, Manuel (2004). La intervención vela-
da. El apoyo cinematográfico alemán al bando franquista 
(1936 – 1939). Murcia: Universidad de Murcia.  

3
La radio valenciana 

en la Segunda República

Durante el periodo histórico de la Segunda República 
(1931-1939), Valencia constituía la tercera demarcación 
en el ámbito de la radiodifusión por lo que hace al nú-
mero de licencias otorgadas. Nacido el nuevo medio 
de comunicación en los años veinte bajo el impulso co-
mercial, no será hasta la década de los treinta cuando las 
empresas radioelectrónicas pioneras de su comercializa-
ción fijen las posibilidades de explotar económicamente 
el entretenimiento, especialmente a través de la progra-
mación musical. Dos leyes y dos decretos determinarán 
la vida de la radiodifusión valenciana durante esos años. 
La ley de 9 de marzo de 1932, por la que se establecían 
las bases que autorizaban al gobierno para reorganizar 
el servicio de Telecomunicaciones; el Decreto del 8 de 
abril de 1932, que autorizaba al ministro de la Gober-
nación a sacar a concurso el suministro e instalación 
de las estaciones radioeléctricas que debían constituir 
la red nacional de radiodifusión del Estado, así como el 
arriendo de las emisiones cotidianas de programas ar-
tísticos, musicales, etcétera; la Ley de 10 de noviembre 
de 1932, por la que fueron revisadas las concesiones 
habidas hasta el momento y se permitió declararlas ca-
ducadas, incautar las estaciones e instalaciones de toda 

clase, así como la explotación del servicio por razón de 
interés público; y, en último lugar, pero no menos impor-
tante habida cuenta de la proliferación de emisoras que 
conllevó, el Decreto de 8 de diciembre de 1932, regu-
lador de las condiciones necesarias para autorizar las 
instalaciones llevadas a cabo por entidades oficiales y 
particulares de pequeñas estaciones radiodifusoras de 
carácter local. En el contexto de este marco legal bási-
co, se consolida la radiodifusión valenciana de los años 
treinta, con alguna peculiaridad. La principal emisora del 
periodo, instalada en la ciudad de Valencia, Unión Ra-
dio Valencia EAJ-3, conformó un caso especial, por ser la 
única emisora valenciana que se rigió por la normativa 
de 1924, esto es, que se regulaba por un régimen jurí-
dico diferente al establecido en el reglamento de 1932. 
Asimismo, su singularidad respecto de las otras radios 
valencianas radicaba en que no había obtenido una li-
cencia de concesión, sino una autorización para utilizar 
unas instalaciones que la dirección general de Comu-
nicaciones poseía en el puerto de Valencia. Esta doble 
singularidad condicionó la existencia de la emisora du-
rante todo el periodo republicano, generando roces con 
la administración en más de una ocasión. Pese a todo, 
la autorización lograda por Radio Valencia la asimilaba 
al resto de emisoras según el reglamento de 1932, en 
lo referente la exacción fiscal por ingreso publicitario, 
pese a no estar regida por este, un nuevo elemento re-
currente de fricción entre las dos partes interesadas. 
Desde sus inicios, la parte técnica corrió a cargo de la 
empresa propietaria, Unión Radio S.A., que sustituiría 
el equipo Marconi proporcionado por el Estado por uno 
más potente y de calidad en la audición marca Wes-
tern, que dicha empresa había instalado en su emisora 
Radio Catalana. Radio Valencia inauguró sus emisiones 
el 10 de septiembre de 1931. La emisora contaba con 
una potencia de 1,5 Kw y una longitud de onda de 267,8 
metros, correspondiente a 1.121 kc. Como era habitual 
en el momento, la programación se componía de cua-
tro franjas horarias diferenciadas por contenidos. Co-
menzaba a las 8 de la mañana con una conexión con la 
emisora central en Madrid, Unión Radio, para emitir su 
informativo La Palabra, de una hora de duración. El único 
día en que no se emitía era los lunes, en aplicación de 
la regulación del descanso dominical de la prensa, por 
la que se prohibía publicar información periodística con 
la única excepción de las Hojas del Lunes dependientes 
de las asociaciones de la prensa. A las 13 horas se daba 
paso al segundo bloque de la programación, con un es-
pacio musical de dos horas a cargo de la Orquesta Radio 
Valencia. La música ocupaba gran parte del tiempo de 
emisión, ya fuera en directo, ya fuera a través de dis-
cos, con la posibilidad de satisfacer peticiones de los 
oyentes, lo que incorporó la conexión a las 11:30 de 
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los domingos para transmitir en directo un concierto 
de la banda de música municipal desde los jardines de 
Viveros de Valencia. El tercer bloque, que volvía a abrir 
la emisión, se iniciaba a las 6 de la tarde. Por espacio 
de una hora se emitían piezas musicales grabadas. A las 
9 de la noche, una nueva conexión iniciaba el último 
bloque de la programación, con contenidos diversos: 
noticias financieras, de los mercados agrícolas y fru-
teros, charlas, entrevistas, crónica y crítica deportiva, 
literaria, musical, teatral, cinematográfica, emisión de 
obras tanto en valenciano como en castellano en un 
espacio de radioteatro, espacio musical y noticias de 
última hora con información directa procedente de la 
cadena. Radio Valencia estuvo dirigida por Enrique Va-
lor Benavent, de la parte técnica era responsable Vale-
riano Gómez Torre, la administración corría a cargo de 
Luis Cuber, de la publicidad se encargaba la empresa 
Publicidad Cid, puesta en marcha por Valor Benavent, e 
Isabel Picot se encargaba del resto de anuncios. Junto a 
ellos, ejercían Amparo Marín como secretaria adminis-
trativa y responsable de la discoteca, y Francisco Belen-
guer en calidad de interventor de la administración de 
telégrafos. La parte técnica estaba a cargo de José Luis 
del Pozo, Crescencio Garrido y Manuel de Borja. Como 
locutores destacaron muy pronto y se hicieron muy 
conocidas por el público las voces de Josefina Mateo y 
Vicente Llopis Piquer, a los que se sumaron José Serret 
y Horacio Giménez y un plantel de colaboradores habi-
tuales: Santiago Carbonell, José María Meliá Bernabeu 
o Maximilià Thous, entre otros. La emisora contó desde 
el principio con una publicación, Unión Radio Valen-
cia, que editaba la empresa propietaria en Barcelona. 
En diciembre de 1932 Enrique Valor Benavent solicita 
a Ricardo María Urgoiti que pase a editarse en Valen-
cia. Su número 1, fechado el 20 de mayo de 1933, con 
idéntica cabecera y el subtítulo de Órgano Oficial de 
Unión Radio Valencia, pasó a imprimirse semanalmen-
te en La Semana Gráfica de Valencia, a un precio de 40 
céntimos y una media de 32 páginas.

El 5 de febrero de 1933, desde un edificio de la calle 
Pablo Iglesias, número 33 de la ciudad de Alicante, dan 
comienzo las emisiones de Radio Alicante EAJ-31, pro-
piedad del oficial de telégrafos Juan Valero Campomanes 
y bajo la dirección de Antonio Vilaplana Gisbert. La emi-
sora contaba con una frecuencia de 1.492 kc, equivalen-
te a una longitud de onda de 201,1 metros. En sus inicios 
contó con una programación dividida en dos bloques de 
emisión, uno de mediodía (13-15 horas) y uno nocturno 
(20:30-23 horas). Sus locutores más destacados fueron 
José Moreno Aznar, Lolita Latorre, el propio Antonio Vi-
laplana Gisbert y Juan de Dios Aguilar Gómez, más tarde 
jefe de programas y director de la emisora. Las noticias 
eran cubiertas mediante conexiones telefónicas con Ra-

dio Barcelona, y contó con un trío musical propio. Ra-
dio Alicante puso en marcha una publicación semanal 
bajo el mismo nombre en la que podía leerse además 
de su programación y la de otras emisoras destacadas, 
contenidos de crítica de cine, artículos de divulgación 
científica y algunas crónicas de actualidad, amén de la 
información que generase la propia emisora. 

Por lo que hace a Castellón, Radio Castellón EAJ-
14 comenzaría sus emisiones el 7 de septiembre de 
1933, siendo su propietario Ismael Palacios Bolufer, un 
empresario de Zaragoza quien en 1935 terminaría por 
venderla a Emilio Pérez Navarro. Con una frecuencia 
de 1.500 kc, equivalentes a una longitud de onda de 
200 metros, emitía sus primeros programas desde un 
edificio de la plaza de la por entonces denominada 
Constitución, trasladándose en 1935 a la calle Moya-
no, 1. Las emisiones acabaron estructurándose en tres 
bloques horarios: de 13 a 15 horas, de 18 a 19 horas y 
la emisión nocturna de 21 a 23 horas. Los contenidos 
de la emisora estaban centrados mayoritariamente en 
la música, siendo sus primeras locutoras y su primer 
técnico familiares del propio Palacios, a saber, Gloria 
y Teresina y Félix Comas, respectivamente. El locutor 
masculino de los inicios de Radio Castellón era el árbi-
tro de fútbol originario de Castellón Antonio Boronat.

Durante los años de la guerra, la radio valenciana vi-
vió una serie de transformaciones que la determinaron, 
elevándola a medio de información y propaganda de 
primer orden. A ello se unía el hecho de poder contac-
tar a través de las ondas hertzianas con el enemigo, por 
lo que la vigilancia sobre la misma se intensificó. Todo 
ello dio como resultado un fenómeno polimórfico, de 
control y caos simultáneos. Mientras se intensificaba el 
control sobre la radio, se producía al mismo tiempo la 
puesta en marcha y descontrol de muchas nuevas emi-
soras que actuaban con total libertad, desobedeciendo 
los intentos continuados del gobierno por dirigirlas ha-
cia un funcionamiento único que ordenara el caótico 
espectro radiofónico. La información de Unión Radio 
Valencia quedó bajo control gubernamental, al tiempo 
que partidos y organizaciones obreras comenzaron a 
utilizar las estaciones particulares para difundir su pro-
pia propaganda. Es el caso, entre otras, de la Estación 
de Radio E.A.R 5 R.E., órgano del Partido Comunista de 
Valencia (instalada en la plaza de Tetuán, 13, y cuyo 
arranque tuvo lugar el 10 de septiembre de 1936); la 
E.A. 5 CNT-FAI, perteneciente al Comité Nacional de la 
CNT (instalada en Valencia a primeros de septiembre de 
1936, en la calle Cirilo Amorós, 54); E.A 5 I.R., portavoz 
de Izquierda Republicana (cuyo comienzo tuvo lugar 
el 13 de diciembre de 1936). Entre las más populares 
se encontraba Radio Torrente E.A. 5 A.D., cuyo director 
(y locutor principal), el telegrafista Francisco Cano 
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Alcaraz, se haría muy pronto famoso por sus sonadas 
polémicas radiofónicas con las emisiones sevillanas de 
Gonzalo Queipo de Llano y la radio franquista instalada 
en Jaca. La emisora torrentina cubría una amplia 
zona de emisión y contaba entre sus colaboradores 
con periodistas valencianos, llegando a programar 
emisiones extraordinarias al exterior, de entre las que 
destacaron las dirigidas a Marruecos. Algunas de sus 
emisiones al exterior tomaron la forma de propaganda 
negra, haciéndose pasar por una emisora belga y 
emitiendo en francés con el objeto de confundir a las 
radios portuguesas. En agosto de 1936, el gobierno civil 
de Alicante inaugura una emisora traída de Albacete, y en 
mayo y junio de 1938 se ponen en marcha las emisoras 
de la Confederación Nacional del Trabajo (CNT) y el 
Partido Comunista, en Alicante y Elche respectivamente. 
Por último, se encontraban las radios clandestinas 
ocupadas en el espionaje y las locales, incautadas por el 
frente Popular (caso de las emisoras de Ontinyent, Gan-
dia, Alcoi, Dènia y Xàtiva). Toda la efervescencia radiofó-
nica tuvo en los años treinta, y en el espacio valenciano, 
una impronta política, empresarial y de consumo del 
ocio de calado, pese al retraso de su puesta en marcha 
respecto de Madrid y Barcelona, asentando las bases de 
la década dorada de la radiodifusión posterior.

Inmaculada Rius Sanchis
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4
La radio valenciana 

en la Guerra Civil

El 17 de julio de 1936 comienzan a circular insis-
tentes rumores sobre un levantamiento militar contra 
el gobierno de la República en el territorio del Protecto-

rado de Marruecos. En Valencia, esos rumores estaban 
reforzados por la proclama anticipatoria del golpe de 
Estado lanzada por un grupo de falangistas que habían 
asaltado la emisora de Unión Radio Valencia una se-
mana antes. El gobierno de Santiago Casares Quiroga, 
mediante un comunicado difundido por radio, recono-
ció estos hechos, aunque, al considerar controlada la si-
tuación, restó importancia a los mismos, lo que estaba 
muy lejos de ser cierto, pues el día 18 el general suble-
vado Gonzalo Queipo de Llano proclamaba desde Ra-
dio Sevilla el estado de guerra. Como respuesta a este 
desafío, el secretario general de la Unión General de 
Trabajadores (UGT), Francisco Largo Caballero, declaró 
a través de Unión Radio la huelga general indefinida en 
las localidades donde se hubiese declarado el estado de 
guerra. Poco después lo hacía la Confederación Nacio-
nal del Trabajo (CNT). Los partidos socialista y comunis-
ta convocaron a sus militantes a sus sedes para adoptar 
las medidas necesarias para impedir el intento golpista. 
Desde el primer momento del estallido de la guerra, la 
radio jugó un papel muy importante en la difusión de 
los acontecimientos. En las tres capitales valencianas 
fracasó el golpe de Estado. El Gobierno de Largo Caba-
llero creó en noviembre el ministerio de Propaganda, 
al frente del cual situó al alicantino Oscar Esplá, con 
competencias sobre la radio y otros medios de comu-
nicación que estaban compartidas con los ministerios 
de Gobernación y de Comunicaciones. En Valencia in-
cluso el presidente de la Derecha Regional Valenciana 
y exministro de Comunicaciones con el gobierno de 
Alejandro Lerroux, Luis Lucia Lucia, manifestaba el día 
18 desde la emisora del Ministerio de Gobernación su 
adhesión a la República. Desde las emisoras de Unión 
Radio en las tres ciudades se lanzaron proclamas de 
adhesión al régimen republicano y de condena de la 
insurrección. Las principales emisoras fueron interve-
nidas por los sindicatos de izquierdas que, a través de 
comités de control obrero, asumieron las funciones 
de control de la programación, anticipándose a la ac-
tuación de las autoridades del Estado, que mantenían 
un control administrativo a través de interventores 
nombrados por el Gobierno. La emisora Unión Radio 
Valencia se convirtió pronto en uno de los medios de 
comunicación pública más importantes de la Repúbli-
ca. Como en el resto de emisoras, se produjo una ocu-
pación de los medios de comunicación por las fuerzas 
sindicales UGT y CNT-FAI y por algunos partidos de 
izquierda, a través del órgano de poder constituido a 
nivel provincial Comité Ejecutivo Popular, que creó en 
la emisora un Comité de Control Obrero. Este asumía 
las funciones de dirección de la emisora, aunque para 
asegurar la gestión diaria de la misma se mantuvo en 
el cargo de Director a Enrique Valor Benavent, que ve-
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nía ejerciéndolo desde la inauguración de la emisora 
en 1931. Al mismo tiempo, el gobierno, que intentaba 
no perder totalmente el control de la emisora, mante-
nía la figura del Interventor del Estado, lo que provocó 
fricciones con los representantes de los sectores más 
radicales de los sindicatos. La potencia de la emisora 
permitió su audición en prácticamente toda la penín-
sula, según acreditan las crónicas de la prensa, así como 
la alocución de Dolores Ibárruri, aceptando el mensaje 
que previamente había lanzado el diputado socialista 
argentino Bergmann de homenaje a la mujer española 
personificado en Pasionaria. El traslado del Gobierno a 
Valencia a finales de 1936 la convertía en la portavoz 
del Gobierno y, por consiguiente, en el foco de atrac-
ción de una audiencia interesada en la visión oficial 
de los acontecimientos. Desde Unión Radio Valencia 
lanzaron alocuciones en defensa de la República, entre 
otros, el ministro de Agricultura, Mariano Ruiz-Funes, 
el presidente de las Cortes, Diego Martínez Barrio, que 
lo hizo repetidamente en discursos anunciados “desde 
Valencia a todo el mundo”, el presidente Manuel Aza-
ña en enero de 1937 y en varias ocasiones posteriores, 
así como el presidente del gobierno, Juan Negrín. Tam-
bién accedieron a sus micrófonos políticos relevantes 
del Frente Popular. Desde sus micrófonos intervinieron 
Ángel Pestaña, Julio Álvarez del Vayo, el miembro del 
Comité Central del Partido Comunista y director ge-
neral de Agricultura Manuel Delicado, y el anarquista 
Melchor Rodríguez, que criticaba la actitud propagan-
dística del gobierno basada en un excesivo optimismo. 
También se retransmitieron mítines y actos públicos 
como el organizado por la CNT el 22 de marzo de 1937 
en el cine Coliseum de Valencia en conmemoración de 
La Commune de Paris, en el que intervino la ministra 
de Sanidad, Federica Montseny. En abril de 1937 volvió 
a hablar desde estos micrófonos Dolores Ibárurri, para 
condenar el bombardeo de Gernika. Unión Radio era 
la cadena de emisoras más importante del país, por lo 
que fue profusamente utilizada por las autoridades de 
la República para lanzar mensajes de todo tipo, noti-
cias, discursos de líderes políticos, programas musicales 
y dramáticos enaltecedores de los valores republicanos 
y de la lucha por su defensa, pretendiendo constituirse 
en portavoz oficial de las autoridades de la República, 
frente a las diferentes perspectivas emanadas de las 
emisoras de los partidos y fuerzas de izquierda.  En di-
ciembre de 1937 es detenido el director formal de la 
emisora, Enrique Valor Benavent, acusado de colaborar 
con la quinta columna en funciones de espionaje. In-
gresa en la prisión Modelo de Valencia, para pasar en 
marzo de 1938 a la de Barcelona, ciudad en la que con-
tinuará preso hasta la llegada de las tropas franquistas 
a esa ciudad a finales de enero de 1939. Para sustituirlo 

en el cargo de dirección, es nombrado el interventor del 
Estado en la emisora Enrique Palau, lo que representa 
un avance en el objetivo gubernamental de lograr el 
control efectivo de las emisoras de radio, que estaban 
muy condicionadas por las fuerzas sindicales.

En Alicante, la emisora creada durante la República 
por Juan Valero Campomanes, Radio Alicante EAJ-31, 
fue rápidamente ocupada y gestionada por el órgano 
de control obrero correspondiente. Durante este pe-
ríodo siguieron trabajando en la emisora los locutores 
Antonio Vilaplana y Lolita Latorre. Esta última sería 
apartada de la emisora como consecuencia de la de-
puración del personal de los medios de comunicación 
producida al finalizar la guerra. Tras el bombardeo de la 
ciudad el 25 de mayo de 1937, por razones de seguri-
dad fue trasladada al extrarradio, al considerar las au-
toridades que el objetivo del bombardeo era la emisora. 
El 17 de agosto de 1937 se inauguró en el gobierno 
civil de la ciudad una emisora traída de Albacete. El 9 
de mayo de 1938 se montó una emisora de la CNT, y 
en junio de 1938 se iniciaron en Elche las emisiones del 
Servicio de Información (SIM) del Partido Comunista. 
Igualmente fueron incautadas las emisoras concedidas 
durante el período republicano previo a la guerra como 
Radio Onteniente, Radio Gandía, Radio Denia, Radio 
Játiva y Radio Alcoy. En ésta última, su director, Jesús 
Raduán Pascual, perteneciente al cuerpo de Telégra-
fos, fue apartado de la dirección, aunque se le enco-
mendaron tareas técnicas como la interceptación de 
las emisiones procedentes de las emisoras del bando 
franquista mediante la emisión de interferencias que 
obstaculizaban su recepción. En Radio Játiva EAJ-36, la 
locutora durante la guerra recibió un premio nacional 
de locución, siendo depurada al finalizar el conflicto. En 
el castillo de esta ciudad se instaló una emisora des-
tinada a interferir las emisiones de Queipo de Llano 
desde Radio Sevilla. En Radio Denia destaca la figura 
de Manuel Llambíes, concejal del ayuntamiento y per-
sonalidad artística destacada, que mantuvo polémicas 
encendidas con Queipo de Llano. En Radio Castellón 
fue detenido su director, Emilio Pérez, por una denuncia 
de supuestas actividades contrarias a la República el 6 
de octubre de 1937, a raíz de la que ingresó en la cárcel 
de Castellón. Un año más tarde fue liberado, pero poco 
después volvió a ser detenido, tras lo cual pasaría el 
resto de la guerra en las prisiones de Valencia y Gandía.

Poco después de producirse el golpe de Estado, sur-
gieron nuevas emisoras creadas por los partidos republi-
canos y sindicatos de izquierdas. En el mes de septiem-
bre de 1936, Isidro Escandell Úbeda, en nombre de la 
Federación Socialista Ibérica (FAI) y de la UGT, inaugura-
ba una emisora en la calle Cirilo Amorós. En ese mismo 
mes se inauguraba la emisora de onda extracorta EAR-5 
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RE, del Partido Comunista, en la plaza de Tetuán, proce-
dente de una estación de radioaficionado, desde la que 
se retransmitían al público las emisiones del Altavoz del 
Frente, organismo dependiente del subcomisariado de 
Propaganda del ministerio de la Guerra, emitidas desde 
Madrid, destinadas a los combatientes. En octubre de 
1936 se inauguró Radio Torrente EA-5 AD, que dirigía el 
funcionario de Telégrafos Francisco Cano Alcaraz, cono-
cido por sus controversias radiofónicas con Queipo de 
Llano. A la inauguración asistieron autoridades, represen-
tantes de la prensa y el mismísimo Jacinto Benavente. 
También hacía emisiones dirigidas al extranjero, dado su 
gran alcance. En algunos casos se hacía pasar por una 
emisora belga para confundir a las emisoras del bando 
rebelde. Por estas mismas fechas se inaugura también 
la emisora EA-5 CNT-FAI, con emisiones en español, 
francés y esperanto. Izquierda Republicana inaugura dos 
meses después su emisora EA-5 IR, de onda corta, que 
colocó altavoces instalados en la vía pública en la sede 
del partido, en el número 22 de la Gran Vía de Germa-
nías. También suministraba información a otras emisio-
nes antifascistas españolas. Asimismo, crearon sus pro-
pias emisoras varios colectivos profesionales, como los 
funcionarios de Telégrafos o la Federación Nacional de 
la Industria Ferroviaria. Esta proliferación de emisoras, al 
margen del gobierno y con diferentes planteamientos 
ideológicos, provocó una dispersión de mensajes que di-
ficultaba la defensa de los intereses de la República, por 
lo que el gobierno intentó controlar la situación orde-
nando la entrega de las estaciones receptoras partidarias, 
lo que tuvo escaso éxito dada su escasa capacidad para 
controlar satisfactoriamente la situación. También desde 
el primer momento del estallido de la guerra el gobierno 
intentó controlar los aparatos receptores, manteniendo 
únicamente los que dispusieran de autorización expresa 
por la acreditada fidelidad a la República de sus propie-
tarios. La medida obtuvo igualmente un éxito relativo, 
ya que muchos de esos propietarios desconfiaban de los 
mensajes emanados de las emisoras controladas por el 
gobierno o las fuerzas del Frente Popular, escuchando 
clandestinamente en horario nocturno las emisiones 
procedentes del otro bando o de emisoras extranjeras, 
pese a las importantes sanciones que podían acarrear 
estas escuchas.

En junio de 1938 las tropas franquistas entran en 
Castellón. Radio Castellón es incautada por la tercera 
compañía de Radiodifusión y Propaganda en los fren-
tes. Tras un breve período de funcionamiento, la emi-
sora es cerrada y esquilmados sus equipos y discoteca. 
Su anterior director, Emilio Pérez Navarro, que se en-
contraba preso acusado de espionaje y alta traición, es 
repuesto en el cargo, pero la emisora no podrá volver a 

emitir hasta haber repuesto los equipos desaparecidos. 
El avance de estas tropas hacia el sur permite a la men-
cionada compañía entrar en Valencia el 29 de marzo de 
1939, un día antes de la entrada del grueso del cuerpo 
de Ejército de Galicia, que ocupa la emisora de Unión 
Radio Valencia, desde cuyos micrófonos se lanzan los 
primeros mensajes anunciadores de este hecho y de 
preparación de la población para la nueva situación, 
que se inauguraría con un desfile de las tropas por el 
centro de la ciudad el día siguiente. Por los micrófonos 
de radio se van anunciando las restantes medidas que 
serán adoptadas de manera inmediata por las nuevas 
autoridades militares. Un proceso similar se produce 
en Alicante, donde la 3ª compañía de Radiodifusión, 
encabezada por Adolfo Muñoz Alonso, ocupa la emi-
sora Radio Alicante, que será dirigida a continuación 
por dicho capitán hasta su traspaso a las autoridades 
civiles. En definitiva, las emisoras valencianas de radio 
sufren con toda su crudeza los efectos de una guerra 
civil. Por lo que se refiere a la programación, se pasa 
de los contenidos elaborados en torno a los objetivos 
del entretenimiento y de la información, a configurarse 
fundamentalmente como instrumento de propagan-
da y censura al servicio de los intereses bélicos. Por lo 
que se refiere a la gestión, las emisoras en manos de los 
concesionarios privados autorizados por el Estado pasan 
a depender de hecho de los partidos y fuerzas leales a 
la República, siendo solo devueltas a sus primitivos pro-
pietarios al finalizar el conflicto cuando estos superan 
los correspondientes filtros ideológicos para asegurar su 
adhesión a la causa de los vencedores. Y, por lo que res-
pecta al personal de las emisoras, también hay un pro-
fundo cambio. Al comienzo de la guerra y a lo largo de la 
misma, se suceden las entradas y salidas en las plantillas, 
pero a su término se produce un fenómeno de depu-
ración de todo el personal, que genera el despido de 
muchos profesionales y, en los casos considerados más 
graves de colaboración con el bando perdedor, el ingre-
so inmediato en prisión y la imposición de las penas más 
duras, incluida la pena capital.

Antonio Vallés Copeiro del Villar
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5
El cine en Valencia 
bajo el franquismo

Desde los puntos de vista cualitativo y cuantitativo, 
este ha sido el periodo más fructífero del cine valencia-
no, aunque solo fuera por ser Valencia la sede de la pro-
ductora más importante del cine español durante la 
década de los años cuarenta: la Compañía Industrial del 
Filme Español, S. A., más conocida por sus siglas, CIFESA, 
y el entrañable logotipo que aprovechaba un monumen-
to tan popular como “El Micalet”, la torre campanario de 
la catedral de Valencia. Cotejando las diferentes visiones 
que los especialistas han ofrecido sobre la historia de la 
cinematografía española, se hacen evidentes los prejui-
cios y traumas generacionales que han determinado 
dichas visiones. Sería absurdo, o más bien hipócrita, 
exigirles objetividad completa, pues, como seres huma-
nos, su actividad intelectual y profesional está determi-
nada por sus vivencias, su educación y su entorno. Pero 
el grado de subjetividad entre los historiadores e histo-
riadoras es tal que, demasiado a menudo, da la impre-
sión de que la historia del cine español es una mera 
cuestión de opiniones. Sin embargo, y a pesar de las 
divergencias y de las modas historiográficas, hay dos 
cuestiones que parecen gozar de un consenso general: 
la primera es la de reconocer en CIFESA a la productora 
de mayor importancia histórica en nuestro país, en par-
te por su capacidad para adaptar a las circunstancias 
patrias el modelo exportable y exportado del cine clá-
sico, especialmente el norteamericano, sistematizado a 
partir del sistema de estudios (studio system), el siste-
ma de estrellas (star system) y la ideología, lenguaje y 
estética normativas. Todos y todas parecemos estar de 
acuerdo en reconocer en CIFESA el representante que 
salió mejor parado de entre todas las empresas espa-
ñolas dedicadas a algo tan complejo y delicado como 
es la fabricación y venta de películas. El capital reunido 
por diversos representantes de la burguesía valenciana 
fue la base económica inicial de CIFESA, creada el 15 
de marzo de 1932 a iniciativa de la familia Trénor y del 
conde de Moraleda. A partir de 1933 pasó a ser contro-
lada por el empresario Manuel Casanova Llopis y sus 
hijos Vicente y Luis Casanova Giner. La empresa empe-
zó como distribuidora exclusiva de las películas de la 
productora norteamericana Columbia Pictures, y en 
1934 la familia Casanova inició, sin llegar a tener nunca 
estudios propios, sus actividades como productora 
aprovechando el circuito de distribución creado desde 

dos años antes. Suele afirmarse que el modelo fueron 
las majors norteamericanas (es decir, la MGM, la Fox, la 
Warner Bros., la Paramount y la RKO), aunque sus ca-
pacidades la acercan más a las minors (United Artists, 
Columbia y Universal), pues CIFESA controlaba los sec-
tores de la producción y distribución, pero no el de la 
exhibición, ya que carecía de salas cinematográficas 
propias donde estrenar sus películas, aunque cabría 
considerar que una minor del tipo de las de los EE.UU. 
en un país como España es una major. Lo cierto es que, 
con su primera película, La hermana San Sulpicio (Flo-
rián Rey, 1934), la llamada “locomotora del cine espa-
ñol” inició una política de producción basada en la im-
portación del sistema industrial propio del cine clásico 
norteamericano y alemán, mediante el sistema de es-
tudios que planificaba una producción en serie jerar-
quizada y especializada, sustentada en la publicidad y el 
sistema de estrellas (Imperio Argentina, Manuel Luna, 
Miguel Ligero, etcétera) como recurso comercial funda-
mental, a imagen y semejanza de lo que hacían Ho-
llywood, la UFA y el cine francés. Para CIFESA trabajó la 
flor y nata del cine español. Durante el periodo republi-
cano la empresa potencia la presencia del elemento re-
gionalista en sus películas, entre las que destacan los dos 
mayores éxitos de la productora valenciana, Morena 
Clara (Florián Rey, 1935) y La verbena de la Paloma (Be-
nito Perojo, 1935), ambas comedias musicales a la altura 
de las norteamericanas, aunque con un inevitable sabor 
nacional, dada la naturaleza musical de sus números: fol-
clore andaluz en el primer caso, zarzuela madrileña en 
el segundo. En este sentido, un film como Morena Cla-
ra, fotografiado por el gran maestro Heinrich Gaertner 
(acreditado como Enrique Guerner), ofrece un ingenio-
so argumento de comedia que permite a Imperio Ar-
gentina y Miguel Ligero demostrar sus cualidades inter-
pretativas y musicales tanto en el registro cómico 
como en el más serio. Pero, además, números musicales 
como la secuencia en la que un grupo de bailarinas fol-
clóricas interpretan “El vito”, demuestran que la calidad 
de los cineastas europeos no estaba a la zaga de la de 
los estadounidenses. La cuidada iluminación, la com-
posición simétrica de los planos, la elegancia y sutilidad 
del montaje y de los movimientos de cámara, y el uso 
de planos generales ligeramente picados que permiten 
mostrar el cuerpo de baile al completo en sus forma-
ciones geométricas, demuestran que la comedia musi-
cal española, especialmente la de CIFESA, no desmere-
cía de lo hecho por productoras como la RKO o la 
Warner Bros. en los años treinta. El estilo musical era 
diferente, y la producción económicamente más mo-
desta que la estadounidense, pero la calidad podía ser 
pareja a la de las mejores películas norteamericanas. 
Con el inicio de la Guerra Civil, CIFESA quedó dividida 
desde el punto de vista geográfico, pues Valencia y sus 
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sucursales en Madrid y Barcelona estaban en zona re-
publicana, mientras que Sevilla quedó en zona rebelde. 
Exiliado durante el conflicto bélico, Vicente Casanova 
regresa a España una vez que este finaliza, e inicia el 
periodo de máximo esplendor de CIFESA. Hábil super-
viviente de la conflagración armada, la productora po-
tencia su hegemonía convirtiéndose en el eje industrial 
del cine franquista durante la década de los cuarenta, 
con el apoyo del capital madrileño y con un renovado 
star system (gracias a intérpretes como Alfredo Mayo, 
Luchi Soto, Juan Espantaleón, Amparo Rivelles, etcéte-
ra), y los mejores cineastas y técnicos del momento, 
con realizadores como Juan de Orduña, Rafael Gil y el 
valenciano Luis Lucia, fotógrafos como el susodicho 
Gaertner y Alfredo Fraile, y decoradores como Sigfrid 
Burmann o los valencianos Francisco Prósper, Francisco 
Canet y Teddy Villalba, en quienes la preparación aca-
démica en las escuelas de Bellas Artes se vio enriqueci-
da por su experiencia en la concepción de arquitectura 
y escultura efímeras propias de la tradición fallera y sus 
talleres, tan eficaces en la simulación barata y verosí-
mil de todo tipo de materiales. En 1939, CIFESA amplía 
capital y se escinde en dos compañías, una distribuido-
ra y la otra productora y responsable de algunas de las 
películas más representativas del cine de los cuarenta 
como ¡A mí la Legión! (Juan de Orduña, 1942), El clavo 
(Rafael Gil, 1944) o Locura de amor (Juan de Orduña, 
1948). Además de su producción habitual, CIFESA in-
tentó introducir en España la práctica especializada del 
cine de animación dirigido a un público infantil con 
cuatro películas, desgraciadamente perdidas, obra de 
animadores valencianos como Carlos Rigalt y José Ma-
ría Reyes. Hacer una relación completa y un comenta-
rio de la filmografía de esta productora valenciana re-
queriría un grupo nutrido de especialistas y mucho más 
espacio del que aquí se dispone. En cualquier caso, a 
pesar de grandes éxitos como los comentados, la se-
gunda mitad de los años cuarenta supone el inicio de 
problemas serios para  CIFESA, síntomas de una enfer-
medad que se fue agravando paulatinamente y la llevó 
a una muerte lenta y dolorosa. El relevo lo tomó Suevia 
Films, productora fundada por Cesáreo González en 
1941 quien, siguiendo igualmente el modelo clásico 
norteamericano, consiguió imponerse en la industria 
cinematográfica española durante la década de los 
años cincuenta y parte de los sesenta. Pero, ¿por qué 
desapareció CIFESA? ¿Era un gigante con pies de barro? 
¿Fue víctima de una conspiración organizada y tácita 
por parte de sus enemigos y rivales? ¿Se debió a su 
incapacidad para adaptarse a los nuevos tiempos, los 
de los años cincuenta? Si CIFESA, como afirmaba Gil, 
planteaba el cine como una productora norteamericana, 
su crisis, precisamente, coincide cronológicamente con 
la que asoló a las productoras de cine norteamericano y, 

con él, al cine clásico en general. La década de los cin-
cuenta supuso una dura prueba para la industria cine-
matográfica mundial y para el Modo de Representación 
Institucional. La televisión, el cambio generacional y las 
alternativas estéticas de los “nuevos cines” –Neorrealis-
mo, Free Cinema, Nouvelle Vague, etcétera– fue una dura 
prueba para el cine hasta entonces dominante, y CIFESA 
no fue una excepción. Precisamente es su parecido con 
la industria norteamericana el que nos debería hacer re-
flexionar sobre las posibles causas de su crisis. Pues CIFE-
SA no desapareció, “simplemente” se recicló para seguir 
sobreviviendo –unos años más–, descartando la produc-
ción y dedicándose en exclusiva a la distribución. A la 
feroz competencia, especialmente por parte de Suevia 
Films, hubo que añadir las importantes pérdidas econó-
micas derivadas del fracaso comercial de grandes super-
producciones como Don Quijote de la Mancha (Rafael 
Gil, 1948), La leona de Castilla (Juan de Orduña, 1951), 
Alba de América (Juan de Orduña, 1951) o Una cubana 
en España (Bayón Herrera, 1951). La crisis alcanzó tal en-
vergadura que, a partir de 1952, se abandona la produc-
ción de películas, y CIFESA se centra exclusivamente en 
la distribución. Inteligente decisión, al menos en teoría, 
teniendo en cuenta que, de todos los sectores industria-
les, el de la distribución suele ser el más agradecido en 
términos económicos. Con todo, siguió participando 
económicamente en la producción de otras compañías y 
siguió perdiendo dinero hasta que pasó a ser controlada 
por el banco Rural en 1964. El supuesto carácter modé-
lico de CIFESA como productora ideológicamente fran-
quista queda en entredicho, al comprobar la falta de 
apoyo gubernamental en los momentos más delicados 
de su trayectoria. El ejemplo más agresivo se produjo en 
1951, cuando el director general de Cinematografía, el 
abogado y militar José María García Escudero, negó la 
categoría de Interés Nacional a la película Alba de Amé-
rica. El apoyo estatal se reflejo en la rápida reacción con-
servadora al destituir a García Escudero, pero el gobierno 
franquista, para sorpresa de algunos, entonces y ahora, 
no hizo esfuerzos para salvar a CIFESA de su crisis termi-
nal. En efecto, la amistad personal de Vicente Casanova 
con el almirante Luis Carrero Blanco no le supuso ningún 
trato de favor, y el Instituto Nacional de Industria recha-
zó las solicitudes de ayuda. Tras la desaparición de CIFE-
SA, los hermanos Luis y Vicente Casanova abandonaron 
el mundo del cine para trasladar su residencia, respecti-
vamente, a Alicante y a Biarritz. 

CIFESA aparte, la presencia de Valencia en el cine si-
guió teniendo importancia a través de sus astros, de sus 
estrellas y de sus directores, aunque cabría preguntarse 
si tiene sentido considerar la identidad nacional de un 
profesional como criterio para determinar la de la pe-
lícula en la que participa. Si nuestra generosidad acep-
ta ese criterio, tendríamos que hablar del cine de Luis 
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García Berlanga durante la década de los años cincuen-
ta y sesenta, aunque no esté producido por entidades 
valencianas. Su filmografía está compuesta por obras 
maestras de la comedia ácida como Bienvenido, míster 
Marshall (1952) –donde la influencia de Día de fiesta 
(Jour de fête, Jacques Tati, 1947) es notable– y películas 
cercanas al cine de Marco Ferreri como Plácido (1961) 
y El verdugo (1963). Maestro del plano secuencia y del 
humor al servicio de la crítica social, su merecido pres-
tigio como cineasta debe ser compartido, sin embargo, 
por su coguionista en tantos films, Rafael Azcona, por 
el compositor valenciano Miguel Asins Arbó, y por esos 
repartos inolvidables donde lo más granado del cine 
español participó de forma generosamente coral. De 
su filmografía bajo la dictadura franquista, una película 
guarda especial vinculación con la cultura valenciana, 
al haber sido filmada, precisamente, en la población 
costera de Peníscola: Calabuch (1956). Sin ser su mejor 
obra, contiene sus características definitorias y no ha 
perdido encanto ni actualidad con el paso del tiem-
po. El valenciano Luis Lucia también destacó durante 
la era franquista, primero como guionista –El hombre 
que se quiso matar (Rafael Gil, 1942), ¡A mí la legión!–, 
después como director, especializándose en el género 
histórico –La princesa de los Ursinos (1947), La duquesa 
de Benamejí (1949)–, y siendo uno de los más exitosos 
promotores del llamado “cine con niño” en su variante 
musical, luciendo a estrellas como Marisol, Rocío Dúr-
cal y Ana Belén en films como Un rayo de luz (1960), 
Tómbola (1962), Rocío de la Mancha (1963) y Zampo y 
yo (1965). Directores aparte, también destacó la labor 
de técnicos como Francisco Prósper Zaragozá. En efec-
to, las “runaway productions” –rodajes de producción 
norteamericana realizados fuera de territorio estadou-
nidense– encontraron en la península ibérica un espa-
cio óptimo de rodaje, gracias entre otras cosas al clima 
benigno –similar al californiano, con muchas horas de 
luz natural–, una orografía polivalente y una mano de 
obra barata y bien preparada. En este campo Samuel 
Bronston fue el productor más destacado, dando tra-
bajo a técnicos valencianos como el citado Prósper, 
que ,tras estudiar bellas Artes e iniciarse en la praxis 
creativa como artista fallero en el taller de Regino Mas, 
trabajó como director del departamento de Decora-
ción de CIFESA y decorador artístico para Bronston en 
El Cid (Anthony Mann, 1962), 55 días en Pekín (Fifty Five 
Days at Pekin, Nicholas Ray, 1963) y La caída del Im-
perio Romano (The Fall of the Roman Empire, Anthony 
Mann, 1964), participando igualmente en obras impor-
tantes de otras productoras como Lawrence de Arabia 
(Lawrence of Arabia, David Lean, 1962), Los tres mos-
queteros (Richard Lester, 1973) o Robin y Marian (Robin 
and Marian, Richard Lester, 1976). Gracias a este tipo de 

producciones, varios profesionales del cine valencianos 
trascendieron el ámbito nacional y se convirtieron en 
internacionales. Si la labor profesional de los valencia-
nos y valencianas configuran moléculas de esa entidad 
virtual que queremos llamar cine valenciano, entonces 
deberíamos destacar bajo el franquismo la labor de in-
térpretes como los galanes Ismael Merlo y Jorge Mis-
tral, secundarios como Lola Gaos y Antonio Ferrandis, 
o productores como Ricardo Muñoz Suay, responsable 
parcial, gracias a la productora Profilmes, de algunas de 
las mejores películas del llamado “fantaterror español” 
–El espanto surge de la tumba (Carlos Aured, 1972), Los 
ojos azules de la muñeca rota (Carlos Aured, 1973) y El 
mariscal del infierno (León Klimovsky, 1974), por ejem-
plo– y, muy especialmente, de la escandalosa Viridiana 
(Luis Buñuel, 1961), inteligente visión de la dialéctica 
entre la España rancia y la moderna, combinando sa-
biamente la estética gótica con la costumbrista en un 
film tan rico en sugerencias como en evidencias. 

Si nos alejamos de la praxis profesional y nos cen-
tramos en lo que habitualmente se ha dado en llamar 
cine independiente, la situación no fue muy positiva 
que digamos. A la lógica carestía de medios y falta de 
apoyo institucional se añaden la pérdida de buena par-
te del material filmado y el individualismo de los rea-
lizadores, que provocó la falta de unidad programática 
en el conjunto. Algunos cineastas importantes en este 
ámbito fueron Antonio Maenza, José Gandía Casimiro y 
Rafael Gassent, que desarrollaron sus aportaciones en 
las décadas de los años sesenta y setenta.

Juan Antonio Ríos Carratalá

6
Regulación 

de la radio valenciana

Las primeras pruebas de aplicación de las ondas 
electromagnéticas a la comunicación sonora a través 
del espacio se producen a finales del siglo XIX. Hasta 
entonces las comunicaciones por señales eléctricas, 
como la telefonía y la telegrafía, requerían la existencia 
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de cables para hacerlas llegar a sus puntos de destino. 
La comunidad internacional, bajo la iniciativa de Ale-
mania, celebró sendas conferencias internacionales en 
1903 y en 1906 para coordinar las comunicaciones en-
tre distintos países, dando lugar a la International Ra-
diotelegraph Convention, que, en 1912, poco después 
del hundimiento del Titanic, pasó a ser la International 
Radiotelegraph Conference, germen de la actual Inter-
national Telecommunication Union (UIT), organismo 
de la ONU encargado de ordenar a nivel mundial el uso 
de las frecuencias radioeléctricas. De conformidad con 
estos acuerdos, España aprobó la Ley de 26 de octubre 
de 1907, que estableció el régimen jurídico de las co-
municaciones por cable. Esta ley fue completada y de-
sarrollada por el Real Decreto de 24 de enero de 1908, 
que reconoce como monopolio del Estado “toda clase 
de comunicaciones eléctricas, el establecimiento y ex-
plotación de todos los sistemas y aparatos aplicables a 
la llamada telegrafía hertziana, telegrafía etérica, radio-
telegrafía y demás procedimientos similares ya inven-
tados o que pudieran inventarse en el porvenir” (art.1). 
Este último inciso sirvió de base legal a las primeras 
emisoras de radiocomunicación punto a punto de ca-
rácter estatal para usos militares y de comunicaciones 
controladas por el cuerpo de Telégrafos, así como a las 
concedidas posteriormente a particulares. Siguiendo 
esta concepción estatalista de las telecomunicaciones, 
el Real Decreto de 8 de febrero de 1917 reguló con 
carácter restrictivo la autorización de emisoras de ra-
diodifusión, salvo las oficiales o las de carácter científi-
co, dadas las circunstancias restrictivas de la libertad de 
expresión impuestas por la Gran Guerra, en cuyo desa-
rrollo se aprueba. El Real Decreto de 13 de enero de 
1920 sobre “el régimen legal para las instalaciones ra-
diotelegráficas o radiotelefónicas dedicadas solamente 
a estudios o ensayos científicos” abría una nueva vía 
para posibilitar la existencia de estaciones privadas 
punto a punto que, bajo el aparente ropaje de “científi-
cas”, pasaron a convertirse muchas de ellas en emiso-
ras de radiodifusión. También estimuló la fabricación de 
aparatos receptores en un momento en que la Compa-
ñía Ibérica de Telecomunicación, con estrechos lazos 
con el gobierno, iniciaba la fabricación de aquellos, que 
se vio aumentada por el coste elevado de los aparatos 
de importación. Las primeras estaciones privadas de ra-
diodifusión dirigida al público se inician en 1923 con 
Radio Ibérica de Madrid, perteneciente a la compañía 
del mismo nombre. El Real Decreto de 27 de febrero de 
1923, dictado en los últimos meses del régimen de la 
Restauración monárquica, mantiene el criterio del mo-
nopolio estatal, por lo que declara clandestinas las es-
taciones radioeléctricas privadas existentes en ese mo-
mento, si bien admite la posibilidad de obtener, previa 

autorización gubernamental, una licencia, lo que abría 
muchas esperanzas entre los radioaficionados para 
abrir nuevas estaciones, para las cuales solo establecía 
como límite la capacidad del espectro radioeléctrico. En 
la Orden de 26 de mayo de 1923, que completa esta 
norma estableciendo un reglamento, aparece por prime-
ra vez la palabra “radiodifusión” o, en términos interna-
cionales, broadcasting. Otra Orden de 4 de diciembre de 
1923 establece las funciones de la junta técnica e ins-
pectora de Telecomunicación, organismo al que se asig-
nan importantes competencias de inspección, control y 
sanción, en su caso, de las emisoras autorizadas. Este 
régimen será sustituido poco después, con la instaura-
ción de la Dictadura de Primo de Rivera, por la Orden 
de 14 de junio de 1924, que establece el reglamento 
para el establecimiento y régimen de las estaciones ra-
dioeléctricas particulares, que es el resultado de los tra-
bajos desarrollados por la conferencia nacional de Tele-
grafía sin Hilos convocada por Primo de Rivera el año 
anterior. Esta orden establece cinco tipos de emisoras, 
la cuarta de las cuales correspondía a las emisoras de 
radiodifusión propiamente dichas, las cuales podían 
adjudicarse a personas o entidades privadas mediante 
autorización administrativa. Con arreglo a esta norma-
tiva se adjudicaron las primeras concesiones a Radio 
Barcelona (EAJ-1), Radio España de Madrid (EAJ-2), y 
las valencianas Radio Valencia (EAJ-14) y Radio Levan-
te (EAJ-24). Estas dos últimas desaparecerían poco 
tiempo después por problemas financieros. Además del 
escaso número de receptores existentes, que dificulta-
ba la obtención de anunciantes publicitarios, operaban 
en contra de su utilización masiva el precio de muchos 
de dichos aparatos receptores y la exigencia de pagar 
un canon anual por la tenencia del mismo. Además, las 
emisoras estaban grabadas con un impuesto del veinte 
por ciento de la recaudación publicitaria. El Real Decre-
to de junio de 1924 preveía que, si la situación del sec-
tor no era satisfactoria y las empresas fabricantes y 
comercializadoras del sector acordaban asociarse en 
un consorcio, el Estado podría convocar un concurso 
para la adjudicación del servicio nacional de Radiodifu-
sión, pudiendo rescatar las emisoras autorizadas hasta 
ese momento si obstaculizaban la instauración del 
mismo. Se llegó a convocar dicho consorcio, que supo-
nía la instalación de un conjunto de emisoras en las 
principales ciudades españolas, entre las cuales se en-
contraba Valencia, inspirado en el modelo de la BBC 
británica, pero no llegó a adjudicarse por las presiones 
ejercidas por los dos grupos que optaban al mismo. Por 
un lado estaba Unión Radio, dirigida por Ricardo Urgoi-
ti, que era un consorcio de empresas nacionales y ex-
tranjeras entre las cuales se encontraban las principales 
multinacionales del sector: el grupo norteamericano 
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RCA (General Electric + Westinghouse + ATT), la britá-
nica British Marconi Company, la francesa Compagnie 
Genérale de Télégraphie Sans Fil y la alemana Tele-
funken). En el otro grupo empresarial estaba La Compa-
ñía Ibérica, propietaria de Radio Ibérica de Madrid con 
Antonio Castilla, el Conde los Andes, exministro de Pri-
mo de Rivera, el diario La Libertad y los hermanos De la 
Riva, promotores del Radio Club de España. La fortaleza 
de ambas candidaturas ocasionaba un dilema al go-
bierno, que anuló la convocatoria. En 1927 se celebra 
en Washington la conferencia de la International Ra-
diotelegraph Union, en la que, entre otros acuerdos, se 
amplió el número de frecuencias del espectro ra-
dioeléctrico disponibles para los servicios de radio, que 
posteriormente debían ser objeto de reparto entre los 
países miembros, de manera que se evitasen interfe-
rencias entre ellos. Por otra parte, la Real Orden circular 
de 7 de febrero de 1929 refuerza las competencias de 
la junta técnica e inspectora de Radiocomunicación, 
organismo del Estado encargado de la administración y 
control de las frecuencias de radio. Junto con la Real 
Orden de 6 de junio de ese año, se va configurando una 
línea de trabajo de la administración del Estado más 
coherente con lo marcado por los acuerdos internacio-
nales suscritos. Por otra parte, el Real Decreto de 26 de 
julio de 1929 vuelve al intento de reforzar el interven-
cionismo del Estado en la radiodifusión, mediante la 
creación del servicio nacional de Radiodifusión, que 
vendría a materializar el monopolio estatal aplicado en 
otros países europeos. Aunque de titularidad pública, la 
red de emisoras que lo constituían podía ser adjudica-
do por concurso a empresas privadas, que deberían 
ajustarse a las condiciones establecidas por el Estado. 
El concurso, convocado el 27 de julio, tras varias dila-
ciones dio lugar a la apertura de plicas el 10 de marzo 
de 1930. Se presentaron cuatro candidaturas. Ante la 
polémica pública desatada en la prensa entre las candi-
daturas y, especialmente en torno a la de Fomento Na-
cional de las Comunicaciones, respaldada por Philips y 
la de Unión Radio, el gobierno decide el 26 de julio 
declarar desierto el concurso.

El régimen de la Dictadura de Primo de Rivera está 
dando sus últimas bocanadas, ya que en febrero de 
1931 se celebran unas elecciones municipales que dan 
el triunfo a las fuerzas republicanas y de izquierdas en 
las grandes ciudades, lo cual motiva la marcha al ex-
tranjero del rey y la proclamación de la II República 
el 14 de abril. Para evitar el bloqueo del sector por la 
inestabilidad de la situación general, se aprueba el 19 
de diciembre de 1930 un Real Decreto para permitir 
con carácter transitorio la apertura de nuevas emisoras, 
siguiendo el plan diseñado en el proyecto del concur-
so del servicio nacional de 1929. Durante el período 

republicano se produce un desarrollo importante del 
sector radiofónico, tanto en número de emisoras como 
de licencias de receptores. Entre las nuevas emisoras 
autorizadas por el Estado está EAJ-3 Unión Radio Va-
lencia, que inaugura sus emisiones el 19 de septiembre 
de 1931. Recuperando el proyecto de la Dictadura del 
plan transitorio para la Radiodifusión, por Orden de 8 
de abril de 1932 se convoca un nuevo concurso para 
la creación del servicio nacional de Radiodifusión, que 
dispondría de una emisora central de cobertura estatal 
y seis emisoras regionales, entre las cuales una esta-
ría situada en Valencia. Este plan no tendría tampoco 
resultado feliz, al ser anulado en octubre de 1932 des-
pués de que llegara a oídos de Azaña la existencia de 
presiones ante el director general de Telégrafos y Telé-
fonos por parte alguna de las empresas que optaban a 
la concesión. En noviembre de 1935 hay un último in-
tento que queda frustrado ante la crisis política de ene-
ro de 1936 que culminaría con el estallido de la Guerra 
Civil. Mayor éxito tendrá el Decreto de emisoras locales 
de 8 de diciembre de 1932, por el que se aprueba una 
red de emisoras de pequeña potencia (inferior a 200 
vatios) y de carácter local, entre las cuales las siguien-
tes situadas en el territorio valenciano que se suman 
a EAJ-3 Unión Radio Valencia, que se regía por el Plan 
de 1924: EAJ-12 Radio Alcoy, EAJ-14 Radio Castellón, 
EAJ-23 Radio Gandía, EAJ 30 Radio Onteniente, EAJ 31 
Radio Alicante, EAJ 36 Radio Játiva, EAJ-45 Radio Denia, 
EAJ-53 Radio Elche y EAJ-54 Radio Alcira. La primera 
Ley propiamente dicha destinada a regular específica-
mente la radiodifusión es la de 26 de junio de 1934, 
desarrollada por el decreto de 22 de noviembre, que 
sienta las bases del régimen jurídico de la radio españo-
la y que, salvo en lo relativo a la libertad de expresión, 
permaneció vigente hasta el estatuto de la Radio y la 
Televisión de 1980. Aunque es aprobada en el bienio 
negro, mantiene los planteamientos ideológicos de los 
gobiernos precedentes presididos por Azaña. Define el 
servicio de radiodifusión como “función esencial y pri-
vativa del Estado”, aunque mantiene la dualidad entre 
emisoras estatales y privadas vigente en esos momen-
tos. Las primeras serán agrupadas tras la Guerra Civil 
en torno a la red de Radio Nacional de España. Las pri-
vadas existentes se mantienen en régimen de arrenda-
miento sometidas a la supervisión del Estado. Se divide 
el país en ocho zonas, en cada una de las cuales habría 
una emisora. La zona Este comprendía las provincias de 
Valencia, Castellón, Albacete y Baleares. La emisora de 
la zona era Radio Grao de Valencia, que correspondía 
a la emisora Unión Radio Valencia, la cual utilizaba las 
instalaciones del centro emisor del cuerpo de Telégra-
fos situado en el muelle de Levante del puerto. En el 
plan se le asignaba una potencia de 20 kw. 
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Con el golpe de Estado del 18 de julio de 1936, la ra-
dio sufre un profundo cambio en todos los terrenos, des-
de su concepción como medio de comunicación pública, 
su estructura, su régimen jurídico y económico, hasta en 
el terreno de los contenidos de la programación. De ser 
un medio de comunicación general, la radio pasa a ser 
un instrumento de propaganda al servicio de los bandos 
enfrentados, lo que requiere la instauración de la censura 
y el control ideológico de emisoras de todo tipo, inclui-
dos los aparatos receptores. Desde los primeros días de 
la rebelión, los militares implicados ocupan las emisoras 
de las ciudades controladas, y en el lado de la Repúbli-
ca los sindicatos Unión General de Trabajadores (UGT) 
y Confederación Nacional del Trabajo (CNT), junto a 
otras fuerzas del Frente Popular, incautan las emisoras. 
En ambos lados, la radio pasa a convertirse en un medio 
de propaganda al servicio de las causas respectivas. Las 
emisoras situadas en el territorio valenciano pasan a ser 
dirigidas por comités obreros que controlan la progra-
mación. La primera preocupación de las autoridades es 
asegurar el control de los aparatos receptores que, por 
Orden de 11 de agosto, se obliga a los poseedores de 
los mismos a entregar a las autoridades para evitar la 
recepción de mensajes procedentes del bando contrario. 
Por Decreto de 14 de febrero de 1937, dado el escaso 
cumplimiento de dicha orden, se suaviza la medida, per-
mitiendo la posesión de los aparatos previa obtención 
de una autorización de la consejería de Propaganda y 
Prensa, para lo que se requería, a su vez, el aval de alguna 
de las fuerzas del Frente Popular. El control se extendió 
a las antenas y a los establecimientos comerciales del 
sector, cuya actividad dependía de la autorización previa 
de las autoridades. También el gobierno acuerda por De-
creto de 19 de marzo de 1937 la incautación de todas 
las emisoras, salvo las que resultaran necesarias para los 
fines de la propaganda oficial controladas por el gobier-
no. En junio del mismo año se insiste en la incautación 
de las emisoras de partido y otras consideradas ilegales. 
Estas medidas tenían por objeto evitar que las emisoras 
creadas o gestionadas por sindicatos y partidos republi-
canos pudieran distorsionar la unidad de mensajes que 
se pretendía imponer por las autoridades de la República. 
No todas las organizaciones afectadas cumplieron esta 
disposición gubernamental. En junio de 1938 se reiteran 
las restricciones para disponer de los receptores, con el 
objetivo de evitar el conocimiento por la población del 
desarrollo de la guerra. Todavía en enero de 1939, unos 
días antes de la toma de Barcelona por las tropas fran-
quistas, el gobierno de la República dictaba una orden 
para la requisa de los aparatos receptores.

El final de la guerra en abril de 1939 provoca un cam-
bio de signo sustancial en la radio española, que pasa 
a regirse por un régimen de censura previa instaurado 

por el régimen militar vencedor. Por orden del ministro 
de Gobernación, Ramón Serrano Suñer, de 6 de octubre 
de 1939, se establece además la obligatoriedad para 
todas las emisoras de conectar con Radio Nacional de 
España para transmitir los diarios hablados de las 14:30 
y las 21:45, lo que suponía el monopolio estatal de la 
información nacional e internacional. Solo les quedaba 
a las emisoras la posibilidad de transmitir información 
local, provincial o regional, previo pase por las jefatu-
ras provinciales o locales de censura. Por otra parte, en 
cumplimiento de la Ley de Responsabilidades Políticas 
fueron sometidos a preceptivos procesos de depura-
ción los profesionales de la radio, como consecuencia 
de los cuales fueron expulsadas de sus puestos todas 
aquellas personas que hubieran realizado actividades 
prorrepublicanas en el pasado. A esta Orden se añadió 
la de 24 de mayo de 1939, que exigía la fidelidad po-
lítica al Movimiento a todos los profesionales de los 
medios de comunicación. Por otra parte, al acabar la 
guerra fueron ocupadas por el ejército todas las emi-
soras existentes, siendo posteriormente devueltas a 
sus propietarios anteriores, o fueron cerradas o adju-
dicadas a miembros del Movimiento, como fue el caso 
de Radio Valencia, que posteriormente se vendería a la 
SER, sucesora de Unión Radio, anterior propietaria de 
la emisora, y el caso de Radio Mediterráneo de Valen-
cia, que pasaría más adelante también a la SER. Pese a 
ello, la Orden del ministerio de la Gobernación de 24 
julio de 1942 ordena la comunicación a la dirección 
general de Correos de la existencia de todas las emiso-
ras existentes, salvo las que hubiesen sido adjudicadas 
con posterioridad al 1 de abril de 1939. Esta medida es 
una muestra del desorden existente en estos primeros 
tiempos del franquismo, ya que mantienen competen-
cias sobre la radio dos ministerios. El de Gobernación, 
del que depende Correos, y la vicesecretaría de Educa-
ción Popular de FET y de las JONS, órgano del partido 
único con representación en el consejo de ministros, 
que inaugurará durante los años siguientes muchas 
emisoras al margen de la administración pública pro-
piamente dicha. A partir del final de la II Guerra Mun-
dial, que supone la derrota de los países con los que ha-
bía colaborado el régimen franquista, el gobierno trata 
de adaptarse a la nueva situación internacional tras un 
período de aislamiento al que fue sometido por las po-
tencias aliadas. En 1948 se aprobó el plan de Copenha-
gue de reparto de frecuencias, que resultó desfavorable 
a España por estar ausente de la UIT como consecuen-
cia del aislamiento internacional al que fue sometida 
tras el conflicto bélico mundial. En 1951 el gobierno 
firma el convenio internacional de Telecomunicaciones 
de Atlantic City de 1947, pero declara su no adhesión a 
los de Copenhague de 1948 y de México de 1949 por 
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no estar de acuerdo con las frecuencias que la UIT ha-
bía adjudicado a España. Pese a estas reticencias, el 14 
de noviembre de 1952 se aprueba por Decreto un plan 
de estructuración del sector, en el que habían prolifera-
do numerosas emisoras del Movimiento y de la Iglesia 
de carácter parroquial al margen de la normativa admi-
nistrativa general y de la ordenación internacional. Se 
crea una red nacional de Radiodifusión con tres tipos 
de emisoras: nacionales de onda media, gestionadas 
directamente por el Estado a través del organismo Ad-
ministración Radiodifusora Española, con una potencia 
mínima de 20 Kw. En Valencia se crea a finales de 1949 
la emisora de esta cadena, y en 1953 surge Radio Aler-
ta, de la red de emisoras del Movimiento; comarcales 
de onda media, de propiedad estatal, pero susceptibles 
de arrendamiento a empresas privadas, entre las cuales 
estaba Radio Valencia, con una potencia de 5Kw; y lo-
cales de onda larga y onda corta, que serán organizadas 
en 1954, en las que se convalidan las ventas hechas an-
teriormente a titulares españoles que acrediten “buena 
conducta, adhesión al Movimiento Nacional (y) ca-
recer de antecedentes penales”. Este es el caso, entre 
otros, de Radio Alicante y Radio Mediterráneo Valencia. 
En 1955, tras el cese del aislamiento internacional, Es-
paña se integra en la Unión Europea de Radiodifusión 
(UER), división de la UIT para el continente europeo, 
y ratifica el convenio internacional de Buenos Aires. El 
Decreto de 8 de agosto de 1958, en cumplimiento de 
la conferencia de la UIT de Estocolmo, establece que, 
para remediar el exceso de emisoras de onda media, 
entre las cuales se encontraban muchas dependientes 
de la Iglesia católica y del Movimiento, esto es, las emi-
soras acogidas a las reglamentaciones de 1932, 1953 
y 1954, se les da un plazo de cinco años para pasar a 
la banda de FM recientemente implantada. Las perte-
necientes a la Iglesia católica y al Movimiento debían 
reducir su número para quedar en una por provincia. 
La Iglesia aprovecha la ocasión para reducir el núme-
ro de emisoras parroquiales, agrupando las subsisten-
tes en la Cadena de Ondas Populares (COPE) en 1960.  
Muchas emisoras privadas se resisten al pase a la FM, 
fórmula que consideraban experimental y con dudosa 
rentabilidad en esos momentos, consiguiendo mante-
nerse en la onda media hasta que el plan transitorio 
de Onda Media, aprobado por real decreto 4133/1964, 
de 23 de diciembre, cede a la presión de los concesio-
narios manteniendo las frecuencias anteriores y con-
cediéndoles además una nueva en FM. Es el caso de 
Radio Alcoy, Radio Onteniente y Radio Elche y de las 
emisoras de la COPE y del Movimiento. En el caso de 
éstas últimas, se agruparán en la cadena Red de Emi-
soras del Movimiento, con el indicativo en cada caso 
“La Voz de…” y a continuación el nombre de la ciudad 

en la que estaban situadas. En el territorio valenciano 
se establecieron tres emisoras en las tres capitales de 
provincia. A estas emisoras se agregan la concedidas 
por la normativa de 1932.

Tras la muerte de Franco se restauran las liberta-
des de expresión e información por el Real Decreto Ley 
24/1977, de 1 de abril, que se completa, por lo que res-
pecta a la radio, con el Real Decreto 2564/1977, de 6 
de octubre, que suprimió el monopolio informativo de 
Radio Nacional de España en la información nacional 
e internacional. Estas libertades adquieren el rango de 
derechos fundamentales con la aprobación de la Cons-
titución de 29 de diciembre de 1978. La conferencia de 
la UIT celebrada en los meses de octubre y noviembre 
de 1975 adoptó un plan de distribución internacional 
de frecuencias suscrito por España que obligaba a no 
demorar más la planificación general del espectro ra-
dioeléctrico nacional, que se llevó a cabo mediante el 
Real Decreto 2648/1978, de 27 de octubre, que aprobó 
el plan técnico nacional de Radiodifusión sonora, que 
distribuye las frecuencias en las cuatro bandas existen-
tes. Las frecuencias disponibles en la onda larga se re-
servan para el Estado sin que se llegaran a utilizar. Las 
de onda corta se reservan a Radio Nacional de España, 
para emisiones dirigidas al exterior a través de Radio 
Exterior de España. Las de onda media entre Radio 
Nacional de España, Radio Cadena Española, también 
estatal, y las empresas privadas que hubieran obtenido 
frecuencias en esta banda con anterioridad, como la 
SER, que las disfrutaba desde sus inicios en los años 
treinta, y la COPE, que lo hacía desde el plan transito-
rio de 1964. En la relación de emisoras incluidas en la 
orden de 10 de noviembre de 1978 figuran tres emiso-
ras valencianas de la COPE, situadas en las capitales de 
provincia, salvo la de Castellón, que se sitúa en Vila-re-
al, y ocho emisoras de la SER: Radio Valencia, Radio 
Alcoi, Radio Castellón, Radio Gandia, Radio Ontinyent, 
Radio Alicante, Radio Elx y Radio Alzira. Y las de FM se 
repartían entre el Estado y los concesionarios privados. 
La relación de las emisoras incluidas se posponía hasta 
la aprobación de un nuevo plan para esta banda, cosa 
que tiene lugar por el Real Decreto 1433/1979, de 8 
de junio, que tenía un carácter transitorio dado que se 
estaba preparando la Ley del estatuto de la Radio y la 
Televisión. En este plan se crea la modalidad de emiso-
ras privadas pertenecientes a entidades sin ánimo de 
lucro, entre las cuales se encuentra la emisora Radio 
Requena, propiedad de la asociación cultural Bodega 
Honda. Por lo demás, se reiteran las concesiones a las 
emisoras ya existentes y se refuerza la estructura de las 
emisoras pertenecientes al Estado. Pero son años en los 
que se dispara el auge de la FM, especialmente a partir 
de la conferencia de la UIT de Ginebra de 1984, que 
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amplía el espectro de esta banda aprobado por la UIT 
en 1979. Se crean nuevas cadenas y emisoras de mane-
ra que, en 1987, por resolución de la dirección general 
de Telecomunicaciones en virtud de la cual se estable-
ce el nuevo listado de frecuencias, aparecen treinta y 
tres emisoras valencianas. Finalmente, el Real Decreto 
169/1989 aprueba el plan técnico nacional de Radio-
difusión Sonora en Ondas Métricas con Modulación de 
Frecuencia, que establece el marco básico de la FM en 
la banda de 87,5 a 108 megahercios, que se distribuyen 
entre el ente público Radiotelevisión Española (RTVE), 
los entes públicos de las Comunidades Autónomas y 
las emisoras de gestión indirecta pertenecientes a per-
sonas físicas o jurídicas ajenas al Estado. En territorio 
valenciano se asignan a Ràdio 9 frecuencias situadas 
en los centros emisores de Aitana, Alcoy, Alicante, Beni-
dorm, Crevillente, Elda, Villena, Benicàssim, Mondúber, 
Ontinyent, Torrent, Utiel y Xàtiva. A la entidad Radio-
televisió Valenciana se le asignan emisores en Aitana, 
Alcoi, Alicante, Benidorm, Crevillente, Elda, Villena, Be-
nicàssim, Mondúber, Ontinyent, Picayo, Utiel y Xàtiva. 
Al grupo de las de gestión indirecta se asignan sesenta 
y siete frecuencias repartidas por todo el territorio va-
lenciano. Por otra parte, la Ley 11/1991, de 8 de abril 
sobre Emisoras Municipales abrió el cauce para la ad-
judicación de concesiones de radio a las corporaciones 
locales por las Comunidades Autónomas. En 1993 se 
promulga el Real Decreto 765/1993, de 21 de mayo, de 
aprobación del plan técnico de Radiodifusión Sonora 
de Onda Media, en sustitución del de 1978. Se estable-
cen dos frecuencias para la radio estatal en cada una 
de las capitales valencianas. Por lo que se refiere a las 
emisoras de gestión indirecta, es decir, privadas, se eli-
mina la frecuencia asignada a Alzira, que pasa a Carta-
gena, y se modifican las potencias asignadas a las res-
tantes. Finalmente, el Real Decreto 1388/1997 de 5 de 
septiembre incrementó las frecuencias disponibles en 
FM, lo que dio lugar a la adjudicación por la Generalitat 
Valenciana de nuevas concesiones. A partir de la Cons-
titución Española de 1978, se instituye el sistema auto-
nómico vigente. El Estatuto de Autonomía de la Comu-
nitat Valenciana, aprobado por la Ley Orgánica 5/1982, 
de 1 de julio, atribuye en su artículo 37 a la Generalitat 
Valenciana competencias en materia de radiodifusión 
y televisión, en el marco de las normas básicas del Es-
tado, pudiendo crear sus propios medios. En el ejercicio 
de estas competencias, la Ley de las Cortes Valencianas 
7/1984, de 4 de julio, creó la entidad pública Radiote-
levisió Valenciana (RTVV), en la que se integraban las 
sociedades anónimas gestoras de los servicios de radio-
difusión y televisión autonómicos, en el caso del medio 
radiofónico Ràdio 9. Además, con arreglo a sus compe-
tencias reguladoras, aprobó el Decreto 40/1989, de 13 

de marzo, que establecía el procedimiento de conce-
sión de las emisoras de radiodifusión en ondas métri-
cas (FM), sobre las que tiene facultades de regulación 
y control, ya que estas mismas competencias sobre las 
emisoras en onda media las tenía reservadas el Esta-
do para sí. Por Resolución de 14 de marzo de 1989 se 
convocó concurso para la adjudicación de veintiocho 
emisoras, que quedaban pendientes del plan técnico de 
1989, que fue resuelto por acuerdo del Consell de 28 de 
julio del mismo año. La mayoría de estas concesiones 
adjudicadas a pequeñas empresas o personas físicas 
han terminado en manos de las cadenas. También se 
adjudicaron tres concesiones a emisoras culturales, a 
Radio ECCA de Ibi, Radio Escavia de Segorbe, y Radio 
KLARA de Mislata. Esta última es resultado de su lega-
lización tras un período de funcionamiento como “ra-
dio libre”, denominación con la que eran las emisoras 
no autorizadas de carácter cultural, como es también 
el caso de Radio Canfali de Benidorm. El Real Decreto 
1273/1992, de 23 de octubre, desarrolla esta ley, y el 
decreto del Consell 34/1992, de 2 de marzo, estableció 
el procedimiento de adjudicación de estas concesiones 
con arreglo al cual se adjudicaron diversas emisoras de 
titularidad municipal. En base al referido Real Decreto 
1388/1997, de 5 de septiembre, que incrementó el nú-
mero de frecuencias disponibles en FM, se aprobó el De-
creto del Consell 38/1998, de 31 de marzo, que reguló 
el régimen de concesión de emisoras de FM y su ins-
cripción en el registro de concesionarios, con arreglo al 
cual se procedió a la adjudicación de las quince nuevas 
emisoras situadas en la Comunidad Valenciana. Final-
mente, el Decreto 175/1999, de 5 de octubre, acordó la 
renovación automática de las concesiones adjudicadas 
en 1989 siempre que no se hubiese producido incumpli-
mientos de las condiciones de la concesión.

En definitiva, la radiodifusión sonora valenciana ha 
estado sometida desde sus inicios a una normativa es-
tatal rigurosa, dada su configuración legal como “ser-
vicio público esencial”, y solo en los últimos tiempos ha 
experimentado una relativa liberalización. Por otra parte, 
solo ha existido una normativa de ámbito valenciano 
desde la aprobación del primer Estatuto de Autonomía 
de 1982, al amparo de la Constitución de 1978.

Antonio Vallés Copeiro del Villar
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7
Cine independiente 

valenciano (1968 – 1977)

En líneas generales, se entiende por “cine indepen-
diente” el que se produce, distribuye y exhibe fuera de 
los canales comerciales e institucionales cinemato-
gráficos, y por “cine alternativo” aquel que, además de 
todo esto, se propone como alternativa estética, po-
lítica o de cualquier otro tipo. Ahora bien, a partir de 
estos criterios básicos, existe cierto consenso por par-
te de historiadores, analistas y críticos en denominar 
“cine independiente valenciano” —aunque en algunos 
casos más correcto sería considerarlo alternativo— a 
la producción de una serie de cineastas —José Gandía 
Casimiro, Ángel García del Val, Rafael Gassent, Antonio 
Llorens, María Montes, Alfred Ramos, Lluís Rivera, Jo-
sep Lluís Seguí, Pedro Uris, Joan Vergara o, entre otros, 
Ximo Vidal— entre finales de los años sesenta y me-
diados de los setenta; un grupo heterogéneo gestado 
en los ambientes culturales de izquierdas de la ciudad 
de Valencia en esos momentos. Su desarrollo coincide 
a grandes rasgos con el de buena parte de los cines 
independientes y alternativos que desde otras partes 
de España surgen en el tardofranquismo y en los pri-
meros pasos de la Transición, hasta la desaparición de 
la censura en 1977, momento en que comienzan a en-
trar en crisis. Como sucede con estos cines, buena par-
te de la producción independiente valenciana plantea 
propuestas de cariz político y subversión estética —en 
ocasiones directamente políticas; en otras llegando a 
la política a través de la estética—, aborda temas de 
difícil tratamiento en su momento debido a las limi-
taciones a la libertad de expresión, y presenta un alto 
grado de reflexión sobre su propia práctica fílmica. En 

muchos casos hay una clara voluntad de romper con 
los modelos de representación convencionales como 
actitud política, de buscar el efecto de distanciamiento 
respecto al espectador, y son apreciables las influencias 
del cine underground norteamericano y de las películas 
de Jean-Luc Godard inmediatamente anteriores y pos-
teriores a Mayo del 68. Ahora bien, el cine independien-
te valenciano apuesta por la anárquica contracultura 
antes que por una estructurada y pautada propuesta 
de izquierdas, más o menos asumible por los grupos 
políticos con el objetivo de despertar la conciencia po-
lítica como primer paso para la actuación, a diferencia 
de una parte importante de los otros cines alternativos 
que aparecen en estos momentos; son pocas las pelí-
culas —aunque hay algunas excepciones relevantes—, 
por ejemplo, sobre el movimiento obrero y las clases 
desfavorecidas, y prácticamente inexistentes las que 
buscan generar un efecto político sobre las mismas. 
En el cine independiente valenciano conviven la auto-
complacencia, el narcisismo, el elitismo, la cinefilia y la 
autorreferencialidad, con propuestas cercanas al situa-
cionismo, al marxismo, a la semiótica o al psicoanálisis, 
con reivindicaciones culturales de carácter regionalista 
o nacionalista e incluso con algunas prácticas fílmicas 
que pueden considerarse antecedentes de los pastiches 
y los collages de las denominadas “movidas”. 

En el ámbito de la producción, el cine indepen-
diente valenciano también se caracteriza por cierto 
desorden, a lo que se une la precariedad, los formatos 
subestándar y la autofinanciación. Sus películas mues-
tran un marcado carácter personal, tal vez autoral; de 
hecho, cuando intentan salir de esta situación e intro-
ducirse en códigos más pautados, como los genéricos, 
o incluso mantenerse dentro de modelos de represen-
tación claramente identificables, evidencian su falta 
de medios. Este individualismo se aprecia también en 
la falta de una mínima estructura para la producción 
y distribución de sus películas, y ello a pesar de que en 
diversos trabajos críticos y analíticos aparecen men-
ciones al Grupo Valenciano de Cine Experimental y al 
Grupo Valenciano de Experiencias Cinematográficas. 
Este último, integrado, en principio, por Gassent, Se-
guí, Montes, Rivera y Uris, entre otros, firma Piensa 
que mañana puede ser el primer día del resto de tu vida 
(1971), atribuida a Lluís Rivera, pero no ha podido co-
rroborarse si llega más lejos de este título. Tampoco pa-
rece tener excesiva continuidad el colectivo Agost 72 
Grup de Cinema Valencià, fundado por Joan Vergara y 
Alfred Ramos y formado exclusivamente por ellos mis-
mos. Tal vez la productora Novimag, empresa creada a 
principios de los años setenta por Lluís Miquel Campos 
y dedicada a la producción de películas corporativas 
y publicitarias —y a la filmación de los partidos del 
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Valencia CF los fines de semana y su pase posterior 
en una sala de cine—, ejerce está función aglutinante, 
más allá de los cafés, bares y cineclubs de la ciudad de 
Valencia, de los cineastas independientes valencianos, 
aunque solo sea por el hecho de que algunos de ellos 
trabajan para la empresa en esos momentos —Lluís 
Rivera y Josep Lluís Seguí— y otros tantos recurren a 
sus materiales y equipos para realizar sus películas —
Rafael Gassent, Antonio Llorens y Pedro Uris—. Bajo el 
paraguas de Novimag, muchas veces exclusivamente 
técnico, se realizan El muro (1970), Sobre la virginidad 
(1971), Obsexus (1972), Españoleando (1972), de Jo-
sep Lluís Seguí, Manual de ritos y ceremonias (1973), 
Escombros (1973), de Josep Lluís Seguí y María Montes, 
D’una matinada (1972), de María Montes, y, entre otras, 
Travelling (1972), de Lluís Rivera. En cualquier caso, 
también es cierto que un buen número de los cineas-
tas forma parte de los repartos técnicos y artísticos de 
las películas de sus compañeros, e incluso que inten-
tan poner en marcha algunos proyectos puntuales de 
carácter colectivo —De la cábala 9 en 16 para 4 en 8 
(1970), por ejemplo, de Antonio Maenza, Rafael Gas-
sent, Rafael Ferrando, Lluís Fernández y Narciso Sáez, 
por ejemplo—. La despreocupación es todavía mayor 
en el campo de la distribución y la exhibición —siem-
pre complicadas en este tipo de producciones—, con 
escasa participación en iniciativas que intentan pro-
mocionar el cine independiente y alternativo, como la 
llevada a cabo en su momento por la Central del Curt 
desde Barcelona. Esto ha contribuido a la desaparición 
de algunos títulos muy relevantes, según parece por las 
críticas y comentarios, o que otros hayan llegado hasta 
la actualidad en pésimas condiciones. No obstante, con 
la aparición de las instituciones autonómicas, y más en 
concreto de Filmoteca de la Generalitat Valenciana, se 
han sucedido los ciclos y las retrospectivas, además de 
apreciarse un claro esfuerzo de recuperación y conser-
vación de estas películas. 

Suele considerarse Orfeo filmado en el campo de 
batalla (1968) el punto de arranque del cine alternativo 
valenciano. Este mediometraje dirigido por el cineasta 
aragonés Antonio Maenza —quien en estos momentos 
ya ha realizado en Zaragoza El lobby contra el cordero 
(1967), y con posterioridad realiza en Barcelona, con el 
apoyo de Pere Portabella, Hortensia/Beance (1970)—, 
en colaboración con el poeta Eduardo Hervás, agluti-
na junto al mito de Orfeo una amplia serie de influen-
cias provenientes del pintor y poeta William Blake, del 
surrealismo y sus antecedentes, como Lautréamont 
—Los cantos de Maldoror (1869)—, Antonin Artaud 
—Heliogábalo o el anarquista coronado (1934) y Las 
nuevas revelaciones del ser (1939)—, André Breton y 
Philippe Soupault —Los campos magnéticos (1920)—, 

del situacionismo, de la triada marxismo, estructuralis-
mo y psicoanálisis lacaniano, y del cine de Pier Paolo 
Pasolini y de Jean-Luc Godard. En la película prima la 
desnaturalización de la representación y la narración 
audiovisual, el distanciamiento y la voluntad de poner 
el cinematógrafo a disposición de la revolución, ya sea 
sexual, política, estética o todas ellas al mismo tiempo. 
La película se estrenó clandestinamente en los sóta-
nos de la librería Viridiana sin haber sido sonorizada, 
aunque estuvo acompañada de la lectura de textos es-
critos por Maenza y Hervás. La banda sonora también 
contemplaba la inclusión de piezas de FreakOut!, del 
conjunto musical dirigido por Frank Zappa Mothers of 
Invention, y, entre otras, de The Animals. Todavía en Va-
lencia, Maenza se embarca posteriormente en el pro-
yecto colectivo De la cábala 9 en 16 para 4 en 8. A las 
influencias anteriormente señaladas hay que añadir el 
esoterismo cabalístico. El objetivo era el rodaje de cua-
tro cortometrajes en 8 mm y en blanco y negro firma-
dos por Rafael Gassent, Rafael Ferrando, Lluís Fernán-
dez y Narciso Sáez, y al mismo tiempo filmar todo el 
proceso en 16 mm y en color por parte de Maenza. Es 
difícil saber si el proyecto llegó a llevarse a término, en 
especial la parte correspondiente al cineasta aragonés. 

La influencia de Orfeo filmado en el campo de bata-
lla es determinante en cineastas como Lluís Rivera, José 
Gandía Casimiro y Josep Lluís Seguí. El primero dedica 
buena parte de sus películas a la reflexión sobre el me-
dio cinematográfico y el lenguaje fílmico. En 1971 diri-
ge Piensa que mañana puede ser el primer día del resto 
de tu vida. Un año después rueda en los estudios de la 
productora Novimag Travelling, una sugerente aproxi-
mación al proceso de producción cinematográfico —y 
quizá el título más reconocido por críticos y analistas 
del cine independiente valenciano—, y en 1974 la situa-
cionista Personajes para una historia a partir de materia-
les preexistentes de películas comerciales e industriales 
de la misma productora, remontados y sonorizados de 
nuevo, orientándose ahora al análisis de la espectacu-
larización de la realidad mediante la representación. Para 
ella escriben textos originales Juan Miguel Company, Ju-
lio Pérez Perucha o Pau Esteve. De Rivera es igualmente 
destacable Una jornada más (1976), donde, a partir del 
seguimiento de la cotidianeidad de un obrero, incide en 
sus reflexiones sobre el medio cinematográfico. En 1978, 
hace una nueva versión de esta película: Una jornada 
més. También desempeña tareas como cámara o técni-
co de sonido en las películas de Seguí, María Montes o, 
entre otros, Gandía. Cerca de la propuesta de Una jorna-
da más podemos situar De la finestra estant (1974), la 
película más conocida de Ximo Vidal, un análisis de las 
acciones cotidianas que conduce a la reflexión sobre 
el lenguaje audiovisual. Este cineasta con anterioridad 
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había dirigido, entre otras, La ostra (1967), Sal del verbo 
salir (1968), Segunda conjugación en 16 mm (1969), 
Miss Amnesia (1972) o El Aleph. Diari (1973). 

Ahora bien, en estricto orden cronológico, es José 
Gandía Casimiro, activo cineclubista y articulista de la 
Cartelera Turia en esos momentos, quien con el me-
diometraje 16 mm Una tierna estampa/La más tierna 
estampa de nuestra corrupción (1967) abre las puertas 
del cine independiente valenciano. La película estuvo 
en parte financiada por el opositor Sindicato Demo-
crático de Estudiantes. Un año más tarde Gandía se 
embarca en el rodaje de un título esencial, Sega cega, 
que concluye en 1972, dedicada a partes iguales al 
cultivo del arroz —otras cintas relevantes como Terres 
d’arròs (Joan Vergara, 1973) o Biotopo (Carles Mira, 
1973), abordan cuestiones similares— y a cuestionar 
la representación audiovisual. Por su parte, Seguí di-
rige en 1970 El muro, película paródica y de estética 
pop, a la que siguen Sobre la virginidad (1971), reflexión 
alrededor de la sexualidad femenina, Obsexus (1972), 
sobre la cosificación de la mujer en el medio audiovi-
sual, Españoleando (1972), documental reflexivo sobre 
los espectáculos de variedades y, junto a María Montes, 
Escombros (1973), Descripción de un paisaje (1974) o 
Manual de ritos y ceremonias (1973), su trabajo más 
reconocido y antecedente de su primera novela, Espai 
d’un ritual (1978). Las películas de Seguí —con o sin 
Montes— en estos momentos combinan la ironía, el 
humor y la provocación, además de proponer reflexio-
nes sobre la realidad, la representación y su relación 
con la política; cuestiones que también aparecen en 
esos momentos en sus colaboraciones en la revista Ci-
nema 2002, donde escribe con cierta asiduidad. A estos 
debe unirse Rafa Gassent, proveniente del mundo del 
cineclubismo, cuyas películas Salomé (1970) y Montaje 
paralelo (1971) pueden situarse en la estela de Maen-
za —de hecho, había participado en el proyecto De la 
cábala 9 en 16 para 4 en 8—. Sus siguientes películas 
tienen inspiración literaria. Es el caso de The Sleeping 
Coast (1971), a partir del relato The Shoreline at Sunset 
(1959), de Ray Bradbury, y de la película Figures in a 
Landscape (1970), de Joseph Losey, A Labour of Love 
(1974), Orson-Sade (1974), a partir de un relato de 
Los 120 días de Sodoma, del Marqués de Sade, y de la 
adaptación de Una historia inmortal, de Karen Blixen, 
que hizo Orson Welles en 1968 (Histoire immortelle), o 
Bram-Blood-Stoker (1975), homenaje a las películas de 
terror de la Hammer y la Universal. En 1976 también 
dirige Guapeza valenciana. 

Junto a la reflexión sobre el medio cinematográfi-
co, el lenguaje fílmico, su papel político o la compleja 
relación entre representación y realidad, encontramos 
propuestas que abordan la cotidianeidad, en ocasiones 

cercanas al documental, sin que por ello dejen de tener 
en cuenta de una u otra manera estas cuestiones. En 
esta línea podemos encontrar, al menos en parte, a 
María Montes, que además de codirigir con Seguí in-
terviene en algunas películas de Gandía o Gassent. 
En 1972 dirige D’una matinada, a la que siguen, ya en 
1976, Espacios imaginarios y Las hilanderas, orientadas 
más al tratamiento de la realidad con carácter docu-
mental. Las hilanderas, por ejemplo, se limita a registrar, 
al modo del documental observacional, los ensayos de 
la banda de música de Pedralba. El cortometraje se ins-
cribe en un proyecto más amplio, Pedralba, 1976. De 
este también forma parte Plaza/Actividades laborales 
(Julio Bosque, V. Fuenmayor, Guillermo Peyró, María 
Montes, Maribel Roso, Rosa Sanz y Josep Lluís Seguí), 
que registra la plaza Mayor de la localidad y diferentes 
actividades agrarias del pueblo. En una dirección simi-
lar, al menos en parte, se mueven Jesús Juan de Val y 
Joan Vergara. La película más relevante del primero es 
Hoy, 28 de octubre (1974), documental sobre la anti-
gua casa de Vicente Blasco Ibáñez, en estado ruinoso 
en esos momentos y habitada por una familia gitana, 
que obtuvo el segundo premio en el Primer Certa-
men de Cine Experimental organizado por la Facultad 
de Derecho de la Universitat de València en 1974. De 
Val también había dirigido Agua sucia (1969), sobre la 
juventud marginada, Sociedad Anónima (1970), Línea 
Azul (1971) o El amigo (1971). En 1970, Vergara realiza 
Viaje al Maestrazgo, a la que sigue Un pueblo para Euro-
pa (1972). Después, junto a Alfred Ramos, dirige Terres 
d’arròs (1973) y, ya en 1979, Carles Salvador. Elogi a un 
xiprer. Esta última es un biopic documental de reivindi-
cación de la cultura y la lengua valenciana. En principio, 
Vergara se mueve en el terreno del documental expo-
sitivo, aunque el recurso a la ironía en Terres d’arròs 
conduce a cierto distanciamiento y a la reflexividad. 
Tampoco renuncia al ensayo o a la ficción. Así sucede 
con Estiuejant a la ciutat (1975), a partir del cuento de 
Blasco Ibáñez El femater. La película viene firmada por 
el grupo Agost 72 Grup de Cinema Valencià, compuesto 
por los propios Vergara y Ramos. También en el terreno 
del cine de no ficción podemos situar a Ángel García 
del Val, epígono del cine independiente valenciano, ya 
que buena parte de sus películas las realiza cuando 
este cine agoniza. Tras su experimental y autorreflexivo 
largometraje Resurrección (1975), dirige Salut de Lluita 
(1977), importante aproximación a la compleja transi-
ción política en el País Valenciano, o su obra más reco-
nocida, Cada ver es… (1981), en torno a la figura de un 
trabajador de un depósito de cadáveres. 

Otros nombres destacables del cine independiente 
valenciano son Ferran Cremades, escritor que en estos 
momentos dirige Temps (1974), Lluís Fernández, res-
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ponsable el mismo año del polémico cortometraje La 
fallera mecánica, pastiche folclórico, erótico y transgre-
sor que preludia algunas de las inquietudes de las de-
nominadas “movidas” —a esta le siguen, según parece, 
La chica del búnker y El organón—, Antonio Llorens y 
Pedro Uris. Estos últimos, que también pertenecen al 
círculo de Novimag, dirigen películas donde abundan 
las referencias autobiográficas y cinéfilas, sobre todo en 
relación con el cine americano: A propósito de (1969), 
Los héroes (1969), Acción (1970), La ley de los muer-
tos (1970), Un mundo de ilusión (1970), Jonás (1971) y 
Una historia de otro tiempo (1972). Más adelante Uris 
realiza en solitario El rugido de las ratas (1972) y Un 
trabajo en Murcia (1974), y Llorens hace lo propio con 
Técnica de una venganza (1973) y Una historia de siem-
pre (1973). Poco más tarde, en 1974, Llorens comienza 
a ejercer la crítica de cine desde la Cartelera Turia. Lo 
mismo hará Uris a partir de los años ochenta. En algu-
nas de sus películas aparece como colaborador o como 
parte del equipo Xavier Kaph, pseudónimo de Francis-
co Javier Gómez Tarín. Este cineasta dirige las películas 
experimentales Sanson, hijo de perra (1970) y Tiempo 
muerto (1971), en las que intervienen Llorens y Uris. 
Instalado en Canarias más tarde, participa activamente 
en las numerosas iniciativas que el cine canario alter-
nativo desarrolla en esos momentos. 

Más alejados de las inquietudes del cine alternativo 
se encuentran Luis Núñez y Emilio Medina. El prime-
ro dirige Diásdrome (1967), Grecia en mansedumbre 
(1970), La limosna (1973), de temática bíblica, Los nú-
meros (1974) o Alto horno (1974). Este último es un 
documental sobre el proceso de producción del ace-
ro. Medina proviene del amateurismo, y entre este y 
el cine independiente se mantiene en películas como 
Bandidos (1967), El deseo de matar (1967), Rapto san-
griento (1968), Thompson (1969), Los pistoleros de 
Shannon Hill (1969), Hombres del Oeste (1969), Bala-
da de violencia (1970), Se ha perdido un sabio (1971), 
Es bien fácil demostrar (1971), La fábula de la muerte 
(1972) o Eleonora (1973) —las dos últimas adaptacio-
nes de relatos de Edgar Allan Poe—. Buena parte de 
sus películas cultivan géneros clásicos como el cine de 
aventuras, el fantástico o, sobre todo, el western, sin 
otra pretensión que mejorar su factura en cada pro-
ducción. En 1974, después de haber obtenido varios re-
conocimientos en el Festival de Pisa de Cine Amateur, 
comienza a colaborar con productoras italianas y dirige 
Lonesome Billy (1974) y Una tumba en la llanura (1974). 
Si Núñez y Medina se sitúan entre el amateurismo y el 
cine alternativo, entre este y el profesional podemos 
ubicar a Carles Mira, que dirige en 1973 Biotopo. La 
película aborda la degradación del ecosistema de la 
Albufera de Valencia, debido al vertido de residuos in-

dustriales y a la urbanización de su entorno. Fue estre-
nada en salas especiales y recibió diferentes reconoci-
mientos en el Festival Internacional de Cortometrajes 
en Color de Barcelona, en el Certamen Internacional 
de Films Cortos Ciudad de Huesca y por el Círculo de 
Escritores Cinematográficos (CEC). A esta le siguen Mi-
chana (1975), Viure sense viure (1976) —premiada en 
el Festival de Cine de Valladolid— o La portentosa vida 
del padre Vicente (1978), una de sus películas más re-
conocidas.

En muchos de los títulos citados hay una voluntad 
clara de reflexionar acerca del medio cinematográfico 
y el lenguaje fílmico, así como sobre su dimensión po-
lítica, donde puede apreciarse la influencia del caldo de 
cultivo teórico de la época, a medio camino entre el 
situacionismo, el marxismo, la semiótica o el psicoa-
nálisis. No obstante, en ocasiones estas reflexiones van 
más allá de las propias películas. En este sentido, una 
de las aportaciones más relevantes es “Un groupe de 
cinéastes espagnols”, carta que Eduardo Hervás, Maite 
Larrauri —intérprete en Orfeo filmado en el campo de 
batalla— y Eduardo Montaner publican en Cinéthique 
(9-10, 1971), la revista que, junto a Cahiers du Ciné-
ma, está avivando el debate teórico en esos momentos 
en Europa. En ella sitúan su posición respecto al cine 
entre las propuestas althusserianas defendidas en esos 
momentos por la revista. Igualmente relevantes son las 
colaboraciones de Josep Lluís Seguí, que difunde el cine 
independiente valenciano en la revista Cinema 2002, 
además de analizar las propuestas de otros cineastas y 
colectivos. En esta revista (11, 1976) aparece también 
el “Manifiesto del Colectivo de Cine de la Asociación de 
Cultura de Estudiantes de Derecho de Valencia”, enti-
dad responsable de las dos semanas de cine indepen-
diente de la Facultad de Derecho celebradas en 1974 y 
1976. En este se plantea qué es y qué debe ser el cine 
alternativo en términos políticos, económicos y estéti-
cos. Aunque no difiere en lo sustancial de otros textos 
de la época similares, el manifiesto presenta cierto ca-
rácter programático, pero se publica pocos meses an-
tes de que el cine independiente y alternativo entre en 
crisis con la ampliación de los límites de la libertad de 
expresión en la Transición a la democracia. 

Finalmente, como ya se ha comentado, el cine in-
dependiente valenciano se caracteriza por una deficien-
te distribución y exhibición, al menos en comparación 
con los mayores esfuerzos que realizan en esta dirección 
otros cines alternativos. Esta se reduce a los cineclubs, en 
su mayoría locales, y a algunas muestras y certámenes. 
Entre los últimos destacan el ciclo de cine underground 
programado por la Societat Coral El Micalet en 1974 y, 
ese mismo año, el I Certamen de Cine Experimental de 
la Facultad de Derecho de la Universitat de València, 
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donde son premiadas Obsexus, Hoy, 28 de octubre y 
Travelling. En 1976 vuelve a organizarse el encuentro, 
ahora como el II Certamen de Cine Independiente, don-
de son proyectadas, entre otras, De la finestra estant, 
Personajes para una historia, Escombros y Manual de 
ritos y ceremonias. En 1978 la cartelera Bayarri orga-
niza una muestra de cine valenciano. Más allá de las 
muestras locales, el cine independiente valenciano tie-
ne representación en algunos de los encuentros sobre 
este tipo de producciones más relevantes del momen-
to, como la I Muestra Nacional de Cine Independiente 
—en esta se exhiben Montaje paralelo, Manual de ritos 
y ceremonias y Orson-Sade—, celebrada en Almería en 
1975, en la Semana de Cine de Pequeño Formato orga-
nizada por el cineclub Saracosta de Zaragoza ese mis-
mo año, y en las IV Xornadas do Cine de Ourense. Tam-
bién tiene presencia en el ciclo “Cine español, nuevas 
tendencias” organizado por Filmoteca Nacional (actual 
Filmoteca Española) en 1975. Por otra parte, y más allá 
de su presencia en Cinema 2002, su repercusión en la 
crítica queda en gran medida circunscrita a los diarios 
locales de la época y a las dos principales carteleras de 
la ciudad: Bayarri y Turia.

Jorge Nieto Ferrando
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8
El cine valenciano 

en democracia

Cualquier discurso sobre el cine valenciano en de-
mocracia plantea dos problemas metodológicos de di-
fícil solución o, al menos, consenso. El primero consiste 
en redefinir qué es el cine valenciano, si es que resulta 
pertinente hacerlo. El segundo radica en establecer a 
qué nos referimos cuando hablamos de democracia en 
España. Este segundo aspecto determinaría la crono-
logía del periodo a tratar. ¿Cuándo se inicia la demo-
cracia? ¿En 1975, con la muerte del dictador Francisco 
Franco? ¿En 1978, cuando se aprueba la Constitución 
española? ¿Antes, durante o tras el periodo de la Tran-
sición? ¿En 1981, cuando fracasa el intento de golpe de 
estado del 23-F? ¿En 1983, tal y como establecen repu-
tados especialistas como Julio Pérez Perucha y Vicente 
Ponce? ¿En 2012, como propone un humilde servidor, 
finalizada ya la actividad terrorista por parte de grupos 
autóctonos del Estado e iniciada una toma de concien-
cia generadora de nuevos partidos políticos capaces de 
desestabilizar el tradicional bipartidismo? Lo cierto es 
que la muerte de Franco en 1975 sentenció, casi direc-
tamente, la de la propia era franquista. No obstante, el 
largo periodo histórico que le ha seguido y al que con-
sensualmente se ha querido llamar democrático sigue 
abierto, y marca ya la primera dificultad historiográfi-
ca: la falta de distancia histórica imposibilita ofrecer 
una visión objetiva de un fenómeno que, además, al no 
haber concluido, difícilmente puede generar una visión 
académica completa. Cualquier afirmación al respecto, 
no ya del supuesto “cine valenciano” sino incluso del 
cine español, debe ser tomada, pues, como una visión 
parcial, interesada, determinada por factores extraci-
nematográficos y, por consiguiente, necesariamente 
incompleta, provisional e, incluso, manipuladora. 

Dicho esto, creemos que se puede plantear una serie 
de ideas generales en torno al cine valenciano realiza-
do entre 1975 y el presente. La primera evidencia, tanto 
en el caso local como en el estatal, es que la convulsa 
situación política parece coincidir, en conjunto, con la 
substitución de un modelo estético por otro: el llama-
do “periodo de la Transición” entre la dictadura fran-
quista y la consolidación del sistema democrático se 
corresponde cronológicamente con la última etapa de 
modernidad cinematográfica en España. Poco después, 
el sentido simbólico que el discurso oficial (y también 
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el popular) ha querido dar al fallido intento de golpe 
de estado del 23 de febrero de 1981, marcó el final de 
la transición hacia un sistema democrático que, real o 
nominal, marcha en paralelo a lo que muchos espe-
cialistas entienden como audiovisual postmoderno. El 
segundo hecho más o menos constatable es que, desde 
un punto de vista cronológico, podemos ya establecer 
una comparación entre la cinematografía valenciana 
bajo la era franquista y la que se ha hecho bajo la de-
mocracia. Cuatro décadas, grosso modo, para cada uno 
de los dos periodos han generado resultados dispares. 
Una valoración global del cine valenciano desde 1975 
genera una sensación de desencanto ante un corpus ci-
nematográfico decepcionante, determinado, en parte, 
por gestiones políticas caracterizadas por el engaño au-
tocomplaciente —durante el periodo en el que Valencia 
quedó bajo el dominio del gobierno socialista— y por la 
corrupción desatada y prepotente —durante los años en 
los que el Partido Popular ha ejercido su poder—, aun-
que en qué medida el contexto político, social y econó-
mico ha determinado la desastrosa situación industrial 
y creativa de los cineastas y realizadores televisivos va-
lencianos, es una cuestión que deberán de dilucidar los 
futuros investigadores, analistas, sociólogos, antropólo-
gos e historiadores. La mayor o menor eficacia institu-
cional siempre será un tema polémico. La creación de 
una televisión autonómica parecía prometer un futuro 
esperanzador. En 1980 tiene lugar la primera edición de 
la Mostra de València-Cinema del Mediterrani. En 1985 
se constituye el Consell Assesor de Cinematografia, se 
convocan ayudas a la producción y subvenciones para 
el doblaje. En 1988 la Filmoteca de la Generalitat Va-
lenciana inaugura oficialmente sus actividades, y ese 
mismo año se funda el Festival de Cine de Peñíscola, 
especializado en el género de la comedia. Los resulta-
dos son descorazonadores: la  progresiva degeneración, 
final decadencia y desaparición del otrora festival capi-
talino; el esperpento, servilismo e hipócrita victimismo 
de la radiotelevisión valenciana; el progresivo despre-
cio institucional hacia entidades meritorias como Fil-
moteca Valenciana, luego llamada Institut Valencià de 
l’Audiovisual i la Cinematografia Ricardo Muñoz Suay 
(IVAC); la falta de interés o capacidad para gestionar y 
explotar correctamente Ciudad de la Luz; o las propias 
condiciones climáticas y orográficas de la Comunidad 
Valenciana, son algunos de los desastres autóctonos 
más llamativos de las últimas cuatro décadas. Otros 
fenómenos como la desaparición generalizada de las 
antiguas salas de cine y su substitución por multici-
nes, son de carácter no ya local, sino internacional y, 
por consiguiente, de difícil resolución. Otra cosa sería 
dilucidar qué peso interesado tuvieron algunas publi-
caciones especializadas en la crítica cinematográfica a 

la hora de potenciar o no la asistencia del público a 
determinadas salas de cine y su consiguiente clausura 
o supervivencia.

En sus inicios, el cine valenciano bajo la democracia 
marcó dos posturas antagónicas desde un punto de 
vista ideológico, pero hermanas en cuanto a su medio-
cridad estética: si el revisionismo histórico de La por-
tentosa vida del padre Vicente (Carles Mira, 1978) es-
candalizó al sector más conservador, la extraordinaria 
popularidad de El virgo de Visanteta (Vicente Escrivá, 
1978) llegó a generar una secuela. Ambos casos ilus-
tran, no obstante, cómo el localismo se iba a constituir 
en una de las vías de expresión de un cine que, por ser 
realizado libre de la censura franquista, podía reivindi-
car una identidad cultural, aunque lo hiciera de formas 
tan dispares y desafortunadas. Uno de los pocos cineas-
tas representativos de un cine que refleja temas valen-
cianos con lo que podríamos llamar “tono valenciano” es 
Carles Mira, quien, tras la polémica surgida con su primer 
y desmitificador largometraje, dirige otra comedia, Con 
el culo al aire (1980). Resulta destacable el interés mos-
trado por Carles Mira en la historia autóctona y la cultu-
ra popular rememorando la convivencia entre cristianos 
y musulmanes durante el medioevo: Que nos quiten lo 
bailao (1983), en clave de revista musical de estética 
feísta, y Daniya, jardín del harén (1987). Por desgracia, y 
observando el conjunto de su obra, la calidad del resulta-
do no ha estado a la altura de unas intenciones loables 
que hubieran podido ser la semilla de un auténtico cine 
mediterráneo. Otros films destacables en un triste con-
texto en el que “en el país de los ciegos el tuerto es el 
rey”, son la sugestiva Héctor, el estigma del miedo (Car-
los Pérez Ferré, 1982), la esteticista El vent de l’illa (Ge-
rardo Gormezano, 1987) y Un negre amb un saxo (Fran-
cesc Bellmunt, 1988), esforzado intento de traslación 
autóctona del modelo genérico del cine negro. Resulta 
esclarecedor comprobar cómo uno de los nombres más 
importantes asociados al cine y a la cultura valenciana, 
Luis García Berlanga, realizó lo peor de su obra precisa-
mente durante la democracia española. Dejando apar-
te logros aislados como La escopeta nacional (1978) y 
La vaquilla (1985), parece que, a pesar de sus sempiter-
nas protestas personales al respecto, la desaparición de 
la censura en 1977 no benefició, precisamente, el talen-
to de uno de los directores españoles más ingeniosos de 
las décadas de los cincuenta y sesenta. Si la censura 
coartó la libertad de expresión de muchos cineastas y 
amargó la vida de los profesionales responsables de la 
factura de una película, resulta claro, sin embargo, que 
estimuló el ingenio de muchos cineastas, que no tuvie-
ron más remedio que utilizar la sugerencia como cate-
goría estética clave de sus películas. La metáfora y el 
símbolo como disfraz de temas prohibidos y vehículo 
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de su intención crítica, servidos a través del humor 
como estrategia de divulgación popular, caracterizaron 
la etapa dorada de un Berlanga que, bajo el régimen 
político democrático, derivó su obra hacia un localismo 
fallero en el sentido más peyorativo del término (dicho 
sea con todos los respetos hacia el genuino espíritu de 
la festividad de las Fallas como manifestación cultural 
de raíces mitológicas). Absolutamente lamentables, 
pues, resultan las películas Moros y cristianos (1987), 
Todos a la cárcel (1993) y, sobre todo, París-Tombuctú 
(1999) —las dos últimas sin el amparo ya del guionista 
Rafael Azcona—, film crepuscular no ya por el tono y el 
tema sino, simplemente, por los penosos resultados, 
derivados de la evidente falta de interés y pérdida de 
facultades del cineasta valenciano. Si la democracia su-
puso el inicio del declive de algunas grandes figuras 
como Berlanga, también supuso el debut profesional 
de otras como Juan Piquer Simón, un cineasta valen-
ciano de personalidad definida y trayectoria tan inter-
nacional como accidentada. Su aportación al género 
fantástico y al despliegue espectacular de efectos es-
peciales se inició con el referente literario de las aventu-
ras de ciencia-ficción del escritor francés Jules Verne —
Viaje al centro de la Tierra (1977), Misterio en la isla de los 
monstruos (1980)—, pero no descartó la aproximación a 
variantes genéricas de moda como el cine de superhé-
roes —Supersonic Man (1979)— o el cine “gore” —Mil 
gritos tiene la noche (1982) y Slugs, muerte viscosa 
(1987). El caso de Piquer Simón es el de tantos otros 
“francotiradores” valencianos del cine: su gran problema 
fue el de intentar trabajar en Valencia, lo que dio al tras-
te con la continuidad de su carrera. Significativo resulta 
comprobar que, contra todo pronóstico (buen clima, po-
livalente orografía, importante tradición artística), por lo 
general Valencia no es capaz de ofrecer ni la coyuntura ni 
la voluntad propicias para que sus creadores desarrollen 
su talento. Esa deficiencia se muestra igualmente en va-
riantes tecnológicas específicas como las que plantea 
el cine de animación. En efecto, dada su complejidad 
técnica, la modestia de las empresas implicadas y la 
difícil amortización del producto, el cine de animación 
valenciano se ha centrado en la realización de corto-
metrajes. En este campo ha sido el género del anuncio 
publicitario para televisión el que ha conseguido mayor 
alcance social, como ocurrió con la campaña informa-
tiva, realizada por Pablo Llorens, para facilitar la adap-
tación social al uso del euro en sustitución de la peseta. 
Como ocurre en el ámbito español en general, consti-
tuye una de las vías de continuidad en este campo el 
trabajo por encargo para productores extranjeros o, di-
rectamente, la fuga de talentos, que encuentran en 
otros países las posibilidades de reconocimiento y de-
sarrollo profesional que les niega el suyo propio. Desde 
el punto de vista estrictamente técnológico, la evolu-

ción natural ha ido desde las técnicas tradicionales (di-
bujo animado analógico y “stop motion”) a las más 
recientes, especialmente la aplicación de la animación 
infográfica y 3D. Pablo Llorens, sin duda el especialista 
valenciano más reputado, ha dado continuidad a la 
técnica de la “stop motion” o “frame by frame” (anima-
ción fotograma a fotograma, cuyo gran pionero espa-
ñol no es otro que el aragonés Segundo de Chomón) 
gracias a cortometrajes como Gastropotens (1990), 
Noticias fuerrrtes (1991), Caracol, col, col (1995) y el 
largometraje (circunstancia insólita en el ámbito valen-
ciano) Juego de niños (1998). Su evidente calidad téc-
nica, su naturaleza autodidacta, los premios recibidos y 
su continuidad profesional lo han convertido en un refe-
rente en el ámbito de la animación. El potencial que Va-
lencia tiene al respecto no se corresponde, por desgracia, 
con los resultados industriales: cineastas como Enric 
Cuéllar y su productora Tirannosaurus, responsables de 
Nappy, el guerrero verde (1996); Juan Carlos Marí Gri-
malt, docente y cineasta ganador de un Goya por su cor-
tometraje Regaré con lágrimas tus pétalos (2003); las 
hermanas Peris Medina, autoras de Libidinis (2010); em-
presas especializadas como Hampa Studio, Cartoon Pro-
ducción S. L., Pasozebra Producciones, Potens Plastiani-
mation (creada en 2001 por Pablo Llorens), Camelot, 
Tijuana Films, Black Maria S. L., Malvarrosa Media, Som-
nis, S. L., Clayanimation y No Art Animation sobreviven 
como buenamente pueden, situación similar a la del 
resto de la industria en España. Y es que, a pesar de la 
evidente calidad de muchos de sus profesionales, el cine 
de animación nunca ha sido un sector boyante en la in-
dustria audiovisual española. Con todo, Valencia consti-
tuye uno de los núcleos de producción más importantes 
en el contexto peninsular, fenómeno al que no es ajena 
la circunstancia de que muchos de los cineastas especia-
lizados proceden de la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versitat Politècnica de València, surgidos del departa-
mento de Dibujo y de la especialización de cine de 
animación. No han sido pocas las docentes universita-
rias que han pasado de la teoría a la praxis y, además de 
adiestrar a potenciales futuros animadores, han realiza-
do su propia obra al respecto: Carmen Lloret —Querido 
planeta (1998)—, María Trénor —Con qué la lavaré 
(2003), Exlibris (2010)—, María Carmen Poveda —Ro-
meo y Julieta (1998), Un trozo de viento (2005)— o Ma-
ría Lorenzo —Retrato de D (2004), La flor carnívora 
(2010)— son algunos ejemplos.

Sea con personajes virtuales o con intérpretes de 
carne y hueso, la situación general de lo que llevamos de 
periodo democrático no ofrece un balance precisamen-
te positivo. Las expectativas generadas con el cambio 
de régimen político no se vieron satisfechas. El apo-
yo institucional a través de festivales de ámbito local, 
nacional o internacional no ha conseguido garantizar ni 
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la continuidad de los profesionales ni la distribución de 
las películas, aunque este aspecto sea común al del res-
to del Estado español y, por lo general, al conjunto de 
la cinematografía mundial: ganar un Oscar, un Goya o 
cualquier otro premio no facilita la producción de nue-
vas películas, especialmente si pensamos en géneros 
como el cine documental o en técnicas como el cine 
de animación. Pensando en un hipotético “cine valen-
ciano”, la vertiente humana es, quizás, la más evidente 
gracias a la popularidad de actores valencianos como 
el secundario Guillermo Montesinos —El crimen de 
Cuenca (Pilar Miró, 1979), La corte de Faraón (José Luis 
García Sánchez, 1985), Mujeres al borde de un ataque 
de nervios (Pedro Almodóvar, 1988), Amanece que no es 
poco (José Luis Cuerda, 1988)— y muy especialmente 
Antonio Ferrandis, quien, si en la etapa franquista había 
destacado como secundario solvente, en la democráti-
ca despegó como actor principal reconocido gracias a 
sus trabajos en Volver a empezar (José Luis Garci, 1982), 
Memorias del general Escobar (José Luis Madrid, 1984) y 
Jarrapellejos (Antonio Giménez Rico, 1987), si bien fue 
la popular serie televisiva Verano azul (Antonio Mercero, 
1981) —todo un fenómeno social que generó diversas 
reposiciones— la que afianzó un “estrellato” a prueba de 
bombas con su papel del entrañable “Chanquete”, hasta 
el punto que casi llegó a eclipsar todo su trabajo ante-
rior o posterior en el medio audiovisual. La democracia 
española ha visto, por su cronología, cómo el cine ha pa-
sado a ocupar una posición progresivamente marginal 
en el conjunto de medios de comunicación audiovisual. 
El 9 de octubre (fecha emblemática) de 1989 empezó a 
emitir Canal Nou, el primer canal de la televisión pública 
en valencia, perteneciente a la Radiotelevisió Valenciana. 
Los veinticuatro años en los que RTVV gozó de vida no 
destacaron (salvo excepciones) ni por su calidad ni por 
su independencia con respecto a los intereses políticos. 
Con todo, el medio televisivo sí configuró uno de los 
pocos vehículos eficaces, por su popularidad, de divul-
gación y uso del valenciano, y dejará en el recuerdo emi-
siones como Notícies Nou (1989-2013), la trístemente 
exitosa Tómbola (1997-2004) y series de ficción tan po-
pulares como Negocis de familia (doscientos cincuenta y 
cinco episodios emitidos entre 2005 y 2007), con guion 
de Manuel Cubedo, y  L’alqueria blanca (ciento noventa 
y seis episodios entre 2007 y 2013), con guion de Carme 
Juan. RTVV cerró el 29 de noviembre de 2013 tras acu-
mular 1.200 millones de euros de deuda. Por su parte, las 
televisiones locales que han sobrevivido se caracterizan 
por la mediocridad del contenido, la carestía de medios 
y el amateurismo de la realización. 

No obstante, el presente del audiovisual postmo-
derno valenciano está siendo poderosamente revitali-
zado gracias a Internet. No todo va a ser negativo. En 

efecto, nunca antes ha habido un número mayor de 
realizadores valencianos ni su difusión ha sido tan am-
plia, aunque no tanto en el ámbito profesional como en 
el amateur. Las nuevas tecnologías han democratizado 
realmente la posibilidad de filmar películas y distri-
buirlas, con un alcance impensable en las dos primeras 
décadas del cine valenciano bajo la democracia espa-
ñola. Desde la comercialización y generalización de las 
cámaras de vídeo analógicas en los años ochenta y 
noventa, de las digitales en la actualidad, y desde que 
aparatos como los teléfonos móviles y las cámaras de 
fotos son capaces de filmar imágenes y grabar sonidos, 
la práctica y creación de audiovisual se ha extendido a 
un porcentaje muy alto de la población. La cantidad y, 
en ocasiones, la calidad de las producciones aficiona-
das es muy superior a la de los propios profesionales, 
y solo una historiografía ciega, elitista y enferma de 
prejuicios podría ignorar la importancia social de este 
tipo de creaciones. Si por primera y única vez podemos 
hablar de cine valenciano, genuino y realmente autóc-
tono, quizás sea este realizado por miles de valencianos 
y valencianas diariamente, a través de una tecnología 
accesible, y que con total libertad ideológica y creativa 
producen y consumen en contextos a veces domésti-
cos, a veces comunitarios. La audiovisión y el análisis 
de todas esas películas “colgadas” en Internet (desde 
las que testimonian cumpleaños, bodas, fiestas de fin 
de semana y viajes turísticos, hasta las producciones de 
ficción narrativa, sean profesionales o no) constituirá la 
tarea ineludible de los futuros historiadores e historia-
doras del audiovisual valenciano.

Carlos Cuéllar                                       

9
La televisión 

en democracia

La televisión comenzó sus emisiones en la Comuni-
dad Valenciana en febrero de 1960, de la mano de Tele-
visión Española, casi cuatro años después de su llegada 
oficial a España, el 28 de octubre de 1956. Su implanta-
ción y desarrollo en España fueron tardíos, pues se vio 
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afectada por un régimen dictatorial y autárquico, que 
imposibilitaba el desarrollo temprano de una infraes-
tructura tan exigente como la radiotelevisiva. Una vez 
asentada, permanecería bajo los intereses del gobierno 
franquista, para quien se convirtió en un instrumento 
de propaganda política. La situación cambió a partir 
de la llegada de la democracia en 1978, que, para la 
televisión, se tradujo en la aprobación del Estatuto de 
la Radio y Televisión Española en 1980. A partir de ese 
momento, la televisión incrementó su presencia en las 
diferentes autonomías. A lo largo de la década de los 
setenta se habían introducido paulatinamente los cen-
tros territoriales de Radiotelevisión Española (RTVE) en 
las diferentes comunidades autónomas. Y posterior-
mente el citado estatuto dibujaba el camino para la 
creación de las posteriores radiotelevisiones autonómi-
cas. En la Comunidad Valenciana la televisión autonó-
mica se aprobó en 1984 y estuvo vigente hasta 2013, 
convirtiéndose en el primer medio público de radiote-
levisión en ser clausurado en España.

En 1971, se instaló el primer centro territorial de 
Radiotelevisión Española en Valencia, para dar servicio 
de proximidad a los contenidos televisivos, especial-
mente a los informativos. Se ubicó en dos locales cedi-
dos por el entonces Ministerio de Información y Turis-
mo, en la calle Navarro Reverter de Valencia. Desde ese 
momento, los valencianos y valencianas conocerían el 
servicio territorial de TVE como Aitana, tomando el 
nombre de la sierra donde estaba localizado el repeti-
dor de la señal. El programa informativo Aitana comen-
zó a emitir el 31 de julio de 1971, con una duración de 
treinta minutos diarios, para dar cobertura a la Comu-
nidad Valenciana, Murcia y Albacete. La oferta territo-
rial se completaba con un programa deportivo los mar-
tes, al cierre de la emisión de tarde, y un programa 
cultural los jueves (Aitana cartelera).  El hecho de que el 
centro cubriera los territorios de Murcia y Albacete 
provocó que el uso del valenciano en los informativos 
de TVE Valencia durante la Transición provocara recelos 
y suspicacias. De manera colateral al propósito de fo-
mentar la cultura y lengua regionales, su puesta en 
marcha tuvo como objetivo estratégico la captación de 
ingresos de publicidad adicionales ligados a las desco-
nexiones. La sede de la calle Navarro Reverter estuvo 
operativa hasta el 6 de febrero de 1980, cuando un in-
cendio destruyó las instalaciones y el archivo de todos 
los programas emitidos desde 1978. A pesar de las pér-
didas de material y equipamiento, ese mismo día los 
trabajadores de los servicios informativos consiguieron 
emitir el programa, con una duración de siete minutos, 
desde el garaje que la emisora tenía en la población 
cercana de Torrent. La sede provisional estuvo operati-
va durante un mes, hasta que se inauguraron las nuevas 

instalaciones, en la calle Lebón de Valencia. Coincidien-
do con la inauguración de la sede y el estreno del equi-
pamiento técnico, se introdujo el color en la emisión. 
La nueva sede permanecería operativa hasta 1994. En 
1995, el que fuera el primer President elegido demo-
cráticamente en la Comunitat Valenciana, Joan Lerma, 
y el villarrealense Jordi García Candau, director general 
de RTVE en el periodo 1990-1996, firmaron un acuerdo 
de concesión del edificio situado en el parque tecnoló-
gico de Paterna por parte de la Generalitat Valenciana 
a RTVE, que también acogía el canal Hispavisión para 
Latinoamérica. Durante los primeros años de emisión, 
el centro territorial estuvo expuesto a continuas críti-
cas y denuncias de diversa naturaleza, algunas de ellas 
provenientes de los propios trabajadores del ente. Los 
principales argumentos señalaban la limitación de las 
instalaciones, la escasez de equipamiento técnico y la 
consecuente limitación de horas de programación 
ofrecidas para la audiencia valenciana. En cuanto a la 
gestión, la dirección ha seguido una evolución paralela 
a los cambios del gobierno estatal, de la misma forma 
que la dirección de Radiotelevisió Valenciana (RTVV) lo 
ha estado del gobierno valenciano. Durante su historia, 
el centro ha tenido numerosos directores, algunos de 
ellos intermitentes. Es el caso de Eduardo Sancho, 
quien dirigió la delegación territorial durante los perio-
dos 1972-1978 y 1982-1984. En ambas ocasiones, 
Sancho fue destituido por su presunto catalanismo y 
prosocialismo, y fue repuesto tras el triunfo electoral 
del PSOE en 1982, partido en el que militaba. En su 
segunda época, imprimió un tono crítico y polémico en 
los servicios informativos, y atribuyó su segunda desti-
tución a su sentido de la independencia del centro con 
respecto a las autoridades de Valencia como de Madrid. 
Sustituyó a Sancho finalmente en el cargo Amadeu Fa-
bregat (1984-1988), natural de Torreblanca. También 
José Llorca, nacido en Oliva, dirigió el centro en varias 
ocasiones, primero entre 1978 y 1982, y años más tar-
de, hasta que fue sustituido por Eliseo Lizarán, en 2004, 
tras la victoria del socialista José Luis Rodríguez Zapa-
tero. Lizarán ya había trabajado con Fabregat en la 
puesta en marcha de Radiotelevisió Valenciana en 
1989, donde ejerció de jefe de informativos hasta la lle-
gada del Partido Popular a la Generalitat, con Eduardo 
Zaplana, en 1995. Incorporó a la parrilla programas de 
periodicidad semanal, como el espacio informativo El 
Semanal o el programa cultural Singular. También in-
trodujo, entre otros, un programa basado en la cobertu-
ra parlamentaria con el nombre de Hemiciclo. Desde 
2012, se encuentra en el cargo Javier Gomar. La función de 
TVE en los centros territoriales estuvo marcada, en el ám-
bito autonómico y estatal, por las continuas tensiones 
provocadas ante la demanda de una mayor descentra-
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lización por parte de los consejos asesores autonómi-
cos. Entre las principales propuestas se encontraba la 
de realizar desconexiones de la segunda cadena o la de 
que se crease una nueva cadena por los distintos circui-
tos regionales. Las voces más críticas provenían de Ca-
taluña, desde donde se reivindicaba una mayor presen-
cia lingüística y cultural. En 1987, el equipo directivo de 
Barcelona dimitió como protesta ante la relegación de 
la programación en catalán a la segunda cadena en su 
totalidad. Poco después, los centros de Zaragoza y Va-
lencia también manifestaron su oposición. La plantilla 
del centro territorial interpuso una queja por escrito al 
Consejo de Administración de RTVE y la directora ge-
neral, Pilar Miró, por su malestar ante el cambio de ca-
nal, que los situaba en una posición de desventaja fren-
te al primero y, especialmente, ante la puesta en 
marcha del autonómico. La administración central de 
RTVE decidió mantener un espacio informativo de me-
dia hora en la primera cadena. Hasta 1987 no se nom-
braron los delegados territoriales de TVE —aunque es-
taba aprobado en el estatuto de 1980. Por otra parte, 
las relaciones entre la Generalitat Valenciana y Radio-
televisión española experimentaron algunas tensiones 
a lo largo de esta época. En diciembre de 2004, el go-
vern del Partido Popular, encabezado por Francisco 
Camps, declaró su negativa de renovar la concesión del 
edificio que albergaba la sede territorial de RTVE en 
Valencia desde 1994, situado en el parque tecnológico 
de Paterna. Además, la Generalitat no había incluido en 
los presupuestos de 2005 ninguno de los tres conve-
nios que mantenía con RTVE. Durante el proceso de 
negociaciones previas, el gobierno valenciano había so-
licitado que los informativos incluyeran contenido 
creado por el servicio de presidencia del gobierno. Ade-
más, solicitaban la elaboración de una agenda de con-
tenidos que cubriera mensajes institucionales sobre la 
administración territorial en aspectos como la cultura, 
la educación, el turismo o la política social. También 
exigía un total de 22 horas gratuitas para la difusión de 
campañas calificadas de interés general. El conseller de 
Relaciones Institucionales y Comunicación, Esteban 
González Pons, planteaba en la solicitud, además, que 
cada bloque de noticias abriera con una ventana de 
cinco minutos para la información de la Generalitat va-
lenciana y la gestión del Consell que no estuviera rela-
cionada con la actualidad del día. La crisis por la reno-
vación enfrentó al gobierno valenciano con el ente de 
TVE. La falta de entendimiento entre ambas partes se 
resolvió cuando el entonces President, Francisco Camps, 
y la directora general de RTVE, Carmen Caffarel, firma-
ron la cesión en mayo de 2005 por otra década, a cam-
bio del compromiso de colaboración de TVE en la co-
bertura y divulgación de los actos vinculados con la 

Copa América. No obstante, las tensiones continuarían, 
agravadas además por la contraposición entre Radiote-
levisió valenciana y TVE y el cruce de acusaciones de PP 
y PSOE respecto a la instrumentalización de cada enti-
dad mediática. Un ejemplo se encuentra en la protesta 
del PP valenciano ante un reportaje de Informe Sema-
nal, “Construcción sin límite” (14 de enero de 2006), 
que mostraba los abusos en el urbanismo de la autono-
mía, y que provocó que Francisco Camps amenazara con 
romper el convenio de colaboración con TVE. Tanto tra-
bajadores del ente como asociaciones profesionales y 
partidos de la oposición recriminaron la utilización de la 
información y su tratamiento favorable como elemento 
de intercambio en relación a un medio público. El con-
flicto se originó en el contexto de un cambio político en 
el gobierno central, con la victoria del socialista José Luis 
Rodríguez Zapatero —la Generalitat Valenciana estuvo 
gobernada por el Partido Popular, desde 1995 hasta 
2015—. Con el fin de garantizar la continuidad del cen-
tro territorial, y ante las amenazas de cierre y reducción 
de plantilla promovidas por los sucesivos planes de via-
bilidad de RTVE propuestos por el SEPI, el ente decidió en 
2009 situar en Valencia la sede de la televisión interacti-
va, RTVE a la Carta. Con ello garantizaba la actividad fu-
tura en el centro de la comunidad, donde se delegaba la 
responsabilidad de un canal interactivo que permitiría 
al telespectador la confección de su propia parrilla de 
contenidos. El acuerdo incluía la digitalización de todos 
los archivos de la cadena estatal. De esta forma, RTVE 
pretendía mantener la totalidad de la plantilla del cen-
tro de producción, que peligraba ante la supresión del 
Canal Docu TV, que emitía desde Paterna para Latinoa-
mérica. La continuidad de la sede de Paterna volvió a 
cuestionarse cumplido el plazo de renovación en 2015. 
Durante 2016 valoraron diferentes opciones para alber-
gar el centro territorial, dentro del marco de reunifica-
ción de los servicios de radio y televisión que inició la 
propia RTVE en 2012. En la Comunidad Valenciana, este 
proceso todavía se encuentra estancado, mientras se 
buscan posibles ubicaciones, como las sede de RNE en el 
centro de Valencia o las antiguas instalaciones del Centre 
de Producció de Programes de RTVV en Burjassot.

Radiotelevisió Valenciana comenzó sus emisiones 
oficiales el 9 de octubre de 1989, tras un mes de pruebas 
y coincidiendo con el día de la Comunidad. A diferencia 
de otros canales autonómicos, como el del País Vasco, 
Cataluña y Galicia, la Comunidad Valenciana sí utilizó la 
red de Radiotelevisión Española para su canal autonó-
mico. El ente de RTVV se constituyó en 1988, con la 
aprobación del consejo de administración, y se nombró 
a su primer director general, Amadeu Fabregat (1988-
1995). El ente ocupó sus propias instalaciones en el tér-
mino municipal de Burjassot, a las afueras de Valencia, 
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en una superficie de 30.000 metros cuadrados. El pri-
mer canal en emitir fue Canal Nou, con una programa-
ción generalista enfocada hacia la cobertura de temas 
autonómicos. Más tarde, el 9 de octubre de 1997, co-
menzó a emitir Notícies 9, que se convertiría en Punt 2 
el 1 de mayo de 1999. La oferta se completaba con el 
canal temático informativo 24/9 y el canal internacio-
nal TVVi. La gestión del ente estuvo marcada por cons-
tantes irregularidades y un uso gubernamentalizado de 
los medios de radiodifusión públicos. El resultado fue 
una degradación del servicio público a favor de la ins-
trumentalización política y un crecimiento desmesura-
do del ente, que lo convirtió en impracticable. El ente 
valenciano recibió numerosas críticas y denuncias por 
la gestión llevada a cabo. Esto afectaba a la estructura 
interna de la plantilla, que crecía de manera desmesu-
rada y sin planificación, de espaldas a los principios de 
concurso público y de igualdad de oportunidades. De 
una plantilla de 653 personas de 1995 para una audien-
cia a la sazón del 21% se pasó a 1.820 trabajadores con 
una audiencia de apenas el l8,4% en 2010 y que, en su 
última etapa, bajo el nombre de Nou, decayó hasta el 
4%. Pero la gestión también tuvo consecuencias sobre 
el propio ejercicio periodístico. El comité de redacción 
denunció sistemáticamente formas de manipulación 
y censura durante los seis años que estuvo en activo. 
Ninguno de los dos partidos políticos que estuvieron 
al frente del Consell durante los 29 años de existencia 
de RTVV (veinticuatro años de emisión), queda libre de 
sospecha por intervencionismo sobre el ente, aunque 
la prolongada estancia del Partido Popular valenciano 
en el poder intensifica su actuación de control sobre el 
medio. El ente tuvo ocho presidentes desde el inicio de 
sus emisiones, desde Amadeu Fabregat, bajo el manda-
to de Joan Lerma (PSOE), hasta Ernesto Moreno (2013), 
nombrado para gestionar la liquidación y cierre, tras la 
dimisión de Rosa María Vidal (2013). Con la llegada de 
Zaplana a la presidencia (1995-2002), se nombra a 
Juan José Bayona Perogordo (1995-1996), que fue sus-
tituido por José Vicente Villaescusa (1996-2004). Los 
intentos de Eduardo Zaplana de privatizar la televisión 
pública valenciana en 1995 fueron impedidos por los 
tribunales, pero introdujo una modificación de la ley de 
Creación en el año 2000 que le permitía incrementar 
la capacidad de endeudamiento del ente público. De 
esta forma, la plantilla fue incrementándose, aunque 
los programas se adquirían a productoras externas, la 
mayoría de fuera de la Comunidad Valenciana. Duran-
te los años que duró su mandato, la deuda de RTVV 
pasó de 470 millones de euros a 1.300. Con Francisco 
Camps en el poder (2003-2011) la dinámica continuó, 
con la expansión de la plantilla y el crecimiento de la 
deuda. Pedro García Gimeno ocupó el cargo de director 

del ente en 2004, hasta que dimitió en 2007. Fue sus-
tituido por José López Jaraba (2007-2012), quien ini-
ció el ERE. Tras su dimisión, en 2013 se sucedieron tres 
directores diferentes. El primero, Alejandro Reig de la 
Rocha, a quien se le encomendó la misión de ejecutar 
el ERE. Lo sustituyó Rosa María Vidal, encargada de la 
gestión de la nueva SAU. Tras el anuncio del cierre, Vidal 
también dimitió. Entonces, llegó al cargo Ernesto Mo-
reno, con la misión de ejecutar el cierre y la liquidación 
de RTVV. Finalmente, la última decisión que se tomó 
desde el Parlamento valenciano respecto a RTVV fue 
la aprobación, únicamente con la mayoría absoluta del 
Partido Popular, de la ley para el cierre y liquidación del 
servicio público de RTVV, el 27 de noviembre de 2013. 
La clausura de RTVV dio la razón a las denuncias que 
había acumulado el ente en los últimos años sobre ca-
sos de manipulación política sobre la información. Uno 
de los casos más relevantes fue el de la manipulación 
del govern sobre la cobertura del accidente del metro 
de Valencia, que coincidió con la visita del Papa a la 
ciudad, en 2006.

RTVV inició su programación con 40 horas sema-
nales, que pronto se ampliaron a 85. La rejilla contenía 
concursos, cine, deportes e informativos, y alternaba el 
valenciano y el castellano, una decisión polémica aus-
piciada por la existencia de zonas castellanoparlantes 
en la Comunidad Valenciana. La programación del ente 
debía recoger los principios básicos establecidos en la 
ley de creación, que incluía la promoción y protección 
de la lengua valenciana; los principios de objetividad, 
verdad e imparcialidad de las informaciones; la diferen-
ciación entre información y opinión; la protección del 
público infantil y juvenil; el respecto al pluralismo polí-
tico, social, cultural, lingüístico y religioso, y la garantía 
de la igualdad y los principios generales recogidos en la 
Constitución española y el Estatuto de autonomía. A 
pesar del objetivo prioritario del fomento de la lengua 
valenciana, la programación de RTVV no mantenía la 
lengua vehicular en toda la parrilla. Los programas de 
producción propia, como los informativos o magacines, 
sí utilizaban el valenciano, mientras que los programas 
adquiridos a través de la Federación de Organismos o 
Entidades de Radio y Televisión Autonómicos (FORTA), 
así como la mayoría de las series y películas de ficción o 
documentales, se emitían en castellano. Lo mismo ocu-
rría con la publicidad. Esto ocurría en el primer canal del 
ente, Canal 9, mientras que la programación de Punt 2 
se emitía íntegramente en valenciano, así como el ca-
nal informativo 24 horas. Además, la cadena adoptó 
un modelo de financiación mixta, lo que vinculaba la 
programación a la necesidad de obtener índices de 
audiencia óptimos que le permitieran competir por la 
publicidad en el mercado televisivo. Durante la década 



469

de los noventa, Canal 9 se mantuvo en niveles próxi-
mos al 20%. En este contexto, la cadena popularizó un 
tipo de contenido basado en el cotilleo sobre famosos 
durante el horario de prime time, a raíz del éxito de 
su programa Tómbola. Su política de programación se 
completaba con la adquisición de derechos deportivos 
y programas de elevado presupuesto. Por ejemplo, se 
pagaron 67 millones de euros por los derechos depor-
tivos de los tres equipos de primera división de la Co-
munidad Valenciana, se comprometieron 22 millones, 
más IVA, a cambio de los derechos de emisión del Gran 
Premio de Europa de Fórmula 1, y se abonaron 81 mi-
llones en 2007 por la Copa de América, así como 16 
por el viaje del Papa Benedicto XVI con motivo del V 
Encuentro Mundial de las Familias, en 2006. 

Otro aspecto importante de la televisión en los 
últimos años ha sido la digitalización. Esta culminó con 
el apagón analógico en 2010. Durante los años prece-
dentes, se aprobaron las medidas oportunas para la reor-
denación del espectro y de las consiguientes licencias de 
emisión. La digitalización comprimía la señal radioeléc-
trica, de forma que se ampliaba la posibilidad del espa-
cio para la transmisión de mayor número de señales, 
convertida en código binario. De esta forma, la TDT per-
mitía transmitir entre tres y cinco programas por cada 
canal UHF (conocidos como multiplex), o bien utilizar 
el espacio para aumentar la calidad de la señal o para 
establecer una vía de retorno que habilitara la posibi-
lidad de interactividad con la audiencia. La Comunidad 
Valenciana recibió un único multiplex de cobertura re-
gional para la TDT autonómica. El govern decidió otorgar 
dos canales a RTVV para la televisión pública y sacó a 
concurso los otros dos canales para televisión privada. 
Las adjudicatarias fueron Popular TV y Las provincias TV. 
Al mismo tiempo, la Comunidad Valenciana también te-
nía atribuidos cinco canales autonómicos y cuarenta y 
cuatro locales dentro de la ordenación del plan general 
de radiodifusión. De estos últimos, solo uno es de titu-
laridad pública. La TDT también sirvió para reordenar el 
espectro de televisiones locales, muchas en estado de 
alegalidad. El reparto de licencias recibió críticas ante la 
proximidad de las adjudicatarias con la ideología e inte-
reses del Partido Popular. En 2012, el Tribunal Supremo 
anuló todas las adjudicaciones otorgadas por el Consell, 
lo que incluía cuarenta y dos licencias privadas en ca-
torce demarcaciones de toda la Comunidad.

Respecto a la regulación del audiovisual en la Co-
munidad Valenciana, esta se ve afectada por las nor-
mativas de ámbito estatal que inciden en la ordenación 
de los medios de carácter público y privado, y, más di-
rectamente, por la regulación de carácter autonómico. 
Las leyes correspondientes al ámbito estatal son la Ley 
46/1983, de 26 de diciembre, reguladora del tercer ca-

nal de televisión, por la que se aprobaba la creación 
de los terceros canales, correspondientes a las autono-
mías; la Ley 7/2010, de 31 de marzo, general de la co-
municación audiovisual, que en su artículo 40.1 define 
las radiotelevisiones públicas como “servicio esencial 
de interés económico general que tiene como misión 
difundir contenidos que fomenten los principios y va-
lores constitucionales, contribuir a la formación de una 
opinión pública plural, dar a conocer la diversidad cul-
tural y lingüística de España, y difundir el conocimien-
to”; la Ley 6/2012, de 1 de agosto, que modificaba la 
ley 7/2010, señalando en su preámbulo que “la situa-
ción económica y la necesidad por parte del conjunto 
de las Administraciones Autónomas de mayor flexibi-
lidad en la prestación de su servicio de comunicación 
audiovisual […] pudiendo optar por la gestión directa 
o indirecta del mismo a través de distintas fórmulas 
que incluyan modalidades de colaboración público-pri-
vado”; y el Decreto-ley 15/2012, de 20 de abril, que 
modificaba el régimen de administración de la Corpo-
ración RTVE (Ley 17/2006, de 5 de junio, de la radio 
y la televisión de titularidad estatal), y que fracturaba 
el modelo de gestión independiente, desde un punto 
de vista político, de la radiotelevisión pública estatal. 
Las principales medidas que han afectado al desarro-
llo del audiovisual en la Comunidad Valenciana son la 
Ley 3/1984, de 6 de junio, de creación y regulación del 
consejo asesor de RTVE en la Comunitat Valenciana, 
que atribuía al consejo las funciones de la creación de 
un consejo asesor de Radiotelevisión Española en el 
ámbito de la Comunidad Valenciana e incluía algunas 
novedades respecto a la regulación de RTVE en otras 
autonomías, en relación a las competencias otorgadas 
al Consejo de Administración, el cual debía proponer el 
nombramiento del director general del ente público al 
Consejo valenciano y cuyo presidente había de ser ele-
gido, con carácter permanente y sin rotaciones, entre 
sus miembros, pero cuyos resultados fueron decepcio-
nantes; la Ley 7/1984, de 4 de julio, de creación de la 
entidad pública “RTVV” y regulación de los servicios de 
radiodifusión y televisión de la Generalitat Valenciana; 
la ley de la Generalitat Valenciana 1/2006, de 19 de 
abril, del sector audiovisual de la Comunitat Valencia-
na; la ley 3/2012, de 20 de junio, de un nuevo Estatuto 
de Radiotelevisión Valenciana, que permitió concentrar 
las sociedades en una RTVV SAU, y la televisión en la 
marca Nou, además de propiciar que la Junta electoral 
(gobierno) nombrara provisionalmente todos los cargos 
vacantes, incluido el de director general; la Ley 4/2013, 
de 27 de noviembre, de la Generalitat, de supresión de la 
prestación de los servicios de Radiodifusión y Televisión 
de ámbito autonómico, de titularidad de la Generalitat, 
así como de disolución y liquidación de Ràdio Televisió 
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Valenciana, SAU; y la ley 6/2016, de 15 de julio, de la 
Generalitat, del servicio público de Radiodifusión y 
Televisión de ámbito autonómico, de titularidad de la 
Generalitat, por la que se regula de nuevo la prestación 
de un servicio público audiovisual de titularidad de la 
Generalitat Valenciana.

La televisión de la Comunidad Valenciana en épo-
ca de democracia se vio afectada por la decisión po-
lítica de clausurar el único medio de servicio público 
en lengua valenciana de la autonomía. Radiotelevisió 
Valenciana, que había llegado a obtener cuotas de pan-
talla de 20%, dejó de emitir señal el 29 de noviembre 
de 2013, con una cuota del 4%. En agosto de 2012, 
RTVV aprobó un Expediente de Regulación de Empleo 
que afectaba a más de un millar de trabajadores. La 
plantilla del ente estaba compuesta por 1.628 traba-
jadores, repartidos entre la televisión y la radio. En la 
televisión tenía 1.055 en Valencia, 119 en Alicante, 35 
en Castellón y 8 en Madrid. En la radio, contaba con 
186 trabajadores en Valencia, 15 en Alicante y ninguno 
en Castellón. Además, tenía trabajando para la entidad 
otros 214 trabajadores en Valencia, 11 en Alicante, 5 en 
Madrid y 3 en Barcelona. El Tribunal Superior de Justicia 
de la Comunidad Valenciana (TSJ-CV) emitió sentencia 
el 4 de noviembre de 2013 sobre la impugnación del 
expediente de regulación de empleo, declaró nulo el ERE 
y obligó al ente a readmitir a los afectados. Ante la deci-
sión del TSJ-CV, el gobierno valenciano, encabezado por 
el castellonense Alberto Fabra, decidió cerrar Radiotele-
visió Valenciana, en una decisión sin precedentes en el 
Estado. RTVV se convirtió en el primer medio público 
en ser clausurado, y la Comunitat Valenciana la única en 
toda España con lengua propia que dejaba de contar con 
un medio público. El cierre se basó en argumentos de 
base económica, cuando en realidad se podía considerar 
como una quiebra —motivada por una deuda financiera 
acumulada de 1.126 millones de euros— no ya esperada 
sino fabricada, en la medida en que se pretendía forzar la 
inviabilidad del servicio, en consonancia con la declarada 
fe de los gobiernos del Partido Popular en la Generalitat 
en los beneficios de la privatización. El cierre de RTVV 
comportó una serie de costes de asesoramiento, indem-
nizaciones, mantenimiento de instalaciones, etcétera, 
que ascendieron a más de 150 millones de euros. El go-
vern del PP reconoció ante Les Corts que la liquidación 
y el cierre de RTVV había incurrido en gastos como 86,1 
millones de euros las indemnizaciones de trabajadores 
en la liquidación, 56,4 en pago de salarios hasta mayo, 
o 1,5 millones en costes de asesoría. Además, reconoció 
gastos de asesoría jurídica con PwC, Garrigues y Acción 
Laboral por un coste de 674.000 euros, y también con 
Equipo Humano y KPMG por 871.000 euros. Además 
de la argumentación económica, otro factor vinculado 

al cierre fue el de la desafección de los valencianos y 
valencianas por la televisión pública. Los niveles de au-
diencia habían descendido considerablemente en los 
últimos años, a medida que la instrumentalización po-
lítica se hacía más evidente, y las encuestas revelaban 
que una gran mayoría de valencianos/as no se sentían 
identificados/as con este proyecto comunicativo. Así, 
lo denunciaron los propios periodistas de la corpora-
ción, durante los últimos días de emisión, cuando se 
hicieron fuertes dentro de las instalaciones y emitieron 
de manera ininterrumpida desde la medianoche hasta 
las 12:19 horas del 29 de noviembre de 2013. Pero esto 
no se traduce en una ausencia de interés por parte de 
la sociedad valenciana en contar con medios de comu-
nicación de servicio público. Ante el cierre y liquidación 
de RTVV, 88.686 valencianos y valencianas firmaron 
una Iniciativa Legislativa Popular (ILP) solicitando una 
radio y televisión públicas en valenciano, que presen-
taron en 2014 ante Les Corts. El cierre de un medio 
público no solo implica costes económicos, sino tam-
bién sociales, como la pérdida de la diversidad cultural, 
de un vehículo cohesionador para la lengua y cultura 
propias de un pueblo y para la atención de las minorías 
y pluralidad dentro del compromiso de un servicio pú-
blico de comunicación.

Tras el cierre de RTVV, se amplió la cobertura de 
información y eventos de la Comunidad Valenciana a 
través de RTVE, con la emisión de nuevos programas 
o con mayor presencia en espacios como el programa 
España Directo. Además, se activaron diferentes pro-
puestas para la recuperación del servicio público de 
carácter autonómico, con iniciativas de profesionales, 
universidades y colectivos sociales. En 2015 se produ-
jo un cambio de gobierno que llevó al socialista Ximo 
Puig a la Presidencia, en coalición con Compromís. 
Junto con el apoyo de todos los grupos de Les Corts, 
excepto la abstención del Partido Popular, se aprobó la 
ley de apertura de la Corporación Valenciana de Medios 
de Comunicación, que recoge la creación del Consejo 
del Audiovisual de la Comunidad Valenciana. El nuevo 
gobierno también firmó un acuerdo con la Generalitat 
de Catalunya para recuperar la señal de TV3, suspendi-
da en la Comunidad Valenciana desde 2006.

Jéssica Izquierdo Castillo
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10
Cine de no ficción 

de temática valenciana

Entendemos la no ficción de temática valenciana 
como el conjunto de películas de carácter documental 
—incluyendo las actualidades de los primeros tiempos 
del cine, los noticiarios, las películas institucionales, 
educativas y corporativas y los reportajes y películas 
documentales— que proyectan los imaginarios histó-
ricos de la identidad valenciana a través de sus temas, 
personajes y escenarios. Esta noción de “identidad va-
lenciana” engloba de manera genérica al conjunto de 
expresiones identitarias de la autonomía. Desde los 
primeros años del cinematógrafo, los discursos sobre 
el carácter distintivo de la identidad valenciana se han 
dado principalmente en un diálogo o en confrontación 
con la identidad española. Dentro de ese marco, duran-
te buena parte del siglo XX, la imaginación cinemato-
gráfica de la identidad valenciana exalta las tradiciones, 
las costumbres y los paisajes autóctonos desde una óp-
tica regionalista, esto es, como una de las diversas idio-
sincrasias que integran la identidad nacional española. 
En ese tiempo, la no ficción de temática valenciana pri-
vilegia distintos paisajes, fiestas y rasgos etnográficos o 
culturales como los más emblemáticos en función de 
su popularidad y calado en cada momento histórico. 
Así, las batallas de flores o la Feria de Julio ocupan un 
espacio privilegiado en la no ficción de las primeras dos 
décadas del siglo XX, mientras que es a partir de 1920 
cuando las Fallas se implantan como fiesta representa-
tiva de la identidad valenciana por antonomasia.

Las primeras plasmaciones cinematográficas del ima-
ginario regional beben en gran medida de representacio-
nes culturales y artísticas que ya gozaban de gran popula-
ridad a finales del siglo XIX. Pintores como Ignacio Pinazo 
o Antonio Muñoz Degrain, pero también músicos como 
José Serrano —autor del Himno Regional— o Vicente 
Peydró plasman en sus obras los paisajes, los tipos y 
los temas valencianos. Otros, como Josep Benavent Ca-
latayud, Ramón Stolz Seguí, Joaquín Agrasot o Eduard 
Soler Llopis, incluso colaboran en la composición de 
escenas de las primeras películas rodadas en la Comu-
nidad Valenciana por Eugène Lix —Baile de labradores 
(1896), Ejecución de una paella (1896), El Mercado 
(1896), La plaza de la Reina (1896)— y por Ángel García 
Cardona —Una fiesta en la huerta valenciana (1899), 
Mona de Pascua (1900), Escena de la huerta en colores 
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(1900)—. Joaquín Sorolla y Vicente Blasco Ibáñez son, 
sin embargo, los artistas cuya impronta en el cine de 
temática valenciana —tanto de ficción como de no 
ficción— fue tan definitiva como duradera: uno y otro 
convirtieron la Albufera, la huerta, las playas y los ba-
rrios de pescadores como la Malvarrosa y el Cabanyal 
en los escenarios privilegiados de sus pinturas y nove-
las, contemporáneas en muchos casos del cinemató-
grafo. Blasco Ibáñez, en concreto, llega a convertirse en 
un icono cinematográfico no solo por la aportación de 
su novelística al imaginario valenciano, sino también 
por su participación como director, guionista y argu-
mentista en películas realizadas en Hollywood y por 
su vinculación con la política regional como líder del 
partido Unió Republicana Autonomista. En consecuen-
cia, durante las décadas de 1920 y 1930 protagoniza 
varias películas de homenaje a su figura —Homenaje 
de Valencia a Blasco Ibáñez (Joan Andreu, 1921), Home-
naje de España a Blasco Ibáñez (1933), Blasco Ibáñez y 
Valencia (Joan Andreu, 1933)—. 

Al margen de las tomas de vistas realizadas en los 
primeros tiempos del cine, las actualidades rodadas en 
Valencia, Castellón y Alicante durante las dos primeras 
décadas del siglo XX casi siempre están relacionadas 
con la monarquía española. Sin embargo, la exaltación 
de enclaves como la Albufera y la huerta valenciana o 
el protagonismo de acontecimientos y fiestas típicas 
como las batallas de flores, la Feria de Julio o las Fogue-
res de Sant Joan promovieron la concepción de un sen-
timiento diferencial, aunque siempre dentro del marco 
del Estado español. Es el caso de actualidades produci-
das por la Casa Cuesta —desde la que se firman aproxi-
madamente cincuenta y dos de los sesenta y siete títu-
los producidos en la Comunidad Valenciana entre 1905 
y 1914— y por Marín. Mientras que la primera produce 
títulos principalmente ambientados en la provincia de 
Valencia como Visita regia de S.M. el rey D. Alfonso XIII 
a Valencia (Ángel García Cardona, 1905), Batalla de las 
flores (Ángel García Cardona, 1905), S.M. el rey D. Al-
fonso XII en Alicante (Ángel García Cardona, 1905), S.M. 
el rey en la Albufera (1906), Visita a Portaceli (1911) o 
Fiestas, toros y batalla de las flores de Valencia (1913), 
Marín centra su producción en la provincia de Alicante, 
con una serie de películas realizadas entre 1907 y 1914 
y reunidas bajo el título de Actualidades alicantinas. 

Durante los años veinte la no ficción desempeña 
un lugar fundamental en las carteleras, en las que a 
menudo se proyectan actualidades o reportajes junto 
a los largometrajes. En 1920 la sección de Propaganda 
Sericícola del colegio del Arte Mayor de la Seda y Fo-
mento de la Sericultura, cuenta con un programa de 
enseñanza dirigido “a todos los pueblos de la región” 
y recibe fondos para la producción del documental La 

industria sericícola (1920). Por lo demás, la centralidad 
de los acontecimientos festivos en la proyección del 
imaginario cinematográfico valenciano continúa du-
rante la década, fundamentalmente en los trabajos del 
realizador de actualidades valencianas más importan-
te del momento: el director, productor y operador de 
origen catalán Joan Andreu Moragas. Desde su llegada 
a Valencia en 1921, Moragas realiza numerosos repor-
tajes de actualidades de temática valenciana relativos 
a las tres provincias —en su mayoría catalogados y 
restaurados por la Filmoteca de la Generalitat Valaen-
ciana—, entre los que pueden citarse Coronación de 
la Virgen de los Desamparados (1923), Coronación de 
la Virgen de Castellón (1923) o Las fallas de Alicante 
(1928). La película publicitaria La trilla del arroz en la 
ribera del Júcar, Valencia, realizada en 1926 por la em-
presa Industrias Mecánico-Agrícolas Domínguez, cons-
tituye un buen ejemplo de la tendencia, durante ese 
decenio, a introducir aspectos documentales en el cine 
orientado a fines comerciales. A finales de la década, la 
representación cinematográfica de las Fallas comienza 
a gozar de una mayor presencia en las pantallas. Con-
cretamente, existen sendos reportajes incompletos so-
bre las fallas de 1928 y 1929 atribuidos a Joan Andreu 
y conservados en el IVAC —Fallas de Valencia— y el 
documental ficcionalizado de Miguel Monleón Mien-
tras arden las fallas (1929). Por otra parte, el autor, 
etnógrafo y director de cine Maximilià Thous —quien 
asimismo fue autor de la letra del Himno Regional— 
contribuye de manera fundamental al desarrollo de la 
no ficción durante las dos primeras décadas del siglo 
XX, con reportajes como El milagro de las flores (1918), 
Sanz y el secreto de su arte (Francisco Sanz y Maxi-
miliano Thous, 1918), Homenaje al maestro Serrano 
(1925) o la película institucional Valencia, protectora 
de la infancia (1928). En sintonía con los proyectos de 
documentación y exhibición etnográfica promovidos 
institucionalmente en otras áreas del Estado español, 
1929 constituye un año importante para la difusión ci-
nematográfica del imaginario valenciano. Con motivo 
de la Exposición Iberoamericana celebrada en Sevilla 
ese año, Thous presenta una serie de documentales que 
muestran los paisajes y los monumentos culturales y 
artísticos de Valencia y Alicante, ciudad en la que Pas-
cual Ors funda a su vez Cinematográfica Alicantina, una 
empresa orientada a la realización de reportajes sobre 
la ciudad y sus tradiciones. Entre la producción de no 
ficción de esta compañía cabe citar Las fogueres de San 
Chuan (1929) y ¡Otra víctima más! (1929), película de 
homenaje al fallecido torero alicantino Ángel Carratalá.

Los inicios de la década de 1930 traen consigo impor-
tantes cambios en el ámbito político y cinematográfico. 
La proclamación de la Segunda República no solo abre 
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un periodo de conquistas en el terreno de las liberta-
des civiles, sino que conlleva el más importante pro-
yecto de modernización llevado a cabo en el Estado 
español a través de la reforma agraria, los planes de 
alfabetización o la regeneración de las fuerzas arma-
das. Durante estos años, influidos además por la cultura 
expositiva que había comenzado a cristalizar alrededor 
de 1929, el cine de no ficción se orienta fundamen-
talmente a la etnografía y a la documentación de las 
políticas institucionales. A pesar de la aguda crisis pa-
decida por el sector cinematográfico con motivo de la 
llegada del cine sonoro y el consiguiente desfase de 
los sistemas de proyección en las salas españolas, se 
fundan dos importantes productoras en Valencia: CIFE-
SA, que inicia sus actividades en 1932, y Producciones 
Cinematográficas Falcó y Cía. (PCE), que lo hace al año 
siguiente. Aunque la presencia de temas valencianos 
en la no ficción de aquellos años es más bien escasa, 
pueden citarse algunos títulos en los que se combina 
la presencia de motivos locales con la actualidad polí-
tica del momento —València: Mitin del PURA a la plaça 
de bous (1931)—, la típica representación de fiestas 
como las fallas o las batallas de flores —Valencia cele-
bra sus fiestas de las fallas (1931), Batalla de las flores 
(1932)— o el ya citado reportaje de homenaje a Vi-
cente Blasco Ibáñez. Por su parte, el pionero barcelonés 
Ramón Biadiu recibe por parte de CIFESA el encargo de 
realizar una serie de cuatro documentales, titulados La 
Albufera y su vida lacustre, Naranjales, La Huerta e His-
toria de la ciudad, pero debido al estallido de la Guerra 
Civil, el proyecto nunca es llevado a cabo. Biadiu sí que 
realiza, en 1937 y por encargo de Laya Films, Arrossals 
/ Delte de l’Ebre, que exalta el espíritu de trabajo “que 
permite recoger excelentes cosechas para el servicio de 
los combatientes y de todos los españoles”. En noviem-
bre de 1936, la capital de la República se traslada a la 
ciudad de Valencia y esta se convierte en importante 
núcleo de acogida de refugiados, así como de periodis-
tas, intelectuales y artistas, lo que llega a suponer un 
importante factor de dinamización de la vida social y 
cultural, incluyendo todo lo relacionado con el cine. En 
ese contexto, la producción de no ficción se concentra 
en el esfuerzo bélico, aunque sin dejar del todo a un 
lado el valencianismo republicano del primer lustro de 
la década. Entre las producciones de no ficción llevadas 
a cabo durante los años de la guerra por uno y otro ban-
do —aunque predominan claramente las películas de 
orientación republicana—, pueden citarse ¡Pasaremos! 
(Fernando García Mantilla, 1936), Nueva era en el 
campo (Fernando García Mantilla, 1937), Valencia en 
la retaguardia (Federación Regional de la Industria de 
Espectáculos Públicos, 1937), Valencia y sus naranjos 
(Martín Domingo y Sindicato Unificado de Espectácu-

los Públicos, 1937), Solidaridad Valenciana (Fernando 
Roldán, 1937), La Albufera (1937) o Resistencia en Le-
vante (1938). Por otra parte, entre los documentales 
producidos en Valencia por Film Popular, productora y 
distribuidora vinculada al Partido Comunista de España 
—como el documental filmado en Xacarella y Orihuela 
Niños de hoy, hombres de mañana (José Fogués, 1937) 
o Conferencia Nacional de Juventudes celebrada en Va-
lencia (1937)—, cabe destacar, desde el punto de vista 
de la representación de temas valencianos, los docu-
mentales dirigidos por Ángel Villatoro Cerámica (1937) 
y El tribunal de las aguas (1937). Este último goza de 
difusión más allá de las salas cinematográficas, en el 
contexto de la cultura expositiva de la época, al ser es-
cogido por Luis Buñuel junto a otras dos películas para 
su proyección en el pabellón español de la Exposición 
Internacional de París en 1937. Por lo demás, el Tribunal 
de las Aguas habría de convertirse en objeto de repre-
sentación cinematográfica desde ópticas culturales y 
políticas bien distintas durante la dictadura franquista 
—El tribunal de las aguas (Arturo Ruiz Castillo, 1943), 
El tribunal de las aguas (Alberto Carles Blat, 1960)—.

El final de la Guerra Civil se salda cinematográfica-
mente, y en lo que a producción de temática valenciana 
respecta, con la producción de CIFESA Desfile de la victoria 
en Valencia, película realizada por el director de fotografía 
Alfredo Fraile en 1939. Tanto el título como la fecha 
de este cortometraje son reveladores del apoyo que “la 
Antorcha de los Éxitos” habría de brindar a la dictadura 
franquista a lo largo y ancho del Estado español. Ese 
mismo año se estrena Presente, un documental produ-
cido por el Departamento Nacional de Cinematografía 
y fotografiado por otro importante director de foto-
grafía, Enrique Guerner. Presente narra el traslado de 
los restos mortales del líder de Falange Española José 
Antonio Primo de Rivera desde Alicante, donde había 
sido fusilado y enterrado en 1936, a El Escorial, donde 
fue sepultado hasta su posterior traslado al Valle de los 
Caídos. En la inmediata postguerra, entre 1939 y 1943, 
CIFESA produce una serie de documentales más preci-
samente situados en Valencia o de temática valenciana. 
Así, en 1940 Alfredo Fraile repite en la dirección de dos 
películas, esta vez en colaboración con el compositor 
valenciano Francesc Almela i Vives: Valencia y sus flores, 
con música de Rafael Martínez y José Ruiz Azagra, y 
Reflejos de Manises, con música del maestro Palau. En 
1941 es el director de antigua adscripción republicana 
Arturo Ruiz Castillo quien firma para CIFESA Valencia 
antigua y moderna, Fallas en Valencia y el ya citado El 
tribunal de las aguas. Asimismo, Ruiz Castillo —que en 
1944 realizaría para el Sindicato Nacional del Arroz 
el mediometraje documental El arroz— incluye vis-
tas valencianas en un documental titulado Jardines de 
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España, que también integraba estampas de Granada, 
Sevilla, Barcelona, El Escorial y Aranjuez. De este modo, 
se reactivaba desde el ideario franquista el imaginario 
de la especificidad regional, enmarcada en un discur-
so nacionalista español que había predominado en la 
no ficción de temática valenciana durante las primeras 
décadas del siglo XX. Un recurso, por lo demás, habi-
tual en la cinematografía oficial durante la dictadura, 
desde películas como Ya viene el cortejo (Carlos Aréva-
lo, 1939) —que incluye imágenes de mujeres vestidas 
con diversos trajes regionales— o La ruta del Cid (José 
López Clemente, 1956), hasta los documentales rodados 
en Gevacolor y producidos por el Departamento Nacio-
nal de Cinematografía Veinte provincias en Vespa (Daniel 
Q. Prieto, 1962), Gastronomía española (José López Cle-
mente, 1967) y Fiestas de España (José López Clemente, 
1968). En este último, realizado por el que habría de ser 
uno de los directores del DNC, las Fallas valencianas y las 
fiestas de Moros y Cristianos de Alcoi se integran en un 
relato que incluye también las fiestas de Almonte (Huel-
va), Sevilla, Asturias y Pamplona. En cualquier caso, la 
ideología españolista promovida por la dictadura, princi-
pio rector en las producciones del DNC, determinó que 
la presencia de motivos valencianos fuera puntual, y casi 
siempre supeditada a temas de carácter más general. En 
1947 las Fallas vuelven a ser objeto de representación, 
esta vez en la revista cinematográfica del DNC Imáge-
nes —Valencia y sus fallas (1947)—. La misma revista 
habría de dedicar otros tres reportajes a las Fallas en 
1958 —Fiestas falleras—, 1962 —De nuevo las fallas— 
y 1963 —Valencia del fuego—, aunque también pro-
dujo documentales dedicados a diversos aspectos de 
las regiones de Valencia, Castellón y Alicante —Prima-
vera (1945), Historia de una isla (1947), Panoramas de 
Alicante (1948), Toros en Valencia (1951), Corridas de 
feria (1955), En el feraz Levante. Castellón y su provincia 
(1958), Industrias levantinas (1956) y Fiestas en Caste-
llón (1964)—. Con todo, cuando se trata de hablar de 
Valencia, las Fallas constituyen un objeto de interés pri-
vilegiado durante la dictadura: son escogidas —junto a 
unas estampas de Madrid e imágenes del desfile de la 
victoria— para inaugurar el noticiario complementa-
rio al NO-DO rodado en Gevacolor, que comienza su 
andadura en 1954 —Madrid, Valencia fallera y el des-
file de la victoria (Christian Anwander, 1954)—. Según 
anuncia el comentador en la presentación, la intención 
es seleccionar los temas más apropiados para ese trata-
miento. El noticiario en color del DNC también dedica 
documentales a la Albufera —Entre el agua y el barro. 
Estampas de la Albufera (Christian Anwander, 1957)—, 
al río Turia —El Turia (Alberto Carles Blat, 1958)—, a 
Benicàssim —Vacaciones en Benicasim (José López Cle-
mente, 1969)— y a la ciudad de Valencia —Valencia 

(José López Clemente, 1969)—, en estos dos últimos 
casos desde una óptica abiertamente orientada al tu-
rismo. El impulso económico que la dictadura deseaba 
dar al país mediante la atracción de visitantes, se com-
plementaba con la búsqueda de mercados exteriores 
que, a partir de la década de 1950, comienza a ser fac-
tible con el fin de la autarquía. Los documentales fir-
mados por José López Clemente Tren naranjero (1956) 
y Naranjas de España (1976) desplazan el imaginario 
romántico del campo valenciano, que prevalece prácti-
camente desde las primeras producciones de temática 
valenciana para vincularlo a la ideología de la produc-
tividad capitalista, y en concreto a la exportación. La 
histórica riada de 1957 abre un nuevo tópico en la re-
presentación documental de temas relacionados con 
Valencia. Después de que el desbordamiento del cauce 
del río Turia devastase la ciudad levantina —hecho do-
cumentado por la revista Imágenes en su número 670, 
Después del estrago. La ayuda a Valencia (1957)—, NO-
DO dedica un reportaje a los logros del plan Sur, puesto 
en marcha tras las inundaciones. Desde el énfasis en las 
obras públicas y las infraestructuras creadas para la recu-
peración de la zona, Franco y Valencia 1957-1962 (1962) 
se presenta como “testimonio documental del triunfal 
viaje del Generalísimo Franco por tierras Valencianas”, y 
dedica una buena cantidad de metraje a los baños de 
multitudes en los que al Caudillo le gustaba represen-
tarse. En 1969, Televisión Española, en coproducción 
con la Confederación Hidrográfica del Júcar, produce 
Un río cambia de cauce (Ricard Blasco), película que do-
cumenta el traslado del cauce del río Turia para evitar 
futuras riadas. Al margen de la insoslayable propagan-
da del régimen, presente en cualquier representación 
contenida en el clásico noticiario en blanco y negro del 
DNC, la presencia de temas valencianos se concentra 
fundamentalmente en el entretenimiento, con el fútbol 
y los toros como motivos privilegiados. A comienzos de 
la década de los setenta, dos nuevos documentales del 
DNC rodados en color tratan de manera más o menos 
parcial el patrimonio histórico-artístico de la región: La 
ruta del gótico (Manuel de la Pedrosa y Emilio Arsuaga, 
1971) y Expresionismo rupestre en el Levante español 
(Alberto Carles Blat, 1975), que obtiene el premio na-
cional de Guion en 1974. Asimismo, Fallas 77 (José Luis 
Sánchez de Blas y José Pader, 1977) aborda la temática 
de las fiestas de la ciudad de Valencia desde la óptica 
del patrimonio artístico y cultural que estas ponen en 
juego. Si bien la mayor parte de la producción oficial 
de no ficción de temática valenciana corre a cargo del 
DNC, otros estamentos del estado franquista, especial-
mente enfocados a la producción agrícola e industrial, 
producen a lo largo de la dictadura obras cinematográ-
ficas sobre temas valencianos. A este respecto puede 
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citarse la labor desempeñada por el marqués de Villa 
Alcázar para el Ministerio de Agricultura con documen-
tales centrados en la apicultura en Castellón —Abejas 
y colmenas (1948)—, el cultivo de dátiles o la conser-
vación de la naturaleza en Alicante —Dátiles y palmas 
(1947), Cómo evitar la erosión (1962)— o el cultivo de 
la naranja en tierras valencianas —Naranjas, limones y 
pomelos (1945), Caricias a las naranjas (1947), Naran-
jas (1955), Nuestras naranjas (1959)—. 

También es muy reseñable la producción de pelícu-
las de no ficción de temática valenciana al margen de 
la cinematografía oficial durante la dictadura, tanto en 
el ámbito del documental etnográfico de las décadas 
de los cincuenta y los sesenta como, muy especial-
mente, en el contexto del cine disidente que despunta 
a comienzos de la década de los setenta. En 1948, el 
director especializado en películas de arte José María 
Elorrieta realiza para Universitas Films, su productora 
habitual, la película Castillos de Levante. Por otra parte, 
vale la pena referirse a la presencia de temas valencia-
nos en la producción documental desarrollada por la 
productora especializada en films de corte etnográfi-
co Hermic Films, fundada en 1940 por el director de 
fotografía Manuel Hernández Sanjuán. Paisajes levan-
tinos (Santos Núñez, 1952) es rodada en Valencia y 
en Almería, y cuenta con Manuel Hernández Sanjuán 
como director de fotografía. En 1956, Luis Torreblanca 
filma en Ferraniacolor Fiesta del fuego, con guion de 
José López Clemente, fotografía de Manuel Hernán-
dez Sanjuan y coreografía de José Jarque. Además de 
estas películas, Hermic aborda la temática valenciana 
en los documentales Patos en la Albufera (José María 
Hernández Sanjuan, 1960) y España en primavera (Luis 
Torreblanca, 1970). Ya en la década de los setenta, el 
destacado director de cine científico Guillermo Zúñiga 
realiza Guerra en el naranjal (1970) para documentar la 
lucha biológica contra las plagas de los naranjos. Asi-
mismo, Zúñiga colabora como guionista en la película 
de Jesús Fernández Santos para el Ministerio de Educa-
ción y Ciencia Sistemas de riego tradicionales en la Es-
paña mediterránea (1971), centrada parcialmente en la 
región levantina. Por su parte, en 1973 el fotoperiodista 
y cineasta Ramón Masats realiza para X Films —la pro-
ductora de cine experimental fundada por el empre-
sario navarro Juan Huarte— Costa de Azahar, un reco-
rrido documental por el litoral valenciano que incluye 
imágenes de El Saler, Sagunto, Moncófar, Torreblanca, 
Peñíscola, Benicarló o Valencia, entre otras localidades 
de la costa castellonense y valenciana. En el ámbito 
del cine independiente valenciano, cineastas como Je-
sús de Val, José Gandía Casimiro, Ángel García del Val, 
Carles Mira, Llorenç Soler o Joan Vergara levantan acta 
de su vitalidad y, tanto desde la ficción como desde la 

no ficción, se interesan por explorar los aspectos más 
marginales del territorio y los habitantes del País Va-
lenciano, invocando a menudo una tradición que liga 
el documental con la investigación del lenguaje cine-
matográfico. En la mayor parte de los casos, las elec-
ciones técnicas y estéticas de estos directores son es-
trechamente solidarias de posicionamientos políticos, 
no solo de disidencia en el contexto de la dictadura, 
sino también de crítica de los discursos audiovisuales 
hegemónicos. Por lo que respecta a los temas valencia-
nos, estos autores abordan frecuentemente motivos y 
tópicos consolidados como los paisajes o las figuras re-
presentativas de la cultura valenciana desde una óptica 
crítica, proponiendo contramodelos o reivindicando el 
uso del valenciano como lengua vehicular. Es el caso de 
la película D’un temps d’un país (Raimon) (Llorenç Soler, 
1966-1968), documental “cuyo cordón umbilical era 
una entrevista con Raimon” y que, según su director, 
“pasó a ser, si no la primera, una de las primeras pelí-
culas del cine independiente catalán”. Por su parte, ci-
neastas como Gandía Casimiro, Carles Mira, Alfred Ra-
mos y Joan Vergara proyectan una mirada documental 
sobre la crisis del cultivo del arroz —Sega cega (José 
Gandía Casimiro, 1968-1972), Terres d’arròs (Alfred Ra-
mos y Joan Vergara, 1972-1973)— y la extinción de 
la pesca a causa de la contaminación en la Albufera 
—Biotopo (Carles Mira, 1973-1974)—, tantas veces 
objeto de representación romantizada en la no ficción 
de temática valenciana. El mismo Joan Vergara, uno de 
los directores más destacados del documental inde-
pendiente valenciano, rueda en Villar del Arzobispo el 
mediometraje Un pueblo para Europa (1972). Filmado 
con película Kodracrome de Super 8 milímetros, el film 
busca, según la crítica de la época, superar el esque-
matismo ideológico de los reportajes, confiando a la 
imagen y a la banda sonora un mayor valor expresivo. 
Más tarde, Paco Tortosa propone en Hoy, 28 de octubre 
(1974) una revisión crítica de la figura de Blasco Ibáñez 
reivindicando al mismo tiempo la continuidad de su 
influencia simbólica en la cultura valenciana.

Con la restauración de la monarquía borbónica tras 
la muerte de Franco, los noticiarios filmados en color 
por el equipo de NO-DO parecen recobrar el espíritu 
con que la representación de temas valencianos se había 
estrenado seis décadas atrás. En 1976 tres documenta-
les recogen las primeras visitas de Juan Carlos y Sofía de 
Borbón a las regiones de Valencia, Castellón y Alicante: 
Los reyes de España en Valencia (1976) registra la prime-
ra visita oficial de los monarcas a Valencia el 30 de no-
viembre de 1976, así como sus visitas a Utiel, Requena, 
Llíria, Gandia y Sagunto; Los reyes de España en Alicante 
(1976), documenta la visita de los reyes a la capital 
alicantina, así como a las ciudades de Alcoi, Dénia, 
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Petrer, Elda y Elx; y Los reyes de España en Castellón 
de la Plana recoge, por su parte, su paso por La Plana, 
Nules, Borriana, Vila-real, Onda, Morella y Castellón. Sin 
embargo, desde la producción independiente circulan 
imaginarios y discursos identitarios muy distintos que, 
en gran medida, recuperan el espíritu del valencianismo 
autonomista de la Segunda República. El mismo año en 
que se produce la primera visita de los reyes de España 
a Valencia, Castellón y Alicante, se rueda Salut de Llui-
ta (Ángel García del Val, 1977), el primer largometraje 
documental de temática valenciana. La película aborda 
los acontecimientos sociales y políticos que sacudieron 
a la sociedad valenciana tras la muerte de Franco, em-
pezando por la masiva manifestación organizada por la 
Taula de Forçes Polítiques i Sindicals del País Valencià 
con el lema “Per la Llibertat, per l’Amnistia, per l’Esta-
tut d’Autonomia, pel Sindicat Obrer” el 12 de julio de 
1976, y terminando con el asesinato de los abogados 
laboralistas de Atocha (Madrid) a manos de un coman-
do de ultraderechistas el 24 de enero de 1977. En la 
misma línea de los discursos autonomistas de los que 
se hace eco Salut de Lluita, Alfred Ramos y Joan Vergara 
realizan en 1979 el documental Elogi a un Xiprer. Carles 
Salvador, dedicado a la figura del intelectual valencia-
no cuyo legado valencianista se convirtió, junto al de 
Joan Fuster, en referente de las izquierdas valencianas 
durante la Transición. Si Salut de Lluita puede ser con-
siderado como el primer largometraje documental de 
temática valenciana, Elogi de un Xiprer es el primero 
rodado en la lengua vernácula. 

La producción de no ficción de temática valencia-
na durante las décadas de los ochenta y los noventa 
—momento en que la no ficción prácticamente desa-
parece de las pantallas españolas— está escasamente 
documentada, aunque pueden citarse películas como 
La noche del fuego (1982), trabajo de Raúl Peña dedi-
cado a las Fallas, o De lo pintado a la fantasía (César 
Fernández Ardavín, 1983). A mediados de los años no-
venta, la llegada de la tecnología digital y el resurgir 
del documental a escala global facilitan el nuevo im-
pulso de la no ficción valenciana durante la primera 
década del siglo XXI, donde las temáticas y la lengua 
autóctonas aparecen retratadas desde ópticas cultu-
rales, políticas e históricas. Así, por lo que respecta a 
la escena cultural valenciana aparecen trabajos como 
Polar: Home (Pau Martínez y Gabi Ochoa, 2004-2005), 
que documenta el proceso creativo de la banda musi-
cal valenciana Polar, compuesta por Jesús de Santos, 
Miguel Matallín, Paco Grande y Jesús Sáez; Olga Gali-
cia Poliakoff. La mujer que nació en bata (Eva Vizcarra, 
2011), que aborda la figura de la artista Olga Poliako-
ff, antigua bailarina, actriz y propietaria del icónico 
bar El nou pernil dolç situado en El Carme (Valencia); 

¿Conocen a Eva Miller? (David Molina, 2011), dedicado 
a la polifacética actriz, artista de revista y circo france-
sa radicada en Valencia; El día que murió Gracia Imperio 
(Francesc Betriu, 2012), que reconstruye la vida de la 
vedette madrileña que triunfó en la escena de la revista 
valenciana y murió en 1968 en extrañas circunstancias; 
o Universo Railowsky (Rafael Casany y David Molina, 
2012), un homenaje a la mítica librería de cine y ga-
lería Railowsky de la ciudad de Valencia. La película de 
Carles Candela Materialista, idealista, cinematógrafo, 
magnetófono, buen chico y sádico (2016) gira en torno 
a la figura del cineasta experimental aragonés Antonio 
Maenza, de cuya colaboración con el poeta valenciano 
Eduardo Hervás surgió Orfeo filmado en el campo de 
batalla (1968-1969), una de los títulos clave del cine 
independiente valenciano. Por otra parte, temas más 
clásicos como el paisaje o las Fallas han sido abordados 
en Temps d’aigua (Miguel Ángel Baixauli, 2009) —do-
cumental rodado en el barrio de pescadores del Tre-
molar, Alfafar (Valencia), y dedicado a las personas que 
todavía habitan cerca de la Albufera siguiendo costum-
bres ancestrales en convivencia con nuevos pobladores 
procedentes de otras geografías—, Freak Freak Show 
(Cristian Font y Pascual Ibáñez, 2008), dedicado a la 
falla de Na Jordana, o el también dedicado a la mis-
ma 3D Flames. Historia de una falla (Paulí Subirà, 2013), 
primer documental realizado con tecnología digital en 
3D. En 2005 Adán Aliaga dirige La casa de mi abuela, 
un documental de bajo presupuesto que, sin embargo, 
resulta premiado en multitud de festivales de ámbito 
nacional e internacional —IDFA-Festival Internacional 
de Documentales de Amsterdam, Chicago Film Festival, 
Festival Internacional de Miami, Festival Punto de Vista 
de Pamplona—. En la línea del documental de creación, 
que en España comienza a tener presencia en las salas 
cinematográficas desde el estreno de En construcción 
(José Luis Guerin, 2001), La casa de mi abuela aborda la 
relación de Marina, una niña de seis años, con su abue-
la Marita, de setenta y cinco. El documental reconstru-
ye la vida y costumbres de una familia, otorgando una 
atención particular a la casa situada en Sant Vicent del 
Raspeig (Alicante) y sus alrededores, donde Marita vive 
desde hace más de medio siglo. También en la línea del 
documental creativo cabe enmarcar el trabajo de Jorge 
Tur Moltó, que en 2009 realiza en un centro psiquiátri-
co Castillo, protagonizado por uno de los residentes en 
el hospital. Los temas valencianos relacionados con la 
memoria de la guerra civil española y el franquismo 
aparecen en los documentales Padre Toño, un compro-
mís, una lluita (Eduard Torres, 2003) —premio a la mejor 
dirección en la Mostra de València - Cinema del Medite-
rrani—, dedicado al sacerdote alicantino Antoni Llidó, vin-
culado a la Teología de la Liberación y asesinado por la 



477

dictadura de Pinochet en Chile; Coronas de Vida (Xavi 
Cortés, 2004), que gira en torno a la ayuda internacio-
nal por parte de los países escandinavos que recibió 
la República durante la Guerra Civil, y que se centra 
concretamente en el orfanato de Oliva y en el hospital 
Sueco-Noruego de Alcoi; La sombra del iceberg (Hugo 
Doménech y Raúl M. Riebenbauer, 2007), que explo-
ra las circunstancias en las que Robert Capa tomó la 
mítica instantánea titulada “Muerte de un miliciano” 
en Cerro Muriano (Córdoba) y los avatares de su prota-
gonista, el anarquista alcoyano Federico Borrell García; 
Des d’un lloc on mai no passa res (Carles Candela y Gabi 
Ochoa, 2009), centrada en la historia y la memoria del 
final de la Guerra Civil partiendo de un enclave espe-
cífico, el aeródromo del Fondó de Monòver (Alicante), 
del que al final de la guerra despegaron varios aviones 
con el último gobierno de la República y los principa-
les dirigentes del Partido Comunista Español; Rosalía. 
Una abeja más de la colmena (Víctor Gonca, 2015), 
dedicada a recoger la historia de Rosalía Sender, mili-
tante comunista y feminista impulsora del Movimien-
to Democrático de Mujeres en el País Valenciano que 
durante décadas estuvo al frente de la histórica galería 
de arte que lleva su nombre; o El hombre que embote-
lló el sol (Óscar Bernàcer, 2014-2016), que aborda el 
desarrollo turístico de Benidorm durante la década de 
los cincuenta a partir de las estrategias de promoción 
que utilizó el alcalde de la ciudad, Pedro Zaragoza. La 
escena política valenciana es objeto de representación 
y discusión en Ja en tenim prou (Toni Canet, Artur Ba-
laguer, Enrique Navarro, Rafa Xambó, 2007), pelícu-
la producida por la asociación valenciana Ca Revolta 
como resultado de la movilización de un colectivo cívi-
co integrado por artistas, intelectuales, profesionales y 
asociaciones y movimientos culturales para promover 
el cambio político. Inspirándose en otras experiencias 
peninsulares, como las películas colectivas Hay motivo 
(2004) o Hai que botalos (2005), Ja en tenim prou se 
hace eco de cuestiones de relevancia para la sociedad 
valenciana como la visita del Papa y el accidente de 
metro de 2006, la corrupción o los problemas ambien-
tales y culturales de la ciudad. En 2008 Óscar Bernácer 
aborda la cuestión de la inmigración en Las dos orillas 
(2008) a partir de un conjunto de historias protago-
nizadas por latinoamericanos radicados en Valencia. 
En 2015, el documental La puerta azul (Alicia Medina), 
dedicado al centro de internamiento de extranjeros de 
Zapadores (Valencia), reúne por primera vez a todas 
las voces a favor y en contra de estos centros —desde 
miembros del gobierno a jueces, policías y miembros 
de la Campaña por el Cierre de los Centros de Interna-
miento de Extranjeros, pasando por los representantes 
de partidos en la oposición PSPV-PSOE, IU y Compro-

mís—. Los avatares del valenciano barrio de El Cabanyal 
desde que a finales de la década 1990 el gobierno de 
Rita Barberá diseñara el plan de ampliación de la avenida 
Blasco Ibáñez, han sido objeto de documentales como 
Abril al Cabanyal. Crònica viva d’una resistència (Sergi Ta-
rín, 2015) o No estamos solos (Pere Joan Ventura, 2015), 
que dan cuenta de las luchas vecinales para preservar el 
patrimonio cultural y urbanístico del barrio.

Sonia García López
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11
La televisión local

La televisión apareció oficialmente en España como 
medio de comunicación regular el 28 de octubre de 
1956. A partir de 1957 comenzó la expansión de la red 
televisiva por toda la geografía española, mediante la 
instalación de emisoras en las principales ciudades. 
El procedimiento incluía la instalación de antenas 
reemisoras que permitieran el transporte de la señal 
hertziana. La ciudad de Valencia recibió las primeras 
emisiones en febrero de 1960, gracias a una red provi-
sional basada en la fórmula de dos reemisores ubicados 
en Tarragona (monte Caro) y en Valencia (monte Garbí) 
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de 50 W cada uno. La televisión llegaba a la Comunidad 
Valenciana mediante dos puntos de reemisión: por una 
parte, el reemisor de Roquetas recibía la señal emiti-
da desde el Tibidabo (Barcelona) y la reemitía hacia las 
poblaciones del norte de Castellón, del este de Teruel y 
del sur de Tarragona; por otra, desde el monte Garbí se 
reenviaba la señal hacia el monte Caro, que la redirigía 
hacia Valencia y las poblaciones cercanas. Finalmen-
te, se instaló el centro emisor de Aitana, que entró en 
servicio el 18 de julio de 1962. Este último contaba 
con una emisora de 10 kilovatios y estaba situada en el 
monte del mismo nombre, a una altura de 1.520 me-
tros sobre el nivel del mar, dando servicio al conjunto 
de la Comunidad Valenciana, así como a Albacete, las 
Islas Baleares, Murcia y parte de Almería. Aitana fue un 
símbolo de la televisión en la Comunidad Valenciana, no 
solo por ser la primera emisora, sino también por dotar 
de nombre al primer informativo territorial (Aitana/L’in-
formatiu-Comunitat Valenciana) que se emitió en el te-
rritorio, dentro de las desconexiones de Radiotelevisión 
Española (RTVE). Como en el resto de la geografía espa-
ñola, la televisión en la Comunidad Valenciana nació la 
de la mano de RTVE. Hubo una temprana voluntad de 
incluir el territorio valenciano dentro de la cobertura de 
RTVE, por lo que se aceleraron las tareas de desarrollo de 
infraestructuras para alcanzarla. Valencia recibió la señal 
televisiva en cuarto lugar, tras Barcelona, Castilla y León 
y Castilla-La Mancha. Más tarde, seguirían Bilbao (con 
solo un día de diferencia), Galicia y Sevilla (octubre de 
1961) y Canarias (febrero de 1965).

Las televisiones locales estuvieron inicialmente li-
gadas a ayuntamientos y asociaciones civiles. Su desa-
rrollo responde a la aplicación del artículo 20 de la 
Constitución, que recoge la promoción de la libertad de 
expresión y difusión de ideas, pensamientos y opiniones, 
así como el derecho a comunicar y recibir información 
a través de cualquier medio de difusión. En ocasiones, 
fueron las propias productoras las que iniciaron las 
emisiones para cubrir ciertos acontecimientos, como la 
celebración de las festas de alguna localidad. El objeti-
vo principal consistía en reaccionar contra la homoge-
neización que fomentaban los medios tradicionales. Al 
igual que las televisiones autonómicas, las televisiones 
locales eran demandadas como elemento cohesiona-
dor de las diferencias culturales, sociales y lingüísticas 
de cada localidad. En la Comunidad Valenciana, la ma-
yor parte de las iniciativas surgen como servicio públi-
co, combinando financiación pública y privada. La pri-
mera regulación sobre la televisión local por ondas en 
España se publicó con la Ley 41/1995, de 22 de diciem-
bre, de Televisión Local por Ondas Terrestres, que estu-
vo vigente hasta el 1 de mayo de 2010. Esta primera 
medida legal intentó acotar un escenario descontrola-

do, carente de un diseño estructurado del mapa de te-
levisiones. Su aprobación fue consecuencia de un com-
plejo equilibrio parlamentario y coincidió con la 
regulación de la televisión por cable, que quedó defini-
tivamente asimilada a una comunicación de carácter 
extensivo en cobertura y de naturaleza multicanal en 
cuanto a la oferta de contenidos. En marzo de 1996, el 
Partido Popular ganó las elecciones, lo que conllevó la 
paralización del desarrollo y aplicación de la Ley 
41/1995 debido a la voluntad de desregularizar el sec-
tor del Gobierno de José María Aznar, que chocó con la 
ausencia de suficiente consenso parlamentario para la 
modificación de la ley. Por lo tanto, la televisión local 
quedó marcada por un vacío normativo que impidió su 
correcta estructuración. A esto se unió la problemática 
de una constante vulneración de los pliegos de condi-
ciones que se establecían sobre los operadores adjudi-
catarios de licencias, que no respetaban en ocasiones 
las exigencias, por tratarse de empresas de corte local y 
con un compromiso de programación de base regional. 
Mientras tanto, se promulgaban normativas que regu-
laban las actividades complementarias a la televisiva. 
Así, la Ley Orgánica 14/1995, de 22 de diciembre, de 
Publicidad Electoral en Emisoras Locales de Televisión 
por Ondas Terrestres, prohibía la contratación de espa-
cios de publicidad electoral, aunque permitía la inser-
ción gratuita de propaganda en los comicios locales: 
“Se permite la inserción gratuita de espacios de propa-
ganda electoral en las emisoras de televisión local por 
ondas terrestres gestionadas directamente por los 
ayuntamientos, en beneficio de los partidos, federacio-
nes, coaliciones y agrupaciones que concurran a las 
elecciones municipales en aquellas circunscripciones 
en las que aquéllos presenten candidaturas, excluyén-
dose la posibilidad de insertar estos espacios gratuitos 
de propaganda electoral en las campañas electorales 
distintas de las municipales en las que sería especial-
mente complicado aplicar los criterios de proporciona-
lidad en el reparto de dichos espacios al poder estos ser 
difundidos por un gran número de emisoras de televi-
sión local”. No obstante, los continuos problemas de 
acceso al espacio radioeléctrico se vieron agravados a 
partir de 1999, cuando la Administración dejó de tra-
mitar los expedientes por ocupación de espectro. Apa-
recen infinidad de nuevas emisoras, unas por la infiltra-
ción de los grandes grupos de comunicación en el 
ámbito del audiovisual de proximidad, otras dedicadas 
a negocios temporales como la emisión de publicidad, 
pornografía y concursos ilegales. Esta situación se 
mantuvo durante años, hasta que se produjo la aproba-
ción del Plan de Televisión Digital Terrestre (TDT), cuya 
implantación sirvió para normalizar el sector a partir de 
la reordenación de los espectros y la concesión de nuevas 
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licencias de explotación a entidades públicas y priva-
das. Todavía con el gobierno de José María Aznar, se 
aprobó mediante el Real Decreto 439/2004, de 12 de 
marzo, el Plan técnico nacional de la televisión digital 
local, unos días antes de las elecciones generales, que 
ganó el Partido Socialista Obrero Español (PSOE), con 
José Luis Rodríguez Zapatero. Previamente, se había 
aprobado el Real Decreto 2169/1998, de 9 de octubre, 
que determinó las bandas de frecuencia destinadas a la 
televisión digital terrenal y, particularmente, a los 
transmisores de cobertura local. En el caso de la Comu-
nidad Valenciana, se adjudicó el canal 58 para la cober-
tura territorial autonómica. En la escala nacional, con 
capacidad para la desconexión territorial por provin-
cias, la Comunidad Valenciana ocupaba la zona sépti-
ma, con el siguiente reparto de canales: el canal 60 
para Castellón, el canal 47 para Valencia y el canal 62 
para Alicante. De esta forma, todos los canales, excepto 
el de la provincia de Valencia, se situaban dentro de la 
banda de frecuencia 758 a 8.340 MHz. Del mismo 
modo, estos canales se encontraban dentro del grupo 
que comprendía del canal 57 al canal 65, que confor-
maban un canal múltiple nacional con posibilidad de 
efectuar desconexiones territoriales. Por su parte, a Va-
lencia le correspondió la banda 470 a 758 MHz, desti-
nada, principalmente, al establecimiento de redes de 
multifrecuencia y de redes de transmisión única de co-
bertura local. El mencionado Real Decreto 439/2004 
establecía unas demarcaciones iniciales para la adjudi-
cación de múltiplex. La Comunidad Valenciana recibió 
las siguientes: Alcoi, Alicante, Benidorm, Dénia, Elx, 
Elda, Orihuela-Torrevieja, Castellón, Morella, Vall 
d’Uixó-Segorbe, Vinaròs, Alzira, Gandia, Ontinyent-Xà-
tiva, Sagunt, Utiel-Requena y Valencia. Al mismo tiem-
po, el Real Decreto 944/2005, de 29 de julio, por el que 
se aprueba el Primer Plan Técnico Nacional de la Televi-
sión Digital Terrestre, estableció dos múltiplex digitales 
por comunidad autónoma, de los que uno podría reali-
zar desconexiones provinciales, mientras que el otro 
debería supeditar esa capacidad a la disponibilidad del 
espacio radioeléctrico. Las decisiones acerca de la 
competencia que tendría cada uno de los canales 
autonómicos y locales quedaban en manos de los eje-
cutivos de las comunidades autónomas. Esto provocó 
una situación de clientelismo en el ámbito de la TDT 
local, ya que las concesiones permitieron la consolida-
ción de los grupos mediáticos estatales en la comuni-
cación de proximidad, y que se premiara a grupos auto-
nómicos políticamente afines, cuando no crearlos. 
Finalmente, la Comunidad Valenciana quedó dividida 
en dieciocho demarcaciones y se otorgaron cuarenta y 
dos licencias de ámbito local y dos licencias de ámbito 
autonómico. Más tarde, se aprobaría la Ley 1/2006, de 

19 de abril, de la Generalitat, del Sector Audiovisual 
(TDT local), que tenía como objeto, entre otros aspec-
tos, el “apoyo a la creación, producción, comercializa-
ción y difusión de las obras cinematográficas y audio-
visuales valencianas en el territorio de la Comunidad 
Valenciana y en el resto de mercados nacionales e in-
ternacionales; en particular el apoyo a las obras audio-
visuales en valenciano”. Sin embargo, las adjudicatarias 
de las licencias incumplieron sistemáticamente los 
pliegos de condiciones que se establecían en la norma-
tiva, como la prohibición de emitir contenidos de ám-
bito nacional o la obligación de emitir contenidos de 
producción propia. Otra medida importante fue el Real 
Decreto 65/2010, de 26 de marzo, por el que se regula 
la asignación de los múltiplex de la Televisión Digital 
Terrestre tras el cese de las emisiones de televisión te-
rrestre con tecnología analógica modificado posterior-
mente por el Real Decreto 169/2011. El apagón analó-
gico quedó estipulado por la Ley General del Audiovisual, 
que no llegaría a promulgarse hasta 2010, con la se-
gunda legislatura de José Luis Rodríguez Zapatero (Par-
tido Socialista Obrero Español-PSOE). También destaca 
la aprobación de la Ley 2/2011, de 4 de marzo, de Eco-
nomía Sostenible, que establece la banda de frecuen-
cias 790-862 MHz para la prestación de servicios avan-
zados de comunicaciones electrónicas. De esta forma, 
la banda que había sido utilizada para la emisión de 
TDT debía liberarse antes del 1 de enero de 2015, con 
lo que se aprobó un Plan Marco de actuaciones para la 
liberación del dividendo digital. Finalmente, el gobierno 
decidió aprobar un nuevo Plan Técnico Nacional de 
TDT, bajo el amparo de la Ley 9/2014, de 9 de mayo, 
General de las Telecomunicaciones, con el que se adop-
tó la reducción en un veinte por ciento de la banda de 
frecuencias disponible para los servicios de televisión. 
La Comunidad Valenciana ha presenciado dos aconte-
cimientos significativos que reflejan la complejidad del 
sector de los medios de comunicación de proximidad: 
la emisión y posterior prohibición de los contenidos de 
las cadenas autonómicas catalanas en territorio valen-
ciano y la clausura de la televisión autonómica de titu-
laridad pública. En 1983, la asociación Acció Cultural 
del Pais Valencià (ACPV) instaló trece repetidores para 
dar cobertura a los canales autonómicos de la Corpora-
ció Catalana de Mitjans Audiovisuals (CCMA) en todo 
el territorio de la Comunidad Valenciana, gracias a las 
aportaciones de miles de valencianos y valencianas. 
Esta situación, a pesar de su indefinición legal, no pre-
sentó ningún conflicto hasta 2007, cuando, cerca de las 
elecciones autonómicas valencianas, la Generalitat Va-
lenciana abrió un expediente sancionador por emisio-
nes ilegales contra ACPV. La multa que se impuso a la 
asociación fue de 300.000 euros. El conflicto se agravó 
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en los años posteriores y finalmente ACPV terminó ce-
rrando todos los repetidores en febrero de 2011, tras 
veintiocho años de emisión. La multa total ascendía a 
800.000 euros. La sociedad valenciana se movilizó 
frente a esta decisión del gobierno, manifestando su 
disconformidad y reclamando el acceso a la televisión 
catalana. En 2016, los presidentes valenciano y catalán, 
Ximo Puig y Carles Puigdemont, acordaron emitir las 
respectivas televisiones autonómicas en cada uno de 
los territorios, una vez reabierta la televisión pública 
autonómica valenciana. Por otra parte, la televisión pú-
blica de la Comunidad Valenciana, Radiotelevisió Valen-
ciana (RTVV), fue la primera televisión de titularidad 
pública cerrada en España y la segunda en Europa, des-
pués de la televisión griega. El 27 de noviembre de 
2013, el Partido Popular, en solitario y con mayoría ab-
soluta, votó en el Parlament la disolución de RTVV. 
Pese a las notables deficiencias del servicio público te-
levisivo, la RTVV funcionaba con un elemento cohesio-
nador del territorio valenciano. Con su ausencia, la te-
levisión local quedó como único espacio desde el que 
acceder a la información y al contenido de proximidad 
en la Comunidad Valenciana. Sin embargo, el momento 
coincidió con la indefinición del sector debido a la sus-
pensión de las licencias de TDT-L y la consiguiente rees-
tructuración. Ambos casos plantearon un nuevo escena-
rio lleno de retos para el sector de la televisión local, que 
podía enfrentarse a un vacío en la oferta televisiva. No 
obstante, no se produjo ningún cambio significativo en 
la oferta de contenidos. Para delimitar la estructura de la 
televisión local, Prado y Moragas proponen que el marco 
local deriva de un criterio geográfico, pero se asienta en 
torno a una distinción clave entre espacio geográfico y 
espacio social. En su sentido más estricto, el concepto 
“local” se refiere al área geográfica de recepción de la 
difusión comunicativa y también a la experiencia de 
comunicación comunitaria que se produce en esos lí-
mites geográficos. En este contexto, la información 
constituye la base de los contenidos de las televisiones 
locales, lo que explica que justamente la demanda in-
formativa de los ciudadanos sea uno de los principales 
motivos que ha impulsado el nacimiento de los medios 
locales. La ausencia de un diseño estructurado del sis-
tema de televisión local imposibilita en la práctica co-
nocer el número exacto de estaciones de televisión que 
ha existido en España, y por tanto esbozar un mapa 
preciso de la televisión local analógica. No obstante, el 
censo que publicó la Asociación para la Investigación 
de Medios de Comunicación (AIMC) en 2002 muestra 
que en la Comunidad Valenciana el número de emiso-
ras pasó de noventa y siete a ciento veintidós entre 
1999 y 2002, lo que supone un aumento del 25,8 %. 
Ello refleja la tendencia de crecimiento de un sector 

con un difícil sostenimiento industrial en un contexto 
de ausencia de regulación específica. Las televisiones 
locales surgieron inspiradas por las primeras radios li-
bres (Radios Lliures [Xarxa de Radios i Mitjans Lliures 
del Pais Valencià]), que promulgaron el libre acceso al 
espacio radioeléctrico como manifestación de las liber-
tades democráticas. No obstante, la falta de supervi-
sión e, incluso, la anuencia de la Administración frente 
a su crecimiento descontrolado configuró un mapa 
caótico y “alegal” desde mediados de la década de los 
ochenta hasta las primeras concesiones de TDT en 
1999. En ese contexto, Prado propone una tipología de 
siete categorías para la televisión local, que también se 
darían en la Comunidad Valenciana: el modelo de subsis-
tencia, el modelo ecológico, las televisiones eclécticas, la 
televisión de vocación industrial, las televisiones locales 
profesionales pequeñas, las televisiones hechas a medi-
da y las televisiones metropolitanas. En la Comunidad 
Valenciana se encuentra un amplio espectro de la tipo-
logía, desde televisiones totalmente públicas como la 
Televisió d’Ontinyent hasta televisiones de titularidad 
pública con capital privado, como Gandia Televisió. Tam-
bién destaca el caso de Tele Elx, una televisión local ba-
sada en la suscripción de abonados. La implantación de 
la Televisión Digital Terrestre ha significado la reconfigu-
ración del mapa televisivo en la Comunidad Valenciana, 
incluido el ámbito local. El reparto de licencias diferen-
ciaba entre el ámbito autonómico y el local. La TDT au-
tonómica se inició con la adjudicación de un único múl-
tiplex para toda la Comunidad Valenciana. Cada múltiplex 
se componía de hasta cuatro canales de televisión, que 
fueron adjudicados entre operadores públicos y privados. 
Dos de los cuatro canales fueron adjudicados a la cade-
na pública de Radiotelevisión Valenciana (RTVV), mien-
tras que los otros dos se repartieron entre Popular TV y 
Las Provincias TV. La primera de las entidades pertenecía 
a la Conferencia Episcopal Española (COPE), mientras 
que la segunda era del grupo Vocento. De esta forma, se 
ofrecían por primera vez licencias para la emisión de ca-
nales públicos de titularidad privada. En el caso de la Co-
munidad Valenciana, el Ejecutivo regional fue el tercero 
en convocar el concurso mediante el cual se concedie-
ron las licencias de TDT local. El Plan Técnico Nacional de 
Televisión Digital Local dividía la comunidad en diecio-
cho demarcaciones y asignaba a cada una un múltiplex 
digital con capacidad para cuatro canales. Un canal de 
cada múltiplex quedaba reservado para los ayunta-
mientos de cada demarcación, lo que obligó a que dife-
rentes ayuntamientos llegaran a acuerdos para la creación 
de consorcios. En cuanto a la gestión privada, los operado-
res debían cumplir el requisito de emitir un 25 % en va-
lenciano y dedicar un 20 % de su programación a la 
difusión de obras audiovisuales de carácter autóctono. 
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Tras la adjudicación, llevada a cabo por el Partido Popu-
lar, con Francisco Camps como president, el 30 de di-
ciembre de 2005, las empresas concesionarias fueron 
las siguientes: 43 TV, Canal 37 TV de Alicante y Homo 
Virtualis en la demarcación de Alcoy; Comunicación 
Audiovisual Editores, Canal 37 TV de Alicante y Edito-
rial Prensa Alicantina en la demarcación de Alicante; 43 
TV, Unedisa Telecomunicaciones y Telenoticias en la 
demarcación de Benidorm; Comunicación Audiovisual 
Editores, Unedisa Telecomunicaciones, Libertad Digital 
TV y Televisión Digital Madrid en la demarcación de 
Elche; 43 TV, Homo Virtualis y Consorcio de Televisión 
Comarcal en la demarcación de Elda; Comunicación 
Audiovisual Editores, Homo Virtualis y Televisión Ori-
huela en la demarcación de Orihuela-Torrevieja; TV CS 
Retransmisiones, Produccions Informatives y Unedisa 
en la demarcación de Castellón; TV CS Retransmisiones, 
Producciones Informatives La Plana y Comunicacions 
dels Ports en la demarcación de Morella; Produccions 
Informatives La Plana, TV CS Retransmisiones y Medios 
Audiovisuales del Maestrat en la demarcación de Vina-
rós; Mediterrànea Informativa TV, Ribera Televisió y Li-
bertad Digital TV en la demarcación de Alzira; Teleco-
marca, Televisión Comarcal de La Costera y Localia 
Televisión Valencia en la demarcación de Ontin-
yent-Xàtiva; Comercial Alyma, Homo Virtualis y Liber-
tad Digital TV en la demarcación de Sagunto; Unedisa 
Telecomunicaciones, Telecomarca y Editorial Prensa 
Valenciana en la demarcación de Valencia; y Uniprex 
Valencia, Radio Difusió Torrent y Libertad Digital TV en 
la demarcación de Torrent. La implantación y desarrollo 
de la TDT-L tuvo tres efectos sobre la estructura del 
sector audiovisual valenciano: la adquisición de un 
fuerte peso por parte de grupos mediáticos de carácter 
conservador y externos a la Comunidad Valenciana 
—Intereconomía, Unedisa y Libertad Digital—, la 
emergencia de nuevos grupos autóctonos, como Me-
diamed, y la legalización de algunas emisoras precurso-
ras de la televisión local, como Canal 56 (Vinaròs), Canal 
Nord (Morella) o Ribera TV (Alzira). Este primer reparto 
de licencias para los operadores de radiodifusión recibió 
numerosas críticas, derivadas de la afinidad que la ma-
yoría de empresas adjudicatarias mantenían con la 
ideología e intereses del Partido Popular, entonces en el 
gobierno autonómico. Una de las televisiones locales 
más antiguas de la Comunidad Valenciana, Tele Elx, 
quedó fuera de las adjudicaciones y presentó un recur-
so de casación contra la resolución. Finalmente, el Tri-
bunal Supremo anuló en 2012 todas las adjudicaciones 
de TDT otorgadas por el Consell, lo que afectó a cua-
renta y dos licencias privadas, concedidas en catorce 
demarcaciones. El Consell se vio obligado a rebaremar 
el concurso de adjudicaciones, pero no sería hasta el 23 
de junio de 2015 cuando, un día antes de dejar el go-

bierno autonómico, el president Alberto Fabra dejó 
preadjudicado el concurso con cuarenta y dos licencias 
de TDT. El gobierno en coalición del PSOE y Podemos, 
con el socialista Ximo Puig como president, decidió 
mantener la resolución. Mientras se estructura la TDT 
local, se produce de manera paralela el desarrollo de las 
televisiones por internet. En el mapa de cibermedios 
valencianos, se puede diferenciar entre las iniciativas 
públicas, impulsadas y/o gestionadas principalmente 
por los ayuntamientos, y la oferta privada. La oferta 
pública está centrada en la información, mientras que 
la privada ofrece programación de corte generalista.

Como se ha mencionado, la programación de las 
televisiones locales ha supuesto uno de los puntos débi-
les del sector. La mayoría de las adjudicatarias privadas 
de las licencias de radiodifusión han incumplido de 
manera sistemática las condiciones establecidas, 
principalmente en materia de producción de origen 
valenciano y de uso de la lengua. Los proyectos de 
televisión local se iniciaron con una vocación comarcal 
e incluso supracomarcal, con contenidos informativos 
y de producción propia, para dar cobertura a las 
necesidades locales. Sin embargo, comenzaron a in-
cluir productos adquiridos a terceros, como películas 
y programas de entretenimiento. La televisión local ha 
estado marcada por la incertidumbre en la definición 
del modelo de programación económicamente soste-
nible. En el ámbito privado, la inestabilidad y la ausen-
cia de un compromiso con el proyecto de contenidos 
de proximidad ha derivado en prácticas de alquiler o 
cesión de antena a espacios como el tarot o programas 
de teletienda. Es el caso de la Comunidad Valenciana, 
donde además parte de las operadoras ni siquiera emi-
ten en antena. Por lo que respecta a la publicidad, sí 
que se observa una adaptación al contexto de proxi-
midad. En este sentido, la mayoría de anunciantes son 
locales, con presupuestos moderados en comparación 
con la publicidad en cadenas estatales. Las televisiones 
locales introdujeron la modalidad de la publicidad en 
texto, a modo de faldones sobreimpresos en la ima-
gen. Las innovaciones técnicas han permitido añadir 
publicidad en el espacio de la pantalla, como el uso del 
chroma key o sobreimpresiones digitales. En cuanto a 
los anunciantes, la gran mayoría son de carácter pri-
vado y local, así como diferentes administraciones pú-
blicas. En la Comunidad Valenciana, canales como Tele 
Elx o Ribera Televisión se sustentan principalmente con 
este tipo de aportación publicitaria.

Es difícil medir las audiencias de las televisiones 
locales. La audimetría televisiva se realiza a través de 
un panel de aparatos repartidos por toda la geografía 
española. La empresa encargada de realizar los estudios 
es Kantar Media, anteriormente Taylor Nelson Sofres. 
En España, el panel de audimetría está compuesto por 
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un total de 4.650 audímetros, que cubren una pobla-
ción de aproximadamente doce mil espectadores/as. 
También la Asociación para la Investigación de Medios 
de Comunicación (AIMC) realiza un total de cuarenta 
y tres mil entrevistas sobre televisión y publica los re-
sultados a través del Estudio General de Medios (EGM), 
junto con las audiencias de la radio, la prensa, las revis-
tas y el cine. El sistema de audimetría permite conocer 
el canal que sintoniza la audiencia, lo que incluye los 
canales locales. Sin embargo, estos canales se agrupan 
en una única categoría, por lo que la medición de au-
diencia para las televisiones locales se encuentra muy 
limitada. Por un lado, la medición se realiza a escala es-
tatal, lo que implica que la muestra está repartida por 
toda la geografía española. Al no diseñarse una muestra 
localizada para una zona concreta, ya sea local o regio-
nal, no existe representatividad para la audiencia local. 
A esto se suma la inestabilidad del mapa de televisio-
nes locales, especialmente en la etapa analógica de la 
televisión. A pesar de las dificultades, se puede obtener 
datos genéricos de los resultados de audiencia de la 
categoría “Televisión Local” por comunidades autóno-
mas a través de los datos del EGM. Salvo en ocasiones 
puntuales, los resultados muestran un descenso signi-
ficativo a lo largo de los últimos años, situándose en 
torno al 10%, cuando hace una década la media era del 
31%. Sin embargo, para los datos de share los resulta-
dos son prácticamente anecdóticos. A pesar de la esca-
sa fiabilidad, puede apreciarse cómo la televisión local 
alcanza su máxima audiencia coincidiendo con acon-
tecimientos relevantes para la localidad. La televisión 
local, por tanto, es entendida por parte de la audiencia 
como el espacio de encuentro con su realidad más cer-
cana. La información y la cultura de proximidad son los 
elementos clave para la configuración de una progra-
mación que satisfaga la demanda de la audiencia local.

Jessica Izquierdo-Castillo
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12
La radio en valenciano

El valenciano en la radio del País Valenciano ha 
representado poco espacio en comparación con el 
ocupado por la otra lengua oficial, el español. En las 
primeras emisoras de radio que arrancaron a lo largo 
de la década de los años veinte no ha quedado cons-
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tancia de su uso. Nada se sabe de Radio Valencia EAJ-
14, donde encontramos una programación diversa en 
los contenidos pero que no contiene espacios dedica-
dos a la lengua y a la cultura valenciana, y tampoco de 
la programación de Radio Levante EAJ 24. Sin embargo, 
la emisora decana en el País Valenciano, EAJ 3 Unión 
Radio Valencia, desde sus comienzos en 1931 manifes-
tó un interés especial por la cultura valenciana y en va-
lenciano, incluyendo en su programación obras de tea-
tro y espacios con transmisiones de actos culturales, 
conciertos, así como programas sobre acontecimientos 
protagonizados por intelectuales y artistas valencianos. 
Algunas de estas actuaciones se muestran reflejadas en 
su Libro de Oro, donde se recogieron las firmas y las 
dedicatorias de las personalidades que la visitaron ofi-
cialmente, con líneas escritas en valenciano que hacen 
referencia al espíritu y a la sensibilidad valencianista 
mostrada en dicha emisora. Sin embargo, los primeros 
años de la República no son favorables a la difusión del 
valenciano, a diferencia de lo que pasa en el Principado 
de Cataluña, donde la radio tuvo en esos momentos un 
papel significativo en el proceso de normalización lin-
güística y cultural al multiplicarse las emisoras en ca-
talán, como Ràdio Barcelona y Ràdio Associació. Como 
ejemplo, se publica una revista especializada en radio, 
Ràdio Barcelona, en catalán desde 1934, mientras que 
en Valencia es publicada en 1935 pero en castellano 
(Radio Valencia. Órgano oficial de la Sociedad Anónima 
de Radiodifusión). Incluso el uso del valenciano llega a 
generar algún problema a Unión Radio y al director de 
la emisora, Enrique Valor, como sucedió con motivo de 
la transmisión de los Juegos Florales de 1932, organi-
zados por la Sociedad Lo Rat Penat. Aquello provocó 
la protesta del gobernador civil por el uso del valen-
ciano, y finalmente la suspensión de estos actos hasta 
el 1935, fecha en la que vuelven a la programación. A 
pesar de este episodio, en la emisora se crean diferen-
tes programas dedicados a la cultura valenciana. Uno 
de estos es desde 1935 el espacio semanal La mig’hora 
dels autors valencians, en el cual participaron autores e 
intérpretes de varias modalidades artísticas, en espe-
cial la música y el teatro. Ese mismo año se intensifi-
ca la dimensión valenciana en la emisora oficial de la 
ciudad de Valencia, por ejemplo con la emisión regular 
de teatro vernáculo, fruto de una mayor presencia del 
valencianismo en los medios de comunicación, tal y 
como se reclamó en una movilización del valencianis-
mo político y cultural que se produce en la ciudad de 
Valencia por esas fechas. Obras de autores miembros 
de la Societat d’Autors Valencians se representan en la 
radio, y los autores participan de algunas sesiones. Así, 
la transmisión de obras dramáticas y líricas valencianas 
por radio, tanto desde el estudio como desde los esce-

narios, es una constante. A pesar del panorama descrito 
durante la Segunda República, tenemos que mencio-
nar la colaboración radiofónica del gramático y nove-
lista Enric Valor en Radio Alicante, donde se encarga de 
un programa radiofónico en valenciano, Parla ara, que 
se emitía todos los miércoles y sábados durante media 
hora.

Acabada la guerra, la persecución lingüística del 
franquismo supone renunciar a cualquier oportunidad 
de incluir el valenciano en este medio. Toda actividad 
pública relacionada con la defensa de la lengua y la 
cultura de los valencianos se ve abortada. Así las cosas, 
el valenciano solo se utilizó en las emisiones falleras y 
en algún verso. La censura supervisaba los contenidos, 
incluso la publicidad y también la música. Con vein-
ticuatro horas de antelación se tenían que llevar los 
textos para su supervisión en un intento por contro-
lar lo que se decía y cómo se decía. Por eso, la lengua 
solo podía ser empleada en las obras de teatro siempre 
que hubieran sido ya estrenadas, cosa que limitaba a 
un reportorio principalmente sainetes. De esta mane-
ra, cuando en 1952 un grupo de aficionados monta-
ron a Sueca una obra francesa de teatro traducida por 
Joan Fuster, desde Radio Valencia les avisaron para ir 
a la emisora a grabarla, pero se tropezaron con la im-
posibilidad de hacerlo. El 1962 es el año de la publica-
ción de  Nosaltres els valencians, del mismo Fuster. Este 
hito marca el nacimiento del movimiento valencianista 
conforme lo percibimos actualmente, y la articulación 
del pensamiento nacionalista valenciano alrededor de 
las propuestas identitarias formuladas por Fuster. En 
este contexto destaca la participación de Enric Va-
lor en la radio por ser de nuevo una excepción. Como 
excelente narrador, divulgador gramatical y activista 
en pro de la lengua, colaboró con Gil Albors, director 
del cuadro escénico y redactor de La Voz de Levante y 
responsable también del programa cultural Atenea. En-
ric Valor participó en este programa radiofónico con 
una sección de lengua que tenía el título “Parlem bé”. 
Su colaboración se inició el 23 de mayo del 1963 y se 
alargó durante seis meses. Cada jueves a las once de la 
noche intervenía como divulgador sobre el uso grama-
tical correcto de la lengua. Valor tuvo otra oportunidad 
para dar a conocer sus lecciones de gramática a través 
de la radio a partir de noviembre del 1963. El programa 
Un lloc per a València, que se emitía desde Radio Po-
pular de Catarroja y era patrocinado por Lo Rat Penat, 
combinaba la difusión musical con la lectura de textos, 
a menudo pertenecientes al libro La llengua dels valen-
cians, de Manuel Sanchis Guarner. De los años setenta, 
en un marco de lucha política, sindical, estudiantil y 
artística, hay que hacer mención a diferentes espacios. 
Así, en varias emisoras se hacen programas de radio 
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en valenciano. Radio Popular de Valencia (COPE) emite 
un único programa de 15 minutos semanales, Dimarts 
d’amical conversa, después de las doce de la noche. Ra-
dio Popular en Alicante tiene un programa semanal, de 
una hora de duración, La nostra terra. Tanto esta emisora 
como Radio Alicante (SER), La Voz de Alicante (estatal) 
y Radio Elche emiten clases de catalán de diez minutos 
que están patrocinadas por la Conselleria de Cultura del 
Consell preautonómico. En cuanto a Castellón, en 1969 
Radio Popular de Vila-Real (COPE), con la dirección de 
Vicent Pitarch, emite Nosaltres els valencians. Se trata 
de la única emisora que dispone de un programa cultural 
en catalán, un espacio de media hora dos o tres veces 
por semana. Pero no será hasta 1974 cuando llegue otra 
iniciativa capital. Se acababa de poner en marcha Radio 
Peninsular de RNE-Valencia, y meses después se emitía 
por esta el programa De dalt a baix. El espacio es sinóni-
mo de la reavivación de la lengua, del concepto de va-
lencianidad ligado a la recuperación de la conciencia del 
valenciano. Se trataba del primer programa en valencia-
no en la radio pública, que se inició bajo el franquismo 
y que se mantuvo con varias interrupciones hasta los 
años ochenta. El programa trataba temas de actualidad 
ligados a la realidad valenciana desde una vertiente cul-
tural, festiva e histórica, con noticias, cultura, libros, can-
ciones, entrevistas, etcétera. De ese programa destaca 
el microespacio “Cal dir”, donde se explicaban y corre-
gían barbarismos ofreciendo lecciones de gramática y 
fonética. Dirigido por Amadeu Fabregat, y presentado 
por Rosa Solbes, Toni Mestre y Joan Monleón, se planteó 
como un programa de quince minutos diarios, pero llegó 
a durar una hora por la buena acogida que tuvo. Cambió 
de nombre por Ara i ací cuando el espacio fue traslada-
do a Radio Cadena Española. Con la salida de Fabregat, 
Mestre asumió la dirección. Poco después el programa 
se convirtió en un magacín por la tarde de cuatro horas. 
Dejó de emitirse por problemas de reajuste de las horas 
de emisión de RNE, pero había sido objeto de presiones 
políticas desde su creación, puesto que incluso hubieron 
reacciones de personal de la propia casa que pidieron 
que fuera suprimido, argumentando que estaba hecho 
por gente extraña que no pertenecía a la empresa. Así, 
dejó de emitirse durante un tiempo, pero el 1983, con 
el triunfo electoral socialista, Amadeu Fabregat recupe-
ra a Toni Mestre y el programa se vuelve a realizar para 
Radio Cadena Española. Sin embargo, de nuevo, y con la 
fusión con Radio Nacional a principios de 1989, De dalt 
a baix entra en barrena al ver disminuida su duración a 
tres horas semanales y pasar a la FM. A principio de junio 
el programa enmudece.

Así las cosas, en los años ochenta la presencia del 
valenciano en la radio no es generalizada, ya que es 
empleado en pocas emisoras, algunas de carácter mu-
nicipal y otras privadas: la Ser en Castellón, Ràdio Nova 

de Vinarós, Ràdio Els Ports, Ràdio Alzira, Ràdio Tàrbena 
o Ràdio Cocentaina, etcétera. Pero en octubre de 1989 
este escenario sufre un cambio radical al aparecer el 
ente comunicativo autonómico: irrumpe en la escena 
Ràdio 9. La radio autonómica arrancó con el encargo 
de generar un espacio comunicativo propio, singular y 
capaz de cohesionar comunicativamente el País Valen-
ciano. A pesar de todo, y durante sus años de vida, la 
emisora no se convirtió en un referente en el pano-
rama comunicativo. Cambios de directores desde que 
Rosa Solbes asume ese cargo y una mala gestión, con 
contrataciones irregulares y una deuda descomunal, 
además de la falta de una línea clara en cuanto a la 
calidad de los contenidos y un proceso constante de 
castellanización, desembocan en una escasa audien-
cia. Se salvan, sin embargo, algunos de los programas: 
Comarca a comarca, Vent de banda, Un fum de coses, 
el Trencanous, De dissabte a diumenge, El club de la 
memòria, El dia per davant, etcétera, y muchos de sus 
profesionales. Su cierre, que supuso el fracaso de la 
radio valenciana autóctona, se hace visible el 29 de 
noviembre de 2013. Ya en los años noventa al lento 
hundimiento de la radio valenciana autóctona se suma 
la desaparición de emisoras locales como Radio Color, 
Ràdio Activa d´Ontinyent, Ràdio L´Horta, etcétera. Los 
diversos gobiernos de la Generalitat desarrollan políti-
cas que promueven la entrada de cadenas foráneas que 
crecen en algunos casos mediante la compra de radios 
autóctonas, algunas de las cuales emitían en valencia-
no, dejando de hacerlo al ser absorbidas por la empresa 
matriz de carácter estatal, como, por ejemplo, Ràdio 
Activa d´Ontinyent, entre otras. También en 1993 desa-
pareció la edición valenciana de Ràdio 4 de RNE, emisora 
que dejó paso a Radio 9, puesto que tenía como objetivo 
emitir en los idiomas no castellanos del estado español. 
La concesión de emisoras de FM en 1995 estuvo condi-
cionada al uso del valenciano. Del mismo modo, en abril 
de 1998 el Consell aprobó un decreto por el cual quince 
nuevas emisoras de FM tenían que emitir como míni-
mo un 50% en valenciano. El Gabinet d’Ús del Valencià 
de la Conselleria de Cultura hizo un estudio a finales de 
los años noventa en el que se apreciaba que el índice 
del valenciano a las emisoras se había incrementado: un 
41% de las emisoras que emitían en valenciano habían 
aumentado el porcentaje, un 52% lo mantenían igual y 
un 7% lo habían disminuido. En números, veinte emiso-
ras en las comarcas valencianas lo utilizaban en parte de 
la programación, de un total de 36, en Alicante solo 15 
de 38 y en Castellón 9 de 16. 

Cómo hemos visto, no hay un predominio de las 
emisiones en lengua propia en la radio valenciana, tanto 
en lo referente a las emisoras ligadas a cadenas públicas o 
privadas como en lo que respecta a la radio de proximi-
dad. En el momento actual, el valenciano lo podemos 
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encontrar a algunas radios municipales, como Ràdio 
L´Om de Picassent, Alzira Ràdio o Ràdio Alginet, tam-
bién en las ondas ocupadas por las emisoras libres, en 
algunas ligadas a diferentes instituciones universitarias, 
deportivas ―como la del Valencia C.F Radio― e incluso 
en la radio comercial, pero su uso continúa siendo li-
mitado. El valenciano ha ganado terreno a la radio pero 
todavía hay un camino por recorrer, tanto en térmi-
nos cuantitativos como cualitativos. Así, por ejemplo, 
continúan habiendo comunicadores sin competencia 
lingüística. La última normativa al respecto de la Con-
selleria d’Educació, Investigació, Cultura i Esport, la Or-
den 22/2015, de 19 de noviembre, regula y convoca 
las ayudas económicas para el fomento del valenciano 
destinadas a medios de comunicación. La subvención 
de la Generalitat para promocionar el uso del valen-
ciano que se dirige a empresas de radio se destina a 
retribuir a los periodistas, locutores y colaboradores 
que estén contratados por las emisoras que emiten en 
valenciano al menos un 75% de la programación. De 
esta manera, las principales radios privadas hacen unos 
minutos al día de radio en valenciano. Es el caso de 
Onda Cero, con tertulias en valenciano, o también el 
de la Cadena SER, con el programa La llavor dedicado al 
sector agroalimentario. El mapa sonoro valenciano se 
completa con algunos pocos ejemplos más de radios y 
programas en valenciano que se difunden por internet 
exclusivamente, o bien combinando la radio online con 
la local. Uno de ellos, y como respuesta al cierre del 
ente público y del agujero dejado al paisaje comuni-
cativo, es El mural, una iniciativa de Escuela Valenciana 
que se inicia en el mes de mayo de 2014. Dirigido por 
la periodista Amàlia Garrigós, con vocación de servi-
cio público, se realiza como un programa radiofónico 
mensual que pretende ser un símbolo para reivindicar 
el regreso de los medios de comunicación públicos. El 
Mural cerró su ciclo después de hacer radio de manera 
voluntaria durante dos años. Otro ejemplo es Ràdio del 
Voluntariat pel Valencià, una radio hecha por los parti-
cipantes del programa Voluntariat pel Valencià de l’Es-
cola Valenciana. “Parla’m en valencià” ha sido el lema 
de esta campaña, que dura ya más de una década y 
que tiene como objetivo crear nuevos valencianopar-
lantes. Totalmente gratuito, consiste a poner en con-
tacto a una persona que habla valenciano con otra que 
quiere mejorar su competencia lingüística. El proyecto 
radiofónico crea programas de radio que se difunden 
como podcast, y que están hechos por los participantes 
con la idea de poder compartir las experiencias vividas. 

Si el acontecimiento más remarcable y polémico del 
último periodo en el ámbito radiofónico ha sido el cierre 
de las emisoras de Radiotelevisión Valenciana, Radio 9 y 
Sí Radio, el 9 de mayo de 2016 Les Corts han aprobado 

una ley para la creación de una nueva empresa de radio 
y televisión públicas llamada Corporación Valenciana de 
Medios de Comunicación (CVMC), las emisiones de la 
cual ya se han iniciado. De la encuesta “Coneixement i ús 
social del valencià 2015” de la Generalitat Valenciana se 
extrae que un 72,4% de los ciudadanos entienden el va-
lenciano, solo un 50,9% lo hablan y un 27,6% no lo en-
tiende nada o más bien poco. Además, las personas que 
hablan en casa siempre o generalmente en valenciano 
han pasado del 49 al 29% en los últimos veintitrés años, 
y las que lo usan siempre o generalmente para hablar 
con los amigos han bajado del 39 al 25%. Del estudio se 
desprende que el 85% de la población considera que se 
tiene que usar “igual o más” la lengua propia. Probable-
mente más horas de emisión radiofónica en valenciano 
contribuirían a la normalización y a extender su uso.

 

Àngels Álvarez Villa 
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13
Transmedia

Para comprender qué es el transmedia es preciso ob-
servar el quehacer diario donde por ejemplo es normal 
que durante la jornada de trabajo se atiendan llamadas 
telefónicas, se reciban mensajes de Whatsapp, o se 
mantengan reuniones a través de Skype. Estas tareas 
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pueden ser interrumpidas por pausas en las que se toma 
café con algún compañero y que en muchos casos se 
aprovechan para tratar asuntos de trámite. Mientras se 
prepara este texto es imprescindible consultar en línea 
la fecha de publicación de una obra o las normas de 
edición del presente Diccionario. No obstante, se sigue 
manejando bibliografía impresa en papel o en forma-
to electrónico. La Web, los servicios de videollamada 
o las plataformas de mensajería instantánea conviven 
de forma natural con las reuniones presenciales y los 
textos impresos en papel. Es necesario integrar esta 
manera de comunicar, que ha quedado plenamente 
integrada en las rutinas de trabajo de cualquier profe-
sional, en el proceso de creación y consumo de relatos, 
y para ello el concepto de transmedia se adivina como 
una herramienta útil. Transmedia es básicamente una 
manera de transmitir mensajes, es decir, es una mane-
ra de comunicar. Por tanto, el concepto de transmedia 
no atiende al mensaje sino a la manera de comunicar 
dicho mensaje. En el transmedia cada medio cuenta 
una parte independiente y complementaria de la his-
toria. Es posible seguir el relato únicamente a través 
de uno de los medios, pero el seguimiento del relato 
a través de diferentes medios enriquece la experiencia 
y se adapta mejor a la manera que tiene el ser huma-
no de relacionarse con los relatos. Por tanto, de esta 
definición se infiere que en el ecosistema mediático 
actual hablar de un proyecto audiovisual transmedia 
resulta casi una redundancia innecesaria, de tal suerte 
que es hoy muy difícil entender un proyecto audiovi-
sual de éxito sin que detrás esté sustentado por una 
estrategia transmedia. La diversidad de nuevas formas 
de relacionarse con los medios que implica el escenario 
transmedia, apunta hacia un mayor protagonismo del 
usuario, que ahora es capaz de desarrollar las mismas 
posibilidades comunicativas en la comunicación inter-
personal que en la comunicación mediada. Actividades 
como conversar, compartir o jugar eran posibilidades 
que hasta hace poco los medios de masas no permi-
tían desarrollar al espectador. Sin embargo, los nuevos 
medios no han venido a sustituir a los mass media, sino 
que los contenidos de radio y televisión tradicionales 
se ven reforzados y enriquecidos por la interacción con 
las nuevas ventanas que ofrecen los denominados New 
Media. Pese a que muchos autores utilicen los términos 
cross-media y transmedia como sinónimos sin estable-
cer una frontera clara entre ambos, conviene delimitar 
una diferenciación entre ambos conceptos. Mientras 
que en el cross-media se transmite la misma historia 
a través de diferentes canales, en el transmedia las 
historias comparten universo pero no necesariamente 
relato. En el relato transmedia la adaptación se realiza 
buscando la complementariedad con la obra adaptada 

—se aborda un tiempo en el relato previo o posterior 
a la acción, se cambia el punto de vista del personaje, 
etcétera—, es decir, se modifica algún aspecto para 
que el nuevo relato complemente al anterior y a su vez 
pueda ser consumido de manera independiente. No es 
necesario haber leído el cómic para disfrutar del film, 
pero a su vez la lectura del cómic hace más atractivo 
y rico el visionado del film, y genera a su vez deseos 
de consumir el relato en nuevas plataformas como vi-
deojuegos o series de televisión que eventualmente se 
puedan producir. En el relato cross-media, por su parte, 
se realiza una adaptación de una misma historia a tra-
vés de diferentes medios, sin introducir más interme-
diaciones o variaciones que las que exija la naturaleza 
del nuevo formato. El primer gran proyecto transmedia 
con una repercusión global y en que la estrategia trans-
mediática enriquece el producto y es una parte funda-
mental de su estrategia es Matrix (The Matrix, Larry y 
Andy Wachowsky, 1999). La diferencia entre Matrix y 
otras franquicias anteriores como Star Wars o Indiana 
Jones es su cuidada planificación previa. La cuestión del 
éxito comercial es pertinente porque, si bien es cierto 
que el transmedia puede facilitar la monetización del 
trabajo realizado, esa no debe ser la principal motiva-
ción del creador. La razón fundamental para comuni-
car utilizando una estrategia transmedia debe ser la 
búsqueda de la adaptación a los patrones de consumo 
del público. Pese a que periódicamente haya muchos 
teóricos y profesionales que anuncian el final del con-
sumo televisivo lineal —Reed Hastings, por ejemplo, 
creador de Netflix, se encarga de proclamar la muerte 
de la televisión lineal cada vez que es entrevistado—, 
la audiencia televisiva no solo no se ha visto reducida 
sino que en algunos casos se ha incrementado, sitúan-
dose en España ampliamente por encima de las tres 
horas de media. Es verdad que el visionado de la panta-
lla de televisión se comparte con una segunda e incluso 
con una tercera pantalla (tablet y/o smartphone). Estas 
pantallas se utilizan esencialmente para interactuar en 
las redes sociales: el espectador, al tiempo que consu-
me el contenido, puede comentar y compartir aquello 
que está visionando. El resultado es efectivo, en la me-
dida en que la interacción del relato con otras pantallas 
aporta un valor añadido a la historia. Una de las cues-
tiones que se plantean los productores audiovisuales 
es si el sobreesfuerzo que implica llevar a cabo una 
estrategia transmedia se ve justificado por algún tipo 
de retorno económico adicional. Sin embargo, se trata 
de una pregunta muy difícil de responder, porque en el 
ecosistema transmedia resulta muy complejo cuantifi-
car los retornos, en la medida en que los clicks en una 
página Web no se traducen necesariamente en inputs 
económicos inmediatos. El relato transmedia está más 



487

vinculado con la construcción de marca, las historias 
dejan de ser un fin y se convierten en instrumentos 
que permiten a su vez dar a conocer nuevos relatos. Por 
tanto, el relato transmedia incorpora nuevas variables 
que lo diferencian del relato tradicional y lo acercan a 
las características tradicionales del marketing.

En los últimos años el sector audiovisual valenciano 
ha dado un vuelco muy importante. Hasta hace muy 
poco lo habitual para un productor audiovisual era tra-
bajar contenidos dirigidos a una cadena de televisión 
que marcaba una manera de hacer y un estilo visual 
que estaba determinado por el target del público de la 
cadena y por el horario de emisión. Esta infomación 
proporcionaba una serie de seguridades en las que ba-
sarse a la hora de crear el producto. El cambio actual 
viene motivado por las nuevas tecnologías, la aparición 
de nuevos soportes de consumo audiovisual y el fenó-
meno de la multipantalla, que ha configurado un nuevo 
escenario en el que la manera de llegar a determinados 
públicos ha cambiado y, por tanto, se han buscado nue-
vas vías de comunicación con el público que se adapta-
ran a estos hábitos. La Comunidad Valenciana tiene por 
tradición una gran iniciativa emprendedora, pero siem-
pre ha encontrado grandes dificultades para consolidar 
sus industrias culturales en general y su industria au-
diovisual en particular. Se ha padecido un retraso histó-
rico con respecto a la situación que se vive en los dos 
focos de producción audiovisual fundamentales en Es-
paña como son Madrid y Barcelona. En estos mercados 
ya desde hace años se están explorando vías de pro-
ducción de contenidos en las que se utiliza el transme-
dia y el branded content (el contenido vinculado a una 
marca) en sus proyectos audiovisuales. Esto, en la Co-
munidad Valenciana en los últimos años tras el cierre 
de Radiotelevisió Valenciana, se ha hecho todavía mu-
cho más difícil porque, al no tener cadena propia de 
televisión, los contenidos transmedia que se están lle-
vando a cabo están fundamentalmente ligados a las 
marcas, y su difusión se realiza fundamentalmente a 
través de las redes sociales. Sin embargo, también exis-
te un aspecto cultural que está retrasando la implanta-
ción de proyectos audiovisuales transmedia, y viene de 
la circunstancia de que los responsables de marketing 
tienen que virar y entender que esta manera de comu-
nicar se va a consolidar y tienen que apostar por ello. 
Para trabajar el transmedia, especialmente tras el cierre 
de RTVV, ha sido fundamental la complicidad de las 
agencias de publicidad, que en algunos casos han apos-
tado de manera clara por estos formatos transmedia. 
La agencia Publips es un buen ejemplo de ello, con 
campañas para empresas como Ikea o Amstel. En la Co-
munidad Valenciana han surgido también nuevas pro-
ductoras como La Quadra, Anlo Producciones o Vess-
media, que han empezado a trabajar en vídeos virales, 

en transmedia y en branded content. En estas empresas 
el productor ejecutivo es profesional del audiovisual y 
es capaz de dirigir, guionizar o realizar algún tipo de 
función que lo convierte en un gran conocedor del pro-
ceso de producción audiovisual. El perfil del productor 
es muy importante, porque el productor ejecutivo de 
un proyecto no tiene que ser necesariamente el dueño 
de la empresa, y la producción ejecutiva es un puesto 
que se puede contratar igual que se hace con un guio-
nista, un director o un operador de cámara. Esta rémo-
ra viene de los inicios de las productoras audiovisuales, 
ya que, cuando se crearon, todavía no existían unos 
estudios en comunicación, y se desconocía en buena 
medida cuáles eran los procesos de producción audio-
visual más efectivos. La consolidación de los estudios 
de comunicación ha facilitado la existencia de profe-
sionales formados y con experiencia y que trabajan y 
se implican en sus proyectos. El escenario comunicati-
vo actual se dibuja tan amplio y a la vez tan complejo 
que requiere de la unión de fuerzas y capacidades entre 
las distintas industrias culturales, y en esto nos brinda 
oportunidades para la colaboración entre distintos sec-
tores creativos dentro de proyectos transmedia. La pro-
ducción audiovisual transmedia exige al productor unos 
conocimientos muy amplios de aspectos tan diversos 
como la producción audiovisual, social media, Internet, 
videojuegos, etcétera, y eso ha obligado a crear equipos 
de trabajo donde se busca contratar perfiles profesiona-
les diferentes para que puedan ser complementarios. La 
Comunidad Valenciana todavía está en un periodo muy 
incipiente de puesta en marcha de estrategias de pro-
ducción transmedia. Hay una conciencia ya por parte de 
los profesionales de que es necesario unir fuerzas y crear 
proyectos conjuntamente, pero todavía por la falta de 
sinergias previas, y tal vez también por desconfianza y 
desconocimiento mutuo, no terminan de cuajar. Es ne-
cesario localizar a los principales talentos de áreas como 
el cómic, los videojuegos o la literatura y poner en mar-
cha proyectos transmedia que ofrezcan el entreteni-
miento que el consumidor está demandando. A tal efec-
to, sería muy útil la creación de foros que sirvieran para 
establecer vínculos para unir a los diferentes sectores 
creativos y crear proyectos conjuntos. En el terreno del 
documental, uno de los referentes valencianos que tam-
bién lo es a nivel estatal es la productora valenciana 
Barret Films, que fundamentalmente con documenta-
les como Voces de la memoria o 0 Responsables han 
conectado con un amplio público y han implicado a 
asociaciones y colectivos de la sociedad civil. En el te-
rreno de la comunicación transmedia vinculada a a 
marcas encontramos proyectos tan interesantes como 
la campaña Por qué quemamos las fallas de Amstel, Pu-
blips y La Quadra. Esta campaña pretende empatizar 
con el mundo fallero y encontrar qué emociona al fes-
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tero. Otras campañas interesantes han sido la Opera-
ción Paella Emoji Whatsapp, protagonizada por el hu-
morista Eugeni Alemany, o la Paella a música, detrás de 
las cuales se encuentra la conocida empresa de arroz 
La Fallera. En estas campañas normalmente se utilizan 
el humor y una combinación de acciones y eventos fí-
sicos con contenidos propios de la comunicación me-
diatizada (vídeos virales, entrevistas en radio, reporta-
jes en prensa, etc.). Se concluye que el relato transmedia 
es una herramienta para contar historias de manera 
que se integren en las mismas las posibilidades de la 
comunicación interpersonal con los nuevos medios. La 
incorporación de esas posibilidades que ofrece la co-
municación interpersonal a los medios exige, como es 
obvio, la posibilidad de participación del receptor. Sin 
embargo, como en cualquier proyecto se necesita una 
financiación suficiente que permita poder generar un 
contenido novedoso y específico para cada plataforma. 
Y estos recursos económicos tienen que venir de las 
marcas que necesitan seguir siendo relevantes, en un 
escenario comunicativo cada vez más fragmentado y 
de las cadenas de televisión que necesitan adaptar sus 
contenidos a los patrones de consumo actuales. Nece-
sariamente cualquier apuesta de recuperación del ser-
vicio público de radiotelevisión en la Comunidad Valen-
ciana debe adoptar una estrategia transmedia adaptada 
al escenario actual y a los presentes y futuros soportes. 
Esa estrategia transmedia implica definir unos conteni-
dos transmedia vinculados a temas que sean transver-
sales a los diferentes medios del grupo, y establecer una 
serie de acciones estratégicas que sean objetivos comu-
nes para todos los citados contenidos transmedia. El ob-
jetivo debe ser utilizar para informar y entretener los 
mismos medios que utilizan los usuarios, es decir, la ra-
dio y la televisión, pero también los nuevos dispositivos. 
La televisión, la radio y el cine siguen siendo herramien-
tas fundamentales, pero ahora conviven con nuevas 
pantallas que necesitan también contenidos multime-
dia. El escenario transmedia implica un cambio de mo-
delo, en que el espectador se transforma en usuario y 
decide en cada momento si quiere o no ser activo. Por 
ello, será necesaria dentro de la gestión de los medios de 
comunicación públicos de proximidad la creación de un 
departamento que trabaje el diseño de estrategias, para 
hacer más atractiva la presentación de los contenidos en 
las diferentes plataformas y para gestionar y optimizar la 
interactividad del usuario. Para implementar todos estos 
cambios es imprescindible la creación de un departa-
mento o servicio de I+D+I, de cara al desarrollo de nue-
vos formatos televisivos y radiofónicos que, siempre con 
un claro cometido de servicio público, puedan tener una 
explotación social y educativa. 

Esteban Galán Cubillo
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14
Las salas de cine 

Las salas de cine constituyen la primera de las ven-
tanas de exhibición cinematográfica. En la industria 
tradicional del cine, que diferencia los tres procesos 
básicos de producción, distribución y exhibición cinema-
tográfica, la sala de cine es el espacio donde culmina el 
trabajo de creación y comunicación pública de la obra 
cinematográfica. La sala cinematográfica podría definir-
se como el espacio donde se proyectan películas cine-
matográficas frente a una audiencia o público, habi-
tualmente a cambio de la contraprestación económica 
mediante el pago de una entrada. El espacio de la sala 
ha experimentado una evolución constante, reflejo de 
su adaptación a las transformaciones de la industria, 
así como de la evolución de los hábitos del público. En 
la Comunidad Valenciana se observa esta evolución, 
motivada por los cambios tecnológicos, económicos, 
políticos, culturales y sociales que han acompañado al 
conjunto del sector de la exhibición en sala. La condición 
industrial y económica del cine es inherente a él. Aunque 
resulta complejo fechar el inicio del cine, no lo es tanto 
su nacimiento como actividad económica. Es precisa-
mente en un acto de comunicación pública vinculado 
a una sala de proyección. Los hermanos Lumière ofre-
cieron el 28 de diciembre de 1895 la primera proyección 
a cambio de la venta de entradas, en el Grand Café de 
París. El cinematógrafo de los Lumière aunaba tres téc-
nicas ya desarrolladas con antelación: la fotografía –
con el desarrollo de la película fotoquímica flexible, de 
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George Eastman–, la proyección –a través de aparatos 
con la linterna mágica– y el estudio del movimiento –
mediante juguetes ópticos como el fusil fotográfico de 
Marey–. Su única aportación nueva consistió en aplicar 
el principio de la excéntrica de Hornblower, utilizado 
en las máquinas de coser, al avance de la película den-
tro del interior del aparato. Más allá de la aportación 
técnica del cinematógrafo, que por otro lado poseía la 
versatilidad de combinar el registro y la proyección de 
imágenes, los hermanos Lumière dotaron a la imagen 
en movimiento de un gran potencial comercial, aunque 
no fueran del todo conscientes de ello. Gracias a su ver-
satilidad y facilidad de manejo, el cinematógrafo tuvo 
una gran acogida. Los Lumière lo presentaron en las 
principales ciudades del mundo a través de sus propios 
operadores, pero decidieron aumentar la distribución 
del aparato eliminando la exclusividad sobre el mismo 
y permitiendo su venta únicamente dos años después 
de la primera proyección pública. En España, las prime-
ras proyecciones del cinematógrafo se produjeron en 
mayo de 1896, en el paseo de los Jerónimos de Madrid. 
Motivado por el éxito de estas proyecciones, el empre-
sario Roig del Teatro-Circo Apolo de Valencia contrató 
los servicios de Charles Kalb, independiente de los Lu-
mière, que ofrecía proyecciones con su propio equipo. 
El Apolo incluyó el espectáculo en su temporada de 
otoño de ese mismo año. De esta forma, Valencia fue la 
segunda ciudad española donde se presentó el invento, 
el 9 de septiembre de 1896. El éxito de las primeras 
proyecciones provocó que se ampliara de los cinco días 
previstos inicialmente hasta un mes de exhibición. Por 
supuesto, esto atrajo la atención de otros empresarios: 
el Teatro Ruzafa incorporó el invento entre octubre y 
noviembre de ese mismo año y el Teatro de la Princesa 
en diciembre. También se especializó en estas proyec-
ciones el Eliseo Express, local donde se presentó el fo-
nógrafo de Edison. Todos estos espacios, no obstante, 
constituyen teatros donde el cinematógrafo formaba 
parte de un entretenimiento más del espectáculo de 
variedades. El cinematógrafo fue en estos años un es-
pectáculo itinerante, ofrecido de manera puntual en 
teatros y barracones aprovechando las festividades 
y ferias. Fue coincidiendo con las festas navideñas de 
1896 cuando se abrió el primer local exclusivamente 
destinado al cinematógrafo, llamado Cinematógrafo 
Lumière, en la desaparecida calle Zaragoza (hoy parte 
de la plaza de la Reina). En Alicante, el cinematógrafo 
fue introducido bajo el nombre de Vitógrafo en el Café 
del Comercio en agosto de 1896, aunque la fecha ofi-
cial de su estreno figura como el 21 de noviembre de 
ese mismo año en el Teatro Principal. El verdadero y au-
téntico Cinematógrafo Lumière se presentaría en el ve-
rano de 1898, en un barracón de madera propiedad de 

Sanchiz, en la plaza del Teatro. A partir de 1900 el cine-
matógrafo se popularizó en la provincia, mientras que 
en la ciudad de Alicante se asentaban los primeros sa-
lones de proyección estables. En el periodo 1902-1908 
el cine abandonaría la provisionalidad de los barraco-
nes para convertirse en un espectáculo programado y 
continuado en locales fijos, como el Salón Novedades 
(1902-1917), el Salón Moderno (1906-1908) y el Cine 
Sport (1908-1916). Finalmente, en 1912 se abrió el pri-
mer local de la ciudad exclusivamente dedicado a la 
exhibición cinematográfica, pues los anteriores combi-
naban las proyecciones con espectáculos de variedades. 
Fue con la apertura del nuevo Salón Moderno (1912-
1923). También en 1896, el 10 de diciembre, el cine 
llegó a Castellón. Fue en el recién inaugurado Teatro 
Principal donde se acogieron las primeras proyecciones, 
aunque no sin dificultades dado que la ciudad todavía 
no disponía de luz eléctrica. El cine se estableció en 
Castellón de manera permanente una década después. 
Los barracones provisionales instalados con motivo de 
festividades como “La Magdalena” fueron sustituidos 
por locales fijos destinados a la proyección cinemato-
gráfica. De esta forma, se atribuye la condición de pri-
mer cine de Castellón al Cinematógrafo Castelar, inau-
gurado el 6 de octubre de 1907. El salón cerró tan solo 
cuatro meses después, en febrero de 1908. Ese mismo 
año, el cine de verano de la plaza de la Independencia, 
abierto en 1906, se convirtió en cine permanente y en 
el mes de julio abrió el Cine Ribalta.

El sector valenciano de la exhibición está unido a 
nombres propios, exhibidores que jugaron un papel re-
levante en la evolución de los cines en la Comunidad 
Valenciana. En el caso de Valencia destaca la familia 
Pechuán, una de las más emprendedoras, que lleva tres 
generaciones en el negocio gestionando locales como 
Lírico (1914-1948), Coliseum (1926-1972), Capitol 
(1933-1996), Tyris (1933-2002), Rex (1944-1993), 
Gran Vía (1953-1998), Price (1961-1977), Eslava 
(1962-1995), Oeste (1962-1988), Lauria (1961-1971), 
Serrano y Artis (1964-2003), Paz (1968-1989), Aula 7 
(1968-1998) y Cines Martí (1985-2005). Otros locales 
fueron Palafox de Paterna, Suizo, Olympia, Lys, Rialto 
y Cine Musical. En Alicante destaca la gestión de los 
empresarios Torregrosa, Llopis y Estrada, así como las 
empresas Selva y Empresa Central, por su papel en la 
consolidación de los grandes cines de la ciudad duran-
te la década de los veinte. En Castellón el sector de la 
exhibición está asociado al apellido Dávalos a partir de 
la década de los cuarenta. En 1938, coincidiendo con la 
entrada de las tropas franquistas en la ciudad, la em-
presa de Salvador Dávalos Masip comenzó a concentrar 
la gestión de las principales salas, Salón Actualidades, 
Teatro Principal, y las tres salas del señor Renau: Salón 
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Romea, Cine Ideal y Salón Goya. En 1939 funda Espec-
táculos Empresa Savoy, a partir de 1947 Empresa de 
Espectáculo S. Dávalos Masip y se une a la empresa de 
Juan Vicent Belsa (Cines S.L.). Bajo el nombre de Esyde 
(Espectáculos y Deportes), ambos aglutinarían prác-
ticamente todas las salas de espectáculos de la ciu-
dad. Más tarde abrirían el cine Saboya. Otros nombres 
vinculados al sector fueron la empresa Clausell y Juan 
Vicent S.R.C., que gestionaría uno de los locales más 
importantes de la ciudad, el cine teatro Rex, con más 
de mil butacas. En la primera etapa de consolidación 
también tuvieron un papel destacado la empresa Martí 
y Balaguer, gestores de los cines Capitol y Victoria, y a 
partir de la década de los setenta la empresa Casalta, 
de los Cines Casalta, primeros multicines de Castellón 
(Sala Tárrega y Sala Porcar).

En su condición de parte integrante del proceso 
industrial, la sala de cine ha experimentado una evolu-
ción ligada a la del conjunto de la industria, adaptándo-
se en cada etapa a las necesidades marcadas por la 
oferta y la demanda. Los factores principales que han 
afectado a la evolución de las salas como espacio físico 
están relacionados, principalmente, con los avances tec-
nológicos y con los cambios en los hábitos de consumo 
del público. Hasta los años sesenta la sala era un espacio 
de grandes dimensiones, heredero de la adaptación de 
los teatros al espectáculo cinematográfico. Las películas 
se mantenían en cartelera durante meses en un mismo 
cine y, por lo tanto, la rotación de los estrenos era pau-
sada. Las salas ocupaban lugares céntricos de las ciuda-
des, con diseño arquitectónico y un gran aforo. En Espa-
ña el crecimiento del parque de salas fue constante 
hasta finales de la década de los sesenta. En Valencia se 
contaron sesenta y nueve salas cubiertas y veintidós sa-
las de verano en 1964. No obstante, poco después la si-
tuación se invierte y el número de locales comienza a 
descender: en 1968 el sector de la exhibición en España 
estaba constituido por un total de 7.761 pantallas, 
mientras que una década más tarde solo lo formaban 
4.430. El factor principal de la recesión fue la penetra-
ción masiva de la televisión en los hogares españoles, a 
lo que hay que añadir, ya en los años ochenta, la aparición 
del vídeo doméstico, que introdujo un cambio 
significativo en la cultura del cine en sala. En esos años 
el sector se vio forzado a reformar la fisonomía del 
parque de salas, para dar cabida a un mayor número de 
títulos, con una distribución intensiva en el tiempo y 
extensiva en el número de copias. De esta forma, muchas 
de las grandes salas-teatro se vieron forzadas a fragmen-
tar el espacio y convertirse en multicines, con salas de 
menor aforo. Pronto los nuevos locales se diseñarían 
conforme a un multiespacio combinado de diferentes 
salas y se expandirían por otras zonas de las ciudades, en 

barrios de la periferia y con menor densidad de pobla-
ción. Los espacios multicine permitían la exhibición si-
multánea de diferentes títulos. De esta forma, se daba 
respuesta a un mayor volumen de producción y aumen-
taba la rotación en los estrenos. La respuesta a la apari-
ción de las nuevas ventanas de exhibición incluyó una 
intensificación de los periodos de distribución –reduc-
ción del tiempo de proyección en sala para incorporar la 
comercialización–, y una distribución extensiva que bus-
caba una mayor cobertura ampliando el número de co-
pias. Los multicines dieron respuesta a los cambios en la 
industria del cine, pero no solucionaron el progresivo 
descenso de las proyecciones en sala como espacio prio-
ritario en el espectáculo audiovisual. En 1981 cerraron 
más de doscientos cines solo en la provincia de Valencia, 
y la cifra iría en aumento hasta 1985, desapareciendo los 
cines de reestreno. En la década de los noventa cerrarían 
casi todos los cines de estreno en los núcleos urbanos, 
tanto de pequeñas ciudades como de grandes urbes. No 
obstante, a partir de mediados de la década de los no-
venta, el parque de salas comenzó un proceso de reduc-
ción en el número de locales inversamente proporcional 
al aumento del número de salas. En esta década los mul-
ticines se convierten en multiplex, espacios ubicados en 
centros comerciales donde ejercen la función principal 
de atracción de diferentes consumidores al espacio que 
comparten. En esos momentos el 51% de los centros 
comerciales ya tenían pantallas cinematográficas y a co-
mienzos de la década de 2000 la cifra aumentó al 77%, 
aunque se frenó a partir de 2005. En esta época surgen 
también los espacios conocidos como megaplex, que 
funcionan de manera independiente de los centros co-
merciales. Se trata de un espacio dedicado al espectácu-
lo de la exhibición cinematográfica, con mejoras en 
varios aspectos, como la calidad del sonido y la mayor 
confortabilidad del espacio y de las butacas. Es una 
evolución respecto a los multiplex, no solo por la oferta 
de un ocio integral desprovista del entorno comercial, 
sino por devolver al cine el componente monumental y 
espectacular perdido desde los años sesenta, al mismo 
tiempo que suponen una revisión del modelo económi-
co de la sala. Una de las cadenas más reconocida sería 
Kinépolis, con presencia en Valencia y Alicante. El con-
tinuo proceso de renovación del sector de la exhibición 
se puede observar en la evolución de algunos de los 
locales más longevos. En la ciudad de Valencia resulta 
ilustrativo el caso de los cines ABC Park. En 1977, el 
empresario Emilio Pechuán Porres inauguró este local, 
que ocupaba el espacio que había albergado el Colegio 
Imperial de los Niños de San Vicente Ferrer. Este cole-
gio, a su vez, había dado cobijo a diferentes locales de 
exhibición: el cine San Vicente, que proyectaba en in-
vierno, y la terraza Lauria para el verano, ambos desde 
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1904, y el posterior cine de estreno Lauria, activo hasta 
1962. Finalmente, los cines ABC Park se construyeron 
en torno a seis salas con diferentes aforos –dos salas de 
ochocientas, dos de setecientas y dos de trescientas 
butacas– nombradas con las primeras seis letras de 
abecedario (A, B, C, D, E y F). Con esta estrategia, el lo-
cal se concebía como un espacio adaptado a las nuevas 
dinámicas de la industria cinematográfica, con un jue-
go de aforos pensado para aportar mayor flexibilidad a 
la programación, ajustada a la demanda y al tiempo de 
exhibición. Por su parte, en Castellón en la década de 
los noventa se asistió a un proceso de sobredimensión 
de la oferta de locales, lo que supuso un factor decisivo 
para su desaparición del centro urbano. En 1996, la em-
presa Payà inauguró los cines ABCD Rafalafena, cerca 
del centro urbano. Se trataba del primer local con cua-
tro salas simultáneas de la ciudad, lo que permitía abrir 
el ocio al consumo familiar, con películas dirigidas a 
diferentes tipos de público. Con este local, Castellón su-
maba diez salas en el casco urbano. En 1998, abrieron 
los cines Ábaco en uno de los accesos a la localidad, 
con una oferta de diez salas, lo que duplicaba el parque 
de pantallas. Poco a poco las salas urbanas fueron ce-
rrando, incluido ABCD Rafalafena (en 2008). Los cines 
Ábaco, propiedad a partir de entonces de Cinebox, se 
trasladaron al centro comercial La Salera, con catorce 
salas, y en 2014 Ábaco-Cinebox fue adquirido por la 
empresa británica Cinesa. El desplazamiento de las sa-
las hacia complejos comerciales provocó la desapari-
ción de los grandes cines urbanos. Los locales ubicados 
en los centros de las ciudades adquirieron un valor in-
mobiliario elevado. Esto provocó su reconversión en 
edificios de ofcinas, viviendas o locales comerciales. 
Precisamente, la condición inmobiliaria de las salas ci-
nematográficas supone una de las diferencias de la ex-
hibición respecto a otros subsectores de la industria 
audiovisual. Por tanto, a las presiones de la televisión y 
del vídeo, se sumaban las inmobiliarias, especialmente 
en el centro de las ciudades. Es lo que ocurrió con el 
Cine Coliseum (1926-1972), reconvertido en edificio 
de viviendas. El Coliseum fue el segundo cine de mayor 
aforo de España –después del teatro-cine Buenos Aires 
de Bilbao–, con un total de 2.627 plazas. Además del 
Coliseum, otros locales de gran tamaño en la ciudad de 
Valencia y en la provincia fueron el cine Hercumar 
(1964-1985), en Alaquàs, que albergaba 2.600 butacas, 
y el Concorde (1981-1991), con dos mil asientos. Otros 
locales clausurados continúan ofreciendo ocio, princi-
palmente teatral. Es el caso de los teatros Principal, 
Olympia y Talía en Valencia. También permanecen acti-
vos la terraza de verano del Flumen y el edificio Rialto, 
actual sede de la Filmoteca. En Castellón, el Teatro Prin-
cipal y el Teatro Raval continúan activos; también en 

Alicante el Teatro Principal. Ahora bien, existen todavía 
cines en claro estado de abandono, debido a la dificul-
tad que conlleva la reconversión de estos espacios ar-
quitectónicos en términos económicos y, en ocasiones, 
a la falta de entendimiento entre los propietarios y las 
administraciones públicas. En la ciudad de Valencia, por 
ejemplo, siguen en estado de decadencia los cines Martí 
o el cine Capitol, del que todavía se conserva la fachada. 
El último cine clásico de la ciudad en cerrar fue Acteón, 
en 2005, ubicado en la Gran Vía Marqués del Túria. En 
esta ciudad, la nota de excepción la marca el Cinestudio 
d’Or, que lleva proyectando desde 1952, con una progra-
mación de doble sesión. En Castellón, los antiguos cines 
Rex, reconvertidos en multicine, también cerrarían y 
quedarían en estado de abandono. Otros han sido re-
convertidos en discotecas, como Jerusalem Cinemas y 
el Cine Ribalta en Valencia, o derribados y reconstrui-
dos como locales comerciales. Es el caso de los cines 
Serrano, Artis, Eslava o Lauria en Valencia. En Alicante 
ocurrió lo mismo con los cines Avenida, Casablanca, 
Goya o Carlos III, y en Castellón con el Cine Saboya, los 
Cines Casalta o el cine Rialto, entre otros.

En 2015, el Instituto de la Cinematografía y de las 
Artes Audiovisuales (ICAA) ha censado el parque de 
salas en 711 locales, con un total de 3.588 pantallas. 
En la Comunidad Valenciana, según el Censo de salas 
de cine 2016 de la Asociación para la Investigación de 
Medios de Comunicación (AIMC), existe en total de 
cuarenta y nueve municipios con cine convencional, 
cuarenta y un con cine digital y veinticinco con sa-
las en 3D. Esto supone una proporción muy limitada, 
teniendo en consideración que el total de municipios 
contabilizados es de 542. De hecho, solo la mitad de 
los/as valencianos/as (58,7%) tiene acceso a una sala 
de cine en su propio municipio y, aproximadamente los 
mismos cuentan con salas digitales (55,8%) o locales 
en 3D (47,8%). En términos absolutos, el número total 
de locales son salas de cine se limita a sesenta y una en 
toda la Comunidad Valenciana: treinta y ocho locales 
en Alicante, siete locales en Castellón y treinta y seis en 
Valencia. Estos locales son en su mayoría multisala, por 
lo que el número de pantallas asciende a 424 y el aforo 
a 108.266 butacas. El sector continúa ubicado en la 
periferia de las ciudades, junto a zonas comerciales. Sin 
embargo, en los últimos años se ha experimentado un 
aumento en la oferta, principalmente en poblaciones 
pequeñas, que gracias a la tecnología digital pueden 
albergar proyecciones de estreno y reestreno. En este 
sentido, han surgido iniciativas interesantes a cargo 
de pequeñas empresas que han recuperado la esencia 
de la exhibición ambulante, aunque con tecnología 
renovada, y buscan espacios públicos para programar 
proyecciones. Respecto a las capitales de provincia, en 
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Valencia, con una población de 786.000 habitantes, to-
davía se encuentran algunos cines de estreno urbanos: 
ABC Park, Cines Lys, Cines Babel, Yelmo Cines Mercado 
de Campanar y el cine de reestreno Cinestudio d’Or, 
así como la Filmoteca en el Edificio Rialto. Por su parte, 
Alicante con 332.000 habitantes cuenta todavía con 
dos cines en el centro de la localidad, los cines Aana 
(tres salas) y Navas (una sala de 861 butacas) y tres 
locales ubicados fuera del núcleo urbano: Cines Pano-
ramis, en el puerto marítimo, el cine Kinépolis Alicante 
Plaza Mar 2 (dieciséis salas) y Yelmo Cines 3D Puerta 
de Alicante (trece salas). La excepción la protagoniza 
Castellón de la Plana. Con una población de 175.000 
habitantes, no tiene ninguna sala cine dentro del cas-
co urbano. La localidad cuenta con los cines Neocine 
Puerto Azahar (diez salas) ubicados en el distrito marí-
timo de El Grao, a cuatro kilómetros de la ciudad. Com-
pletan el parque los cines Cinesa Salera, ubicados en 
un centro comercial, y la sede de la Filmoteca en el 
Paranimf de la Universitat Jaume I y en el Teatro del 
Raval. Tampoco la segunda población más habitada de 
la provincia, Vila-real (51.000 habitantes), cuenta con 
ningún cine urbano, y el único local se encuentra en los 
multicines Sucre, en las afueras de la localidad. Sin em-
bargo, en la localidad de Benicarló (26.500 habitantes), 
la empresa Neocine abrió en 2003 el local Neocine 
Costa Azahar, con una oferta de once salas. Un factor 
determinante en la evolución de las salas cinematográ-
ficas es la tecnología. La sala de cine ha estado ligada 
a continuos cambios en su emplazamiento y fisono-
mía. Desde la barraca de feria hasta la sala digital hay 
un camino marcado por la incorporación de sucesivos 
avances tecnológicos, adoptados con mayor o menor 
acogida, y que han provocado importantes modifica-
ciones en el sector de la exhibición. Las modificaciones 
han afectado a la proyección y al acondicionamiento 
de la sala de butacas. En el campo de la tecnología para 
la proyección cinematográfica destacaron algunas em-
presas valencianas, como Matías Belloch (1910), Ma-
yafot (1950) y Proyecson (1957). Respecto al espacio 
de butacas, originariamente el cine se introduce como 
parte de otros espectáculos, aunque pronto se diseñan 
salas específicas. Durante el periodo mudo, las salas 
habilitaban algún sistema sonoro de acompañamiento, 
ya fuera con música grabada o con presencia de una 
orquesta. Cuando en la década de los treinta llega el 
cine sonoro, las salas se enfrentan a la primera de las 
crisis tecnológicas de su historia. Muchos cines no pu-
dieron hacer frente al coste económico de reconvertir 
el espacio del local y adaptarlo a las necesidades de la 
nueva tecnología, aunque también existía el factor de 
una inicial falta de confianza en el apoyo que el público 
podría dar al nuevo cine.

Los primeros locales en reaccionar de manera posi-
tiva fueron los ubicados en los centros de las ciudades, 
como el Cine Olympia, que proyectó la primera película 
sonora el 5 de febrero de 1930 –El Arca de Noé (Noah’s 
Ark, Michael Curtiz, 1928)–. Poco después lo siguieron 
el cine-teatro Lírico y el cine Suizo, todos en la ciudad 
de Valencia. La sonorización de las salas se expandió 
del centro a los barrios periféricos. En 1931, de un total 
de treinta cines de la capital, diecinueve eran sonoros, 
mientras que en el conjunto de la provincia solo veinti-
séis de los doscientos sesenta locales estaban adaptados 
a la sonorización. En Castellón, el encargado de introdu-
cir el sonoro fue el Salón Goya en 1930, con un aforo 
de 885 butacas, y en Alicante, el primer sistema sono-
ro se instaló en febrero de 1930 en el Central Cinema. 
Otro de los hitos del cine fue el color, que no requirió de 
ninguna adaptación de la sala. Esto sí sucedió con otras 
propuestas, como los cambios de formato de pantalla. 
Así, el Cinemascope necesitaba pantallas más grandes 
y ligeramente curvadas, y el Cinerama se basaba en la 
proyección simultánea de tres proyectores sincronizados 
sobre una pantalla gigante de curvatura pronunciada. Al-
guna de estas propuestas no tuvieron continuidad. Es el 
caso del Cinerama, cuyo coste de adaptación –de seten-
ta a ciento cuarenta mil dólares por pantalla– lo hacía 
inviable. En Valencia, el Cine Oeste instaló en 1962 un 
Cinerama de tres proyectores, y la empresa valenciana 
Cinesa con Alfredo Matas encargó al arquitecto, también 
valenciano, Emilio Pérez Piñero la construcción de una 
carpa para transportar el espectáculo a otras localidades 
de España. Tampoco prosperaron los primeros intentos 
para el cine en 3D en la década de los cincuenta. El siste-
ma necesitaba, además de la adaptación de la sala, otros 
dispositivos adicionales como el uso de unas gafas incó-
modas, que no se traducían en una mejora de la calidad 
de la experiencia. De hecho, el cine en 3D comportaba 
una baja calidad de la imagen y la ilusión del espec-
táculo desaparecía en los laterales. Además, no se en-
contraban producciones de calidad que trataran temas 
atractivos para ofrecer al público. La última transforma-
ción tecnológica ha sido la digitalización. La adaptación 
de la sala de cine a la tecnología digital ha supuesto un 
gran reto para el sector, marcado por la incertidumbre 
frente a su solvencia, la seguridad del proceso y la carga 
económica. En un principio, el cine digital supone reem-
plazar los proyectores de películas de 35 milímetros en 
los cines, multisalas y multiplex por proyectores digitales 
de alta calidad, ideales para películas realizadas en so-
porte electrónico. Sobre esta base, el European Digital 
Cinema Forum (EDCF) estableció las bases para el sis-
tema de exhibición (Theater System), que debía estar 
compuesto por un proyector, media block seguros, in-
terfaces y sistemas de almacenamiento, de sonido, de 
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ingesta DCP, de automatización de sala, de gestión de 
pantalla (Screen Management System-SMS) y de ges-
tión de local (Theatre Management Systems-TMS). Una 
completa digitalización de la sala requiere del cumpli-
miento del proceso en dos fases diferenciadas: en primer 
lugar la recepción de los datos digitales que conforman 
la película, y en segundo la proyección de los datos. La 
digitalización ofrece ventajas para todos los agentes de 
la industria. Los distribuidores reducen los costes en el 
transporte, reproducción de copias y almacenaje, mien-
tras que los exhibidores tienen mayor flexibilidad en la 
programación de contenido. Por tanto, las dudas han re-
caído sobre la responsabilidad económica de cada uno 
de los actores, dado que la reconversión exige un eleva-
do coste y el sector de la exhibición arrastra un déficit 
importante desde la remodelación de la década de los 
noventa. Estos factores han ralentizado la adaptación 
digital del cine, pero finalmente el parque de salas se 
ha reconvertido. En España hay 3.321 salas digitales. 
La Comunidad Valenciana concentra el 12% de este 
parque de pantallas digitales, que está prácticamente 
digitalizado en su totalidad: el 94% de las salas de la 
Comunidad Valenciana son digitales y acumulan un 
aforo de 94.462 butacas.

En lo referente a las recaudaciones, el sector de la 
exhibición se encuentra en constante descenso en la 
última década. En 2004 alcanzó los 691,6 millones de 
euros, y en 2013 la cifra había bajado a 506 millones. A 
pesar de las dificultades, en 2015 ha experimentado un 
aumento significativo, con una recaudación de 575,2 
millones de euros. En un momento en el que el acceso 
a las obras cinematográficas es tan amplio y variado, 
donde la competencia audiovisual y de ocio es tan 
diversa, resulta significativo que el sector pueda man-
tener una cifra de negocio más o menos estable. La 
sala de cine ha experimentado a lo largo de su historia 
una constante adaptación a las exigencias y demandas 
del resto de la industria y del público. En la actuali-
dad, la multiplicidad de pantallas, el acortamiento de 
los tiempos de exhibición y la variedad de opciones 
para el acceso a contenidos cinematográficos suponen 
un reto complejo. Sin embargo, y a pesar de todas las 
transformaciones que ha experimentado, la sala nunca 
ha perdido la esencia que todavía la hace única frente 
al resto de alternativas para el visionado de películas, 
precisamente la que le confere su naturaleza de espa-
cio público. La experiencia de asistir a un espectáculo 
compartido adquiere todavía mayor significado en una 
época protagonizada por la individualización y perso-
nalización en el mercado audiovisual a través de las 
tecnologías digitales y la convergencia mediática. 

Jessica Izquierdo-Castillo
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Libros y revistas de cine

 

En la publicación de libros y revistas dedicados al 
cine en la Comunidad Valenciana pueden distinguirse 
dos grandes etapas. La primera, entre la aparición de 
La Reclam (1921) y los primeros trabajos editados por 
Fernando Torres Editor (1973), se reduce en exclusiva 
a la publicación de revistas. Estas, además, son en su 
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mayoría de espectáculos, donde el cine, aunque ocupa 
un lugar prioritario, comparte espacio con los toros o 
el teatro. En la segunda etapa (1973-actualidad), sin 
embargo, aparecen editoriales —la misma Fernando 
Torres— y revistas cada vez más especializadas que 
han sido pioneras en España, sobre todo en ámbitos 
específicos tan dispares como el académico o el de los 
fanzines. 

Más allá de algunos boletines publicitarios relacio-
nados con las empresas de exhibición, es en los años 
veinte cuando aparecen las primeras publicaciones 
periódicas importantes desde el punto de vista de los 
contenidos cinematográficos. Entre 1921 y 1926 se pu-
blica La Reclam, nacida como revista de espectáculos y 
dirigida por el escritor y periodista Manuel Soto Lluch. 
A partir del número 127 (1923) intercala entregas con 
la cabecera La Reclam Cine, específicamente dedicadas 
a la pantalla, con las habituales. En 1926 La Reclam se 
divide definitivamente en dos revistas: La Reclam Cine 
y La Reclam Taurina. Escenarios (1926-1966) continúa 
con los mismos intereses y similares contenidos que La 
Reclam Cine. En verano de 1936 la revista anuncia una 
nueva etapa, en que la información taurina, deportiva 
y teatral ocupará mayor espacio. Esto no se produce, 
sin embargo, hasta que vuelve a publicarse a mediados 
de los años cuarenta, y la conduce, en un camino in-
verso al seguido por su predecesora, hacia la revista de 
espectáculos. En la segunda mitad de los años veinte 
también se publican dos revistas de espectáculos con 
un interés prioritario en el cine: Vida Cinematográfica 
(1925) y Vida Artística (1926-1927). Sus contenidos 
cinematográficos están conformados por reseñas de 
estrenos, informaciones breves sobre diversos aspectos 
del cine, argumentos novelados, artículos que atienden 
a los personajes e intérpretes más famosos de la pan-
talla y, en ocasiones, reflexiones sobre la naturaleza y 
la función del cine. En ambas tiene un papel muy rele-
vante el crítico Juan Piqueras. En Vida Artística, además, 
publica dos artículos sobre cine valenciano: “Fiebre ci-
nematográfica” (2, 1926) y “En torno a la producción 
valenciana” (5, 1926). Entre 1927 y 1928 sale a la calle 
Select-Film, la primera revista valenciana exclusiva-
mente cinematográfica. En ella abundan las entrevis-
tas, las aproximaciones biográficas y las noticias breves 
sobre las estrellas de cine.

En lo referente a las revistas vinculadas a empresas 
y con fines publicitarios destacan algunos boletines de 
exhibidoras, como el publicado por la sala Cine Moder-
no a principios de los años veinte, apenas unas hojas 
de publicidad con la relación de sus estrenos y noti-
cias sobre las estrellas, y sobre todo Noticiario CIFESA, 
que aparece en 1935. Sus páginas contienen noticias 
relacionadas con las actividades de CIFESA y comen-

tarios de las películas que la empresa produce y dis-
tribuye, con notas sobre su recepción crítica y sobre 
las estrellas que participan en ellas. Todo esto envuelto 
por un abundante y sugerente aparato gráfico. Sigue de 
cerca el modelo de las lujosas revistas publicitarias de 
las casas norteamericanas —El Rugido del León (Me-
tro-Goldwyn-Mayer) y El Faro (Hispano Foxfilm), por 
ejemplo—. La vida de la revista se ve interrumpida por 
la Guerra Civil. No obstante, esta y Escenarios son las 
dos únicas cabeceras en toda España que sobreviven al 
conflicto. La reparación de Noticiario CIFESA a media-
dos de 1939 viene acompañada de abundantes artícu-
los en los cuales la empresa declara su lealtad al nuevo 
régimen y el papel fundamental que está jugando en el 
desarrollo de su cinematografía. 

En 1946 nace de la mano de José Ángel Ezcurra 
Triunfo, semanario de espectáculos que dos años más 
tarde empieza a publicarse desde Madrid con el obje-
tivo de mejorar su distribución. Sus primeros números 
vuelven a situar el cine junto al teatro, los toros o los 
deportes, aunque poco a poco va imponiéndose sobre 
estos otros contenidos. Tampoco comparte el carácter 
híbrido o generalista que caracteriza buena parte de las 
publicaciones cinematográficas madrileñas y barcelo-
nesas de la época, donde la reflexión de cariz estético o 
ideológico sobre la pantalla convive con la frivolidad y 
el culto a las estrellas. El primer Triunfo está más cerca 
de la prensa del corazón que de la cinematográfica, y 
en sus páginas predomina el contenido visual, la noti-
cia y el artículo breve sobre todo lo relacionado con 
Hollywood, en especial las vicisitudes sentimentales de 
sus estrellas. También da cuenta de las películas en car-
tel, con entrevistas a directores y actores, y publicita los 
próximos estrenos, la mayoría de las veces con repor-
tajes fotográficos. Entre sus redactores y colaboradores 
habituales en la primera época destacan las de Ángel 
A. Jordán, Antonio Cuevas Puente, José Manuel Dorre-
ll, Domingo Fernández Barreira, José Ombuena, Anto-
nio Serrano Pareja, Alfredo Tocildo, Fernando Vizcaíno 
Casas o Ángel Zúñiga. Con todo, la época más intere-
sante y reconocida de Triunfo es la segunda, cercana 
a grandes magacines como Paris-Match o la nortea-
mericana Life, cuyas páginas combinan reportajes de 
información general, sobre arte, literatura y cualquier 
aspecto de la cultura, con otros más frívolos dedicados 
a las celebridades. Esta etapa constituye una estimable 
crónica del tardofranquismo y la Transición, también en 
el ámbito cinematográfico. Sin duda otra de las publi-
caciones más singulares publicadas bajo el franquismo 
es Positivo (1965-1966). La revista se ajusta al modelo 
especializado de prensa cinematográfica, lo que puede 
apreciarse en la sobria composición de sus páginas, con 
textos largos y menor peso de la imagen, y en el cariz 
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de sus contenidos, donde desaparece el culto a las es-
trellas en favor de la crítica y cierto análisis. Positivo 
nace, además, compartiendo el optimismo de otras pu-
blicaciones del periodo —Nuestro Cine y, en parte, Film 
Ideal— ante la nueva situación que vive el cine español 
en los años sesenta. Su singularidad reside en abordar 
con el mismo interés el Nuevo Cine Español y el cine 
más popular, en muchos casos ya situado en el ámbito 
de los géneros. Así, junto a “Un nuevo cine para Espa-
ña” (1) o “III Semana de Nuevo Cine Español de Molins 
del Rey” (2), publica “La muerte silba un blues. Notas 
de acercamiento al cine de Jesús Franco” (1, 1965) o 
“Entrevista a J. L. Romero-Marchent” (2, 1966). Destaca 
igualmente por incluir guiones de películas en cierta 
medida alejadas de la tónica dominante en estos mo-
mentos, concretamente de Los dinamiteros (Juan Gar-
cía Atienza, 1964) y Será tu tierra (Llorenç Soler, 1965). 
Junto al equipo que rige la revista —Pedro José Sempe-
re y Ricardo García Blasco—, sus colaboradores son Al-
fredo Benavent, José Llopis Garcés, Manuel Rotellar o el 
propio Llorenç Soler. Desde finales de los años cuarenta 
también comienzan a publicarse algunas carteleras. La 
primera es SIPE. Servicio Informativo de Publicaciones 
y Espectáculos (1949-1977), editada por Congregacio-
nes Marianas de Valencia. Como sus homólogas madri-
leña y barcelonesa, esta cartelera se caracterizaba por 
incluir junto a los títulos de las películas su calificación 
moral. Pocos años más tarde nacen Cartelera Bayarri 
(1956-1980), con una detallada relación de todos los 
títulos estrenados en Valencia —acompañados de su-
cintas indicaciones técnicas y artísticas y una línea 
dedicada al argumento— y, ya en los años sesenta, El 
Turia (Cartelera Turia), que con el tiempo se convierte 
en un referente ineludible de la cultura valenciana. Si-
guiendo de cerca el modelo de esta última, en 1978 
aparece Qué y dónde, en cuyas páginas de cine escriben 
durante los primeros meses Julio Pérez Perucha y Juan 
Miguel Company. Sus textos se sitúan en posiciones 
cercanas al denominado “Nuevo Frente Crítico”. 

En la segunda gran etapa, la edición de libros y re-
vistas de cine adquiere una importancia destacable. 
Esta etapa puede dividirse, a su vez, en cuatro perio-
dos: 1973-1989, 1989-2001, 2001-2013 y 2013-ac-
tualidad. El primero viene marcado por la labor de 
Fernando Torres Editor, las actividades auspiciadas por 
la Universitat de València y la política editorial de la 
Mostra de València – Cinema del Mediterrani. Fernan-
do Torres aparece en el panorama de la edición sobre 
cine intentando situarla a la altura de las propuestas 
que provienen de Europa, donde el psicoanálisis, la se-
miótica y el marxismo están cambiando la manera de 
abordar el medio. La misma línea siguen las actividades 
del Instituto de Cine y Radiotelevisión de la Universitat 

de València, dirigido por Jenaro Talens y antecedente 
del actual Departamento de Teoría de los Lenguajes y 
Ciencias de la Comunicación, que acoge los tres últi-
mos números de la revista Contracampo, alejada ya de 
la actualidad. Estos tres números tienen carácter mo-
nográfico —“El discurso televisivo” (39, 1985), coordi-
nado por Jesús González Requena; “Erich Von Stroheim, 
Theo Angelopoulos, Man Ray” (41-41, 1985-1986), 
coordinado por Vicente Sánchez-Biosca, Juan Miguel 
Company y Julio Pérez Perucha; y “Enunciación y punto 
de vista” (42, 1987), coordinado por Jesús González Re-
quena—, y muestran cómo los paradigmas que habían 
cambiado la crítica y el análisis desde finales de los años 
sesenta acaban refugiándose en el mundo académico. 
El Instituto de Cine y Radiotelevisión también publica 
algunos de los primeros trabajos académicos de, entre 
otros, Juan Miguel Company —La realidad como sospe-
cha (1985)—, Vicente Sánchez-Biosca —Del otro lado: 
la metáfora. Los modelos de representación en el cine de 
Weimar (1985)— o Jesús González Requena —La me-
táfora del espejo. El cine de Douglas Sirk (1986)—. Los 
investigadores agrupados en torno a esta institución, y 
en especial Jenaro Talens, estimulan numerosas y reco-
nocidas iniciativas editoriales, como las colecciones de 
la editorial madrileña Cátedra “Signo e Imagen” o “Fe-
minismos”, esta última por iniciativa de Giulia Colaizzi 
y en coedición con la Universitat de València. Pero sin 
duda destaca la revista Eutopías, que amplía sus intere-
ses hacia otros campos de la cultura, aunque concede 
una atención preferente al cine y los medios audiovi-
suales. Sus tres números son monográficos —“Discurso 
y representación” (1/1-2, 1985), “Semiótica y discurso” 
(1/3, 1985) “Metodologías del análisis de la imagen” 
(2/1, 1986)—, y entre sus colaboradores destacan 
Juan Miguel Company, Francesco Casetti, Tom Conley, 
Román Gubern, Jesús González Requena, Jean Louis 
Leutrat, Pau Esteve, Vicente Sánchez-Biosca o Santos 
Zunzunegui. A partir de 1988 Eutopías, con el subtítulo 
Documentos de Trabajo, reduce su extensión y se com-
pone de números monográficos escritos por uno o dos 
autores sin cambiar en lo sustancial su línea editorial. 
En el ámbito del cine sus páginas dan a conocer algu-
nos textos teóricos muy relevantes, como es el caso 
de “Placer visual y cine narrativo”, de Laura Mulvey (1, 
1988), “Cinéma et histoire”, de Jean Louis Leutrat (72, 
1995), “Negociaciones sobre historia del cine”, de Gi-
lles Deleuze (111, 1996), “El concepto de cine nacional. 
El sujeto fantasmal del imaginario de la Historia del 
cine”, de Thomas Elsaesser (166, 1997) o “Filme(s) en el 
film. El intexto fílmico”, de Christian Metz y Viacheslav 
V. Ivánov (187/188, 1998). Los Documentos de Trabajo 
también permiten divulgar las investigaciones de au-
tores como Imanol Zumalde, José Javier Marzal, Àngel 
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Quintana, Antonia del Rey o José Luis Castro de Paz. 
Tras su desaparición, renace reconvertida en la colec-
ción de libros “Otras Eutopías”, de Biblioteca Nueva, y 
en parte también en la colección “Frónesis”, de Cáte-
dra/Publicacions de la Universitat de València, aunque 
esta última alejada del cine. En 2011, también de la 
mano de Jenaro Talens, aparece Eu-topías. Revista de 
Interculturalidad, Comunicación y Estudios Europeos, 
dedicada a la reflexión sobre la cultura y los medios de 
comunicación. 

La prolífica labor de la Universitat de València en 
el ámbito de las publicaciones cinematográficas en los 
años ochenta se completa con las actividades del Aula 
de Cinema, nacida por iniciativa de Pilar Pedraza y Juan 
López Gandía. El Aula publica entre 1985 y 1988 But-
lletí de l’Aula de Cinema, supervisado por un equipo de 
redacción del que forman parte Vicente Benet, Amparo 
Gamir, José Antonio Hurtado y Francesc Picó, que vuel-
ve a editarse entre 1993-1996 con el nombre Imatge. 
Butlletí de l’Aula de Cinema, dirigido ahora por Mar Bus-
quets Mataix. La revista se sitúa a medio camino entre 
la publicación cineclubista —orientada, por tanto, a 
apoyar las proyecciones y otras actividades que orga-
niza el Aula— y la académica. En sus páginas escriben, 
además de sus responsables, Juan Miguel Company, 
Jesús González Requena, Rafael Maluenda, José Javier 
Marzal, Rosana Mestre, Áurea Ortiz, José Antonio Palao 
o Vicente Sánchez-Biosca. El Aula de Cinema también 
está detrás de la publicación de libros como Las otras 
escrituras del cine europeo (1988), coordinado por José 
Antonio Hurtado y Francesc Picó, o Más allá de la duda. 
El cine de Fritz Lang (1992), coordinado por Vicente 
Sánchez Biosca. Puede establecerse una línea de con-
tinuidad entre esta publicación y L’Atalante, aparecida 
en 2003 en el marco del Cineforum de Comunicación 
Audiovisual con los mismos apoyos institucionales y 
objetivos parecidos. En el ámbito del cineclubismo es-
tudiantil también destaca la publicación Encadenados, 
dirigida por Adolfo Bellido. La revista nace en 1980 
como Boletín del Cineclub Coul, buscando dar a cono-
cer las actividades y programas de este cineclub de la 
Universidad Laboral de Cheste. Entre 1982 y 1987, ya 
con el nombre de Encadenados —homenaje a la pelí-
cula Notorious (1946), de Alfred Hitchcock—, amplía 
sus contenidos más allá de la mera información cine-
clubista con artículos dedicados a directores y géneros 
cinematográficos y con críticas de películas y crónicas 
de festivales. Mantiene, sin embargo, un estilo desen-
fadado, a medio camino entre la cinefilia y la divulga-
ción, en gran medida relacionado con el público —en 
su mayoría estudiantes de educación secundaria— al 
que está destinada en un principio. Entre sus colabo-
radores destacan Carles Alberola, Jesús Arranz, Jaime 

Beltrán, Vicente Benet, Antonio Durán, Ángel Esparcia, 
Rafael González, Marcial Moreno, Daniel Monzón, Pe-
dro Núñez Sabín, José Prosper, Juan Santaisabel, Fran-
cisco Tejedo o Luis Tormo. Desde 1998, y con los mis-
mos objetivos e intereses, Encadenados aparece como 
publicación digital. 

Más allá de sus boletines diarios, la Mostra de Valèn-
cia – Cinema del Mediterrani desarrolla una importante 
y reconocida labor editorial en los años ochenta a tra-
vés de la Fundació Municipal de Cine del Ayuntamiento 
de Valencia, en ocasiones en coedición con otras ins-
tituciones y editoriales privadas. En estos momentos 
publica algunos trabajos que todavía son referencia 
obligada en el análisis del cine de Luis García Berlanga —
Berlanga (1980 y 1981), dos volúmenes coordinados por 
Julio Pérez Perucha—, la productora CIFESA —CIFESA. La 
antorcha de los éxitos (1981), de Félix Fanés— o el neo-
rrealismo italiano —los tres volúmenes de Introducción 
al neorrealismo cinematográfico italiano (1982 y 1983), 
coordinados por Lino Micchichè—. Lo mismo puede 
decirse de Els Quaderns de la Mostra, revista coedita-
da con Fernando Torres Editor dedicada a arropar las 
retrospectivas, ciclos y homenajes organizados por el 
festival entre 1984 y 1987. Todos sus números tienen 
carácter monográfico y mantienen el mismo rigor ana-
lítico que los trabajos mencionados. Son reseñables los 
dedicados al cine yugoslavo (1, 1984), a la Nouvelle 
Vague (3, 1984) o al director Costa-Gavras (7, 1986). 
Si bien la revista convoca a diferentes especialistas en 
función del tema, de la presencia recurrente de José 
Aibar, Antonio Llorens o Ricardo Muñoz Suay puede in-
ferirse su mayor implicación. 

En la década de los ochenta destacan cuatro pu-
blicaciones periódicas más: Cuadernos de Cine, Desen-
foque, Acada y Albatros Minicines. La primera, publicada 
entre 1981 y 1987, ocupa y amplía el espacio editorial 
de las iniciativas desarrolladas por el Instituto de Cine 
y Radiotelevisión de la Universitat de València, con el 
que comparte incluso colaboradores. Publica sobre todo 
números monográficos, y su Consejo de Redacción está 
formado por Virginia Blanco, Vicente Benet, Francisco 
Durán, Antonio Marín, Jesús Rodrigo o Rubén Valle. En 
sus páginas aparecen textos de producción propia, como 
los firmados por Juan Miguel Company, Pau Esteve, Vi-
cente Sánchez-Biosca o Santos Zunzunegui, entre otros, 
y reproducciones de otros de autores como Jacques Au-
mont, Roland Barthes, Pascal Bonitzer, Noël Burch, Edgar 
Morin o Jean-Pierre Oudart. Desenfoque (1983-1984), 
conducida por Fernando Tortajada, está dedicada al tea-
tro, la fotografía, la música y, sobre todo, el cine. La revis-
ta combina la actualidad y la crítica de estrenos con re-
portajes de fondo, aproximaciones teóricas y analíticas 
cercanas a las propuestas más académicas, además de 
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atender a algunos aspectos del cine valenciano. Acada 
(1982-1988), dirigida por Vicente Sala Recio y Faus-
to Olzina Baldó, es el boletín de la Asociación de Cine 
Amateur de Alicante. La revista da cuenta de las activi-
dades de esta asociación, y aborda los temas de interés 
habitual para los practicantes del cine de aficionado: 
el proceso de producción de las películas, los distin-
tos formatos, los tipos de cámaras u otras cuestiones 
técnicas. En la misma dirección, publica diversos textos 
orientados a ampliar los conocimientos cinematográfi-
cos de sus lectores, como los relacionados con los gé-
neros cinematográficos o la terminología empleada por 
los profesionales. Acada se sitúa en la estela de ilustres 
publicaciones dedicadas al cine de aficionado, como las 
catalanas Otro Cine y Paso Estrecho o la murciana En-
cuadre. No obstante, su vida discurre en un momento 
en que el cine amateur —al menos con esta denomi-
nación— está en crisis. Finalmente, Albatros Minicines 
publicita los estrenos y otras actividades de los cines 
del mismo nombre. Se compone fundamentalmente de 
textos aparecidos en otras publicaciones, tanto inter-
nacionales como españolas. Por su composición y con-
tenidos sigue de cerca el modelo creado por la revista 
madrileña Alphaville.

El segundo periodo, 1989-2001, se caracteriza por 
al afianzamiento de la labor editorial de la Universitat 
de València y de la Fundació Municipal de Cine, algu-
nas propuestas singulares desde la iniciativa privada e 
independiente y, sobre todo, por la aparición de las pu-
blicaciones de la Filmoteca de la Generalitat Valencia-
na (Ediciones de la Filmoteca). Fundada en 1985, esta 
última comienza su importante labor editorial con tra-
bajos dedicados al crítico Juan Piqueras —Juan Pique-
ras. El ‘Delluc’ español— y al cine soviético —El cine 
soviético de todos los tiempos, 1924-1986—, apareci-
dos en sus dos colecciones más importantes: “Textos” 
y “Documentos”. En 1989 nace la revista Archivos de 
la Filmoteca, editada por la misma institución, que al 
poco tiempo se convierte en un referente ineludible en 
los estudios sobre historia del cine y de otros medios 
audiovisuales. Respecto a la Mostra de València – Ci-
nema del Mediterrani, la llegada de Lluís Fernández en 
la década de los noventa supone un cambio sustan-
cial en la política de publicaciones que marca la línea 
de actuación de los siguientes directores. Los libros 
comienzan a dedicarse en mayor medida a actores y 
actrices, ya sean biografías —Ángela Molina (1997), de 
Jorge Castillejo; o Amparo Soler Leal. Cuando se nace 
actriz (1999), de Fernando Bejarano— o filmografías 
comentadas. Con todo, son especialmente reseñables 
las aproximaciones a compositores de música de cine, 
y en concreto el trabajo Morricone, la música, el cine 
(1997), de Sergio Micelli. También publica las revistas 

Música de Cine y Mitemas. La primera aparece en 1990, 
cuando todavía es director del certamen José Ma-
ría Morera. Lluís Fernández la retoma manteniendo a 
grandes rasgos su línea editorial. Música de Cine tiene 
la virtud de ser la primera revista dedicada en exclu-
siva a las bandas sonoras en el Estado Español, tema 
anteriormente reservado a algunas secciones en las 
publicaciones cinematográficas generalistas. Tiempo 
más tarde, en 1996, aparece también en Valencia y con 
los mismos intereses Rosebud. Banda Sonora (1996-
2004), editada por Saimel Ediciones y vinculada a Ro-
sebud. Tienda de Cine. Mitemas comienza a publicarse 
en 1992 con un número 0 de composición muy sobria 
y dividido en tres secciones —“Las tres Españas”, con 
artículos sobre Francisco Arrabal, Juan Antonio Bardem 
y José Luis Sáenz de Heredia, “Especial Mostra” y “Espe-
cial horror ‘Splatter’”—. En 1994, sin embargo, resurge 
con un tono más informativo y cinéfilo. Sus objetivos 
son ahora la promoción del cine hecho en la Comuni-
dad Valenciana, sus profesionales y el festival de cine. 

Entre las iniciativas privadas destacan las editoriales 
La Máscara, Ediciones de la Mirada, responsable de la 
revista Banda Aparte, y Nau Llibres. Cada una presenta 
unas particularidades bien diferenciadas. La primera re-
curre sobre todo a publicaciones de corte cinéfilo, espe-
cializándose en las biografías de las estrellas. La segunda 
se orienta hacia la crítica y el análisis fílmico, retomando 
la línea trazada por las publicaciones de Fernando Torres 
Editor o del Instituto de Cine y Radiotelevisión, aunque 
sin sus vínculos académicos. En su colección “Guías para 
ver y analizar cine”, Nau Llibres centra sus intereses en la 
publicación de trabajos monográficos dedicados al aná-
lisis de películas y orientados fundamentalmente a los 
estudiantes de secundaria y universidad. A estas edito-
riales podemos añadir otras con aportaciones ocasionales 
sobre cine, como Aletheia o Algar. 

En la década de los noventa también surgen nume-
rosas iniciativas editoriales dedicadas al cine de género. 
Sin duda la más destacable es 2000 Maniacos, fanzi-
ne dirigido por Manuel Valencia y aparecido en 1989. 
Con esta revista arranca una segunda generación de 
publicaciones donde la reivindicación de los géneros 
despreciados —el fantástico y el terror—, el esfuerzo 
analítico o el tono informativo son sustituidos por la cin-
efilia, cuando no cinefagia, y un estilo gamberro y desen-
fadado apreciable incluso en su abigarrado diseño gráfico. 
Sus contenidos se centran ahora en el terror de serie B, el 
gore y el cine pornográfico. En una línea similar encon-
tramos Adrenaline (1992-1993), editado por José Luis 
Moreno, José Moscardó y Reme Sánchez, donde destacan 
algunos artículos sobre personajes estrafalarios y popu-
lares como “Götz George, el Bronson alemán” (1, 1992) 
o Chuck Norris (4, 1993), y la difusión de distintas ini-
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ciativas cinematográficas valencianas, en concreto la 
productora Valquiria Cine, de Sergio Castellote y Miguel 
Ángel Plana (4, 1993), o Mundo Canalla (1997-1998). 
Esta última revista, publicada por la editorial Midons y 
dirigida también por Manuel Valencia, comparte el gus-
to por el denominado trash cinema con 2000 Maniacos, 
aunque sin dejar de lado los grandes éxitos comerciales 
del género fantástico. Así, en sus páginas conviven ar-
tículos dedicados a la saga Star Wars (1, 1997) con en-
trevistas a estrellas del cine pornográfico como Jeanna 
Fine (5, 1997). Entre 1994 y 2000 la editorial Midons 
también publica la colección de libros sobre cine “B”, de 
carácter misceláneo y en la que aparecen desde guías 
de películas —¡Yo soy la ley! Videoguía de justicieros 
urbanos (1997), de Jordi Sánchez; Escalofríos. 50 pe-
lículas de terror de culto (1997), de Eduardo Guillot; o 
Fantasías de noche. Las cincuenta mejores películas de 
cine porno (1999), entre otras— hasta biografías —
Traci Lords (1995), de Eduardo Guillot y Manuel Valen-
cia—. A esta se añaden las colecciones “Biblioteca de 
actores y directores” —Tim Burton. El universo insólito 
(1998), de Isabel García Fernández, por ejemplo— y 
“Cult Movies” —Pink Flamingos (1997), de Alejandro 
Mendíbil Blanco; o La noche de los muertos vivientes 
(1998), de Borja Crespo—, centradas, como su nombre 
indica, en aproximaciones a la obra de ciertos directo-
res o en el comentario de películas. A pesar del cam-
bio importante que suponen 2000 Maniacos y Mundo 
Canalla en las publicaciones de su género, también 
surgen algunas revistas que hunden sus raíces en la 
mítica publicación catalana de los años setenta Terror 
Fantastic. Sus contenidos están cerca de la crítica, el 
análisis, la información e incluso la cinefilia, pero esta 
última huye de lo chabacano y escabroso. Es el caso 
de Flash-Back, publicada entre 1992 y 1994 y dirigida 
por Antonio Busquets, por cuyas páginas aparecen las 
firmas de Carlos Aguilar, Marco Aurelio Beviá, Sergio 
Castellote, Carlos Durbán, Jorge Castillejo, Juan Ferriol, 
José Antonio Hurtado, Manuel Romo, Àngel Sala o Ma-
nuel Valencia, entre otros. La revista contiene artículos 
sobre las películas de Alejandro Jodorowsky (1, 1992) 
o personajes como Godzilla (1, 1992) y Flash Gordon 
(1, 1992). En el número 2 abre sus contenidos tam-
bién al cómic y la música. La tercera y última entrega 
(1994) es un monográfico dedicado a la historia del 
cine fantástico español. Flash-Back vuelve a editarse en 
la década de 2000, en el marco de la Semana de Cine 
Fantástico y de Terror de San Sebastián, aunque esta 
vez trata en exclusiva sobre cómics. Antonio Busquets 
también publica en 1995 Halloween. Su primer y único 
número contiene reportajes sobre Abel Ferrara y John 
Woo, que coinciden con las retrospectivas programa-
das por la Mostra de València. 

El panorama de las publicaciones cinematográfi-
cas de este periodo se completa con dos cabeceras de 
carácter cineclubista aparecidas a finales de los años 
noventa: Papers de Cinema, publicada por el Cineclub 
Almussafes, y Cinco y Acción, más tarde Fan-Cine, edi-
tada por el Cineclub Premiere de Sant Vicent del Ras-
peig. Este activo cineclub también publica los volúme-
nes colectivos Siete delirios en B/N (1997) y 35 mm. 
(1997), con relatos cortos y poesías de trasfondo cine-
matográfico respectivamente, y organiza conferencias 
y concursos.

El tercer periodo (2001-2013) destaca por la desa-
parición de una parte importante de las editoriales pri-
vadas dedicadas al cine. De hecho, de la prolífica etapa 
anterior solo tienen continuidad la colección “Guías 
para ver y analizar cine”, el fanzine 2000 Maniacos y 
Saimel Ediciones. Esta última, responsable de la revista 
Rosebud, publica también algunas monografías como 
La música en el cine español de los años 40 (2005), de 
David Roldán Garrote, y Profondo Rock. Claudio Simo-
netti, entre el cine y la música de Profondo rosso a La 
terza madre (2009), de Gabrielle Lucantonio. De las 
nuevas iniciativas destacan Editorial Club Universita-
rio (ECU) —Amenábar, Amenábar (2004), de Antonio 
Sempere Bernal; La derrota del III Reich a través del cine 
(2009), editado por Daniel Carlos Narváez Torregrosa y 
Jesús Martínez Musabimana; o, entre otros, Alicantinos 
en el cine. Cineastas en Alicante (2010), de Pedro López 
García— y, especialmente, la editorial Tirant lo Blanc. 
Esta última comienza a publicar de manera regular li-
bros de cine a través de su colección “Cine y derecho”, 
que arranca en 2002 dedicada a las relaciones entre el 
cine, el derecho y las leyes entendidas en un sentido 
amplio. Desde entonces ha publicado más de cuaren-
ta libros. Algunos analizan películas —El verdugo. Un 
retrato satírico del asesino legal (2002), de Mario Ruiz 
Sanz; Hotel Rwanda. Entre el Genocidio y el Altruismo 
(2011), de José Luis Pérez Triviño, por ejemplo—, otros 
tratan temas que pueden circunscribirse en un ámbito 
de interés: Cine y pena de muerte (2002), coordinado 
por Benjamín Rivaya; Prostitución y derecho en el cine 
(2002), coordinado por Enrique Orts Berenguer; o BOE, 
cine y franquismo (2011), de Raúl C. Cancio Fernán-
dez—. También es reseñable la aparición de la publi-
cación de carácter corporativo Enfoque Audiovisual de 
la Comunidad Valenciana, editada por Empreses Audio-
visuals Valencianes Federades (EAVF). Su objetivo es 
la promoción de la actividad audiovisual valenciana y 
ejercer de plataforma de la defensa de los intereses de 
los profesionales y las empresas del sector.

Sin embargo, más allá de estas propuestas, el libro y la 
revista sobre cine se refugian de nuevo bajo el paraguas 
institucional, en concreto de la Generalitat Valenciana 
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a través de su Filmoteca, de los ayuntamientos y sus 
certámenes cinematográficos —a las publicaciones 
de la Fundació Municipal de Cinema se unen las del 
Festival de Cine de Comedia de Peñíscola o Cinema 
Jove, estas últimas coeditadas con Filmoteca—, de los 
museos o de las universidades. Respecto a los museos, 
si bien el Institut Valencià d’Art Modern (IVAM) ya in-
troduce algunas publicaciones relacionadas con temas 
cinematográficos, es sobre todo el Museu Valencià de 
la Il·lustració i de la Modernitat (MUVIM) el que desde 
2005 publica sobre cine de manera regular a través de 
la interesante colección “Quaderns del MUVIM. Serie 
Minor”. En esta aparecen trabajos relacionados con los 
ciclos de películas y conferencias alrededor de un tema 
que organiza de manera regular el museo. Son reseña-
bles El presente como historia. Cine documental, 1930-
2005 (2005), editado por Mercé Ibarz; Cautivos de las 
sombras. El cine fantástico europeo (2007), editado por 
Carlos Arenas; o, entre otros, Cine y géneros pictóricos 
(2009), editado por Javier Moral. 

Buena parte de las universidades públicas y privadas 
dejan espacio al cine en sus colecciones regulares. Su 
objetivo es difundir las investigaciones en este ámbito 
de su personal docente. Más allá de las iniciativas ya 
comentadas, la Universitat de València comienza a in-
troducir trabajos sobre cine en sus colecciones “Biblio-
teca Javier Coy d’Estudis Nord-Americans” —La narra-
tiva popular de Dashiell Hammett. ‘Pulps’, cine y cómics 
(2004), de Jesús Ángel González López—, “Història i 
Memòria del Franquisme” —La memoria cinematográ-
fica de la Guerra Civil española (1939-1982) (2008), de 
Jorge Nieto Ferrando— o “Història” —Chile en la pan-
talla. Cine para escribir y para enseñar la historia (2013), 
de Joan del Alcàzar Garrido; Spain is us. La Guerra Ci-
vil española en el cine del Popular Front (1936-1939) 
(2013), de Sonia García López—. Lo mismo sucede en 
la Universitat Jaume I con las colecciones “Humanitats” 
—El análisis de la imagen fotográfica (2005), editado 
por Rafael López Lita, Javier Marzal y Francisco Javier 
Gómez Tarín; o Más allá de las sombras. Lo ausente en el 
discurso fílmico desde los orígenes hasta el declive del 
clasicismo (1895-1949) (2006), de Francisco Javier Gó-
mez Tarín— y “Sendes” —Cinematergrafía. La madre en 
el cine y la literatura de la democracia (2004), de María 
José Gámez Fuentes—. Con todo, destaca en estos mo-
mentos la Universitat d’Alacant. La actividad editorial 
de esta universidad en el cine arranca a mediados de 
los años noventa con trabajos sobre las relaciones en-
tre cine, literatura, teatro y traducción, muchos de ellos 
escritos o coordinados por Juan Antonio Ríos Carratalá 
—Lo sainetesco en el cine español (1997), El teatro en 
el cine español (2000) o Dramaturgos en el cine español 
(1939-1975) (2003)— y John D. Sanderson —¿Cine de 

autor? Revisión del concepto de autoría cinematográ-
fica (2005) o Research on Translation for Subtitling in 
Spain and Italy (2005)—. En 2007 aparece en papel y en 
edición digital la revista académica Quaderns de Cine, 
dirigida por Ríos Carratalá, que publica monográficos 
de carácter analítico e historiográfico sobre determina-
das cuestiones vinculadas al cine. Así, sus números tra-
tan temas como “Cine i ensenyament” (1, 2007), “Cine, 
ciència i salut” (4, 2009) o “Cine i feminisme” (5, 2010). 
No obstante, la Universitat d’Alacant destaca sobre 
todo por la puesta en marcha en 1999 de la Biblioteca 
Cervantes Virtual. Su objetivo es contribuir a la difusión 
en internet del patrimonio bibliográfico y documental 
relacionado con la cultura española y latinoamericana. 
En lo referente a la documentación cinematográfica, 
el portal incluye la sección “Historia y crítica del cine 
español”, donde aparecen publicados algunos guiones, 
tesis doctorales, testimonios y entrevistas, la edición 
digital de la importante revista Cinema Universitario, 
publicada en Salamanca entre 1955 y 1963, y numero-
sos trabajos concretos sobre historia del cine español. 
Estos últimos están tomados de los congresos de la 
Asociación Española de Historiadores del Cine (AEHC) 
o de la propia revista Quaderns de Cine. Destacan igual-
mente la edición digital de muchos de los trabajos pu-
blicados por Rafael Utrera —Modernismo y 98 frente al 
cinematógrafo (1981), Literatura cinematográfica. Ci-
nematografía literaria (1987), por ejemplo— o el portal 
dedicado a la obra de Rafael Azcona.

Cervantes Virtual puede considerarse un anteceden-
te del siguiente periodo en los libros y las revistas de cine 
publicados en la Comunidad Valenciana, el comprendido 
entre 2013 y la actualidad. Este se caracteriza justamen-
te por el paso de la edición en papel a la digital, que 
afecta sobre todo a las revistas académicas. La reducción 
de los costes de producción, la posibilidad de actualizar 
con agilidad los contenidos, el incremento de la difusión 
y el hecho de que los diversos criterios para baremar los 
méritos universitarios primen cada vez más la presen-
cia de las revistas en la red, son argumentos inapelables. 
Así, a Quaderns de Cine le han seguido Eu-topías. Revista 
de Interculturalidad, Comunicación y Estudios Europeos, 
Con A de Animación —editada por la Universitat Poli-
técnica de València y dedicada a la animación en el 
audiovisual— y, en tiempos recientes, Archivos de la 
Filmoteca y L’Atalante. Ahora bien, más allá del mun-
do académico están surgiendo algunas iniciativas que 
logran explotar las posibilidades que ofrece internet. Es 
el caso de la revista electrónica Détour. Cine, Litera-
tura y Arte, publicada desde 2011, donde el análisis, la 
crítica, la divulgación y la cinefilia alcanzan una singular 
armonía. Aparte de la multitud de hipervínculos que per-
miten componer “lecturas a la carta”, está comenzando 
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a incluir contenidos audiovisuales, algunos articulados 
a través de “videoanálisis” —es el caso, por ejemplo, 
de “Insidious. No volverás a dormir nunca más” (7), de 
Aarón Rodríguez Serrano—. Esto sin duda supone un 
paso adelante en las publicaciones cinematográficas, 
dado que hasta este momento, y a pesar de estar dedi-
cadas al audiovisual, solo remitían a este a través de la 
palabra escrita y la fotografía.

Jorge Nieto Ferrando
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16
Formación audiovisual 

De manera general, la formación es considerada 
por los expertos en economía, sociología y educación 
como un pilar básico de todo sector productivo y, en 
este sentido, el campo del audiovisual —y de la comu-
nicación— no es una excepción. Debemos aclarar que 
cuando nos referimos a la “formación audiovisual” va-
mos a considerar todo lo que se refiere a la preparación 
de los profesionales de los ámbitos del entretenimiento 
—los profesionales del audiovisual—, de la información 
—periodistas— y de la comunicación publicitaria y co-
mercial —publicitarios—. De este modo, concebimos 
en este contexto los términos “comunicación” y “au-
diovisual” como sinónimos, entendiendo que toda for-
ma de comunicación social tiene en la actualidad una 
expresión audiovisual. Sin duda, la formación audiovi-
sual es un puntal esencial para construir, consolidar y 
fortalecer el tejido industrial —público y privado— del 
sector productivo relacionado con la comunicación 
audiovisual, en sus diferentes ámbitos —periodístico, 

publicitario y del entretenimiento—. Pero también hay 
que subrayar que la “formación audiovisual” es funda-
mental asimismo para la consolidación de las llamadas 
“industrias culturales” que, a su vez, representan uno 
de los sectores estratégicamente más relevantes en la 
sociedad global del conocimiento en la que vivimos. 
No puede extrañarnos, pues, que los países más avan-
zados del mundo —Estados Unidos, Francia, Reino Uni-
do, Canadá, Japón, etcétera— hayan apostado desde 
hace décadas por las industrias culturales, en tanto que 
generadoras de riqueza económica y de relevancia cul-
tural “exportable” —lo que algunos denominan “ima-
ginario social”—. Al mismo tiempo, esos países son 
también referentes en el campo de la formación y la 
educación audiovisual. Porque no se puede olvidar que 
los trabajadores son la principal fuerza productiva del 
sector audiovisual, cuya competencia depende directa-
mente de la calidad de la “formación audiovisual” que 
han recibido. Cuando se habla de “formación audiovi-
sual”, se hace referencia a la enseñanza reglada y no 
reglada, a la formación universitaria y no universitaria, 
a la educación pública y privada, a las enseñanzas artís-
ticas y técnicas, a la formación presencial y a distancia 
(online), a la formación reglada y a la formación con-
tinua, etcétera. En definitiva, a un escenario educativo 
específico bastante complejo. En las siguientes páginas, 
vamos a tratar de ofrecer una visión panorámica que 
permita conocer la oferta de estudios correspondiente 
a la “formación audiovisual”, en especial en el contexto 
de la Comunidad Valenciana, desde la perspectiva del 
presente.

A nadie escapa un hecho incontestable: la juven-
tud de los estudios de comunicación, desde el punto 
de vista académico, en especial si la comparamos con 
otros campos del conocimiento científico. En efecto, la 
aparición de las primeras facultades de Ciencias de la 
Información se remonta al año 1971 en la Universidad 
Complutense de Madrid, la Universitat Autònoma de 
Barcelona y la Universidad de Navarra —esta última 
privada—, hace poco más de cuarenta y cinco años, 
un tiempo muy escaso si pensamos en la historia se-
cular de otras disciplinas. En realidad, la más notable 
expansión de la disciplina se ha producido realmente 
en los últimos veinte años, con la implantación de los 
estudios de Periodismo, Publicidad y Relaciones Públi-
cas y Comunicación Audiovisual en numerosas univer-
sidades de nuestro país. En la Comunidad Valenciana, la 
implantación de los estudios oficiales de comunicación 
en las universidades públicas ha tenido lugar ya entra-
dos los años noventa. En concreto, los estudios de Li-
cenciatura en Comunicación Audiovisual comenzaron 
en la Universitat de València en 1993, y los estudios de 
Periodismo a finales de esa década, coincidiendo con la 
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creación de la titulación de Licenciatura en Publicidad 
y Relaciones Públicas en la Universitat d’Alacant y en la 
Universitat Jaume I de Castellón en 1998 y 1999, res-
pectivamente. Ahora bien, en realidad los estudios de 
Licenciatura en Ciencias de la Información arrancan en 
la Comunidad Valenciana en un centro privado, la Uni-
versidad Cardenal Herrera (UCH-CEU), antes denomi-
nada CEU San Pablo de Valencia, en 1986, por razones 
políticas muy complejas. Hacia 1985, la Universitat de 
València y la Universitat Politècnica de València nego-
ciaron, sin éxito, la posibilidad de crear los estudios de 
Licenciado en Ciencias de la Información. Las negocia-
ciones entre los departamentos implicados —Teoría de 
los Lenguajes y Filosofía (Área de Estética y Teoría de 
las Artes) en la Universitat de València y Documenta-
ción e Historia del Arte en la Universitat Politècnica 
de València— no dieron sus frutos, principalmente por 
la imposibilidad de “repartir”, de forma equilibrada, su 
presencia en un futuro plan de estudios oficial. Pero 
no es menos cierto que el citado centro privado contó 
con todo el apoyo institucional del gobierno valencia-
no, por aquel entonces sostenido por el Partit Socialista 
del País Valencià (PSPV-PSOE), esto es, por un partido 
político de izquierdas, lo que no deja de ser paradóji-
co. En cualquier caso, la implantación de los estudios 
del ámbito de las Ciencias de la Comunicación —Pe-
riodismo, Comunicación Audiovisual y Publicidad y Re-
laciones Públicas— en la Comunidad Valenciana, en el 
sistema público universitario, se ha producido con bas-
tante retraso, si se compara con otros territorios como 
la Comunidad de Madrid, Cataluña o el País Vasco, y 
sigue sumida actualmente en un importante proceso 
de adaptación al Espacio Europeo de Educación Su-
perior (EEES), que ha conducido a una oferta de títu-
los bastante completa de estudios de grado, másteres 
universitarios (oficiales) y programas de doctorado en 
nuestro territorio. 

No obstante, cabría preguntarse si la comunicación, 
concebida de un modo amplio, es realmente un obje-
to de estudio inédito en la historia del pensamiento 
universal. Es obvio que la comunicación ha sido objeto 
de reflexión, al menos, desde el mundo griego. Si en 
lugar de emplear el término “comunicación”, demasia-
do vago e impreciso, se examina el problema de la re-
flexión en torno a la naturaleza de la “representación”, 
inmediatamente nos vienen a la mente escritos de 
Platón, Aristóteles, Leonardo Da Vinci, René Descartes, 
Arthur Schopenhauer, Immanuel Kant, etcétera, es de-
cir, toda la tradición de la filosofía del lenguaje y de la 
filosofía del arte desde hace más de dos mil quinientos 
años. El estudio de las formas de la narración litera-
ria —incluso de las formas más populares del relato, 
del mito, de la literatura, etcétera—, de cuyas raíces 

se alimenta la actual narrativa audiovisual, se remonta 
asimismo al mundo griego, en cuya tradición la Retóri-
ca de Aristóteles sigue siendo un referente incuestiona-
ble, de un valor y vigencia extraordinarios incluso en la 
actualidad. Por otra parte, los primeros tratados sobre 
el ejercicio del periodismo aparecen en el siglo XVIII, 
los estudios más antiguos sobre técnica fotográfica 
fueron escritos por creadores como Joseph Niépce, Wi-
lliam Fox Talbot o Louis Daguerre entre 1840 y 1850, 
los escritos pioneros sobre comunicación publicitaria 
surgen a finales del siglo XIX, los manuales primigenios 
sobre técnica cinematográfica, guion de cine, etcétera, 
fueron escritos en la década de los años veinte en el si-
glo XX, los primeros escritos sobre producción en radio 
aparecen en la misma época, casi con el nacimiento 
del medio radiofónico, mientras que los estudios más 
tempranos sobre las técnicas de producción en televi-
sión surgen en Estados Unidos pocos años después del 
comienzo de sus emisiones regulares, ya en los años 
cincuenta del siglo XX. Si ampliamos la cuestión al 
problema general del signo, su estudio comienza con 
la obra filosófica de Charles Sanders Peirce, en Estados 
Unidos, en especial su Studies in Logic (1883), a finales 
del siglo XIX, mientras que los estudios semiológicos 
europeos se remontan al Cours de lingüistique générale 
de Ferdinand de Saussure (1915). Los primeros estudios 
semiológicos o semióticos aplicados al campo de la co-
municación de masas no verán la luz hasta los años 
cincuenta del siglo XX, con los trabajos de Roland Bar-
thes y Umberto Eco, entre otros. A ello hay que añadir 
el hecho de que en diferentes disciplinas del ámbito de 
las ciencias experimentales se vienen realizando desde 
el siglo XIX abundantes investigaciones sobre las ca-
racterísticas técnicas de la imagen, los soportes físicos 
donde se fijan las imágenes, etcétera. De este modo, 
numerosos aspectos tratados actualmente en materias 
o asignaturas como “Teoría de la imagen”, “Narrativa 
audiovisual”, “Historia del cine”, etcétera, han sido ob-
jeto de estudio de disciplinas con una larga tradición 
académica como la Historia del Arte, la Filosofía, la Fi-
lología, la Psicología, la Economía, la Sociología, etcé-
tera, pero también por otros ámbitos del conocimiento 
como la Física, la Química, la Ingeniería, etcétera. De 
todas formas, como primeros trabajos de referencia en 
torno a la reflexión en profundidad sobre la naturaleza 
de los medios de masas se pueden citar los estudios de 
Walter Benjamin sobre el medio fotográfico, como “La 
obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica” 
(1936) o “Breve historia de la fotografía” (1931), los 
de Rudolf Arnheim sobre la fotografía —Phototips on 
Children. The Psychology, the Technique and the Art of 
Child Photography (1939)—, la radio —Estética radio-
fónica (1936)— y el cine —El cine como arte (1932)—, 
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los escritos de Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, 
que fundarían la teoría crítica de los medios de ma-
sas en Dialéctica del iluminismo (1944), de Adorno y 
Hanns Eisler sobre la relación de la música (popular) 
y el cine —El cine y la música (1942)— o los tratados 
acerca de la composición de música para cine de Kurt 
London —Film Music (1936)— o de Eisler —Compo-
sing for the Films (1947)—. Esta pequeña muestra nos 
permite tomar conciencia del hecho de que el estudio 
y la reflexión crítica en torno a la comunicación y a la 
imagen, así como el estudio de los diferentes medios 
de masas, tanto desde el punto de vista teórico como 
práctico, es bastante anterior a la creación de los estu-
dios reglados universitarios de ciencias de la comuni-
cación en nuestro país. Cabe recordar, en este sentido, 
que la existencia de escuelas profesionales para la for-
mación de periodistas, publicitarios, cineastas, etcétera, 
se remonta en España a la década de los años treinta, 
si bien en otros países como en Estados Unidos, Fran-
cia, Gran Bretaña, Rusia, Italia, etcétera, muchos de esos 
centros formativos —escuelas y estudios con rango uni-
versitario— se crearon en el primer cuarto del siglo XX. 

Por lo que respecta a la formación profesional, la 
reforma educativa de la Ley General de Educación de 
1970 y la reforma de la Ley Orgánica de Ordenación 
General del Sistema Educativo (LOGSE) de 1990, in-
cluyen estudios reglados de formación audiovisual en 
la familia profesional de “Imagen y Sonido”, que se es-
tructuran en dos niveles, grado medio y grado superior, 
dando lugar a títulos oficiales de “Técnico” y “Técnico 
Superior”. En la Comunidad Valenciana, la Formación 
Profesional de Imagen y Sonido —equivalente, en sus 
orígenes, a los estudios de Bachillerato, en el caso de 
los estudios de segundo grado— comenzó a impartir-
se en un centro privado, en las Escuelas Profesionales 
Luis Amigó (EPLA), que clausuró al poco tiempo (hacia 
1987), y posteriormente estos estudios se implantaron 
en el I.E.S. La Marxadella de Torrent (Valencia), en el 
I.E.S. Luis García Berlanga de Sant Joan (Alicante), am-
bos públicos, y en el I.E.S. Juan Comenius de Valencia, 
centro privado concertado. A finales de la década de 
2010, la oferta de títulos y centros se ha multiplicado, 
casi de forma exponencial. Así, por ejemplo, han sur-
gido ofertas formativas como el Ciclo Formativo de 
Vídeo Disc-Jockey y Sonido, de nivel de “Técnico”, al 
que se puede acceder desde la Enseñanza Secundaria 
Obligatoria (ESO). Este título se puede cursar en todos 
los centros educativos que tienen estudios de Imagen 
y Sonido: además de en los tres citados anteriormente, 
en el I.E.S. Vila-Roja de Almassora (Castellón), en el I.E.S. 
Veles e Vents de Gandia (Valencia), en el I.E.S. Henri 
Matisse de Paterna (Valencia) y en el centro privado 
Sagrada Familia de Valencia —centro de reciente in-

corporación a la oferta de Formación Profesional de 
Imagen y Sonido—, es decir, un total de siete centros 
educativos. Este ciclo formativo está diseñado para for-
mar ayudantes de sonido, microfonistas, disc-jockeys, 
vídeo disc-jockeys, retocadores de fotografía digital, et-
cétera. Existe bastante coincidencia en señalar, entre el 
propio profesorado de los centros citados, que la oferta 
de plazas es excesiva, sobre todo si se tiene en cuenta 
la situación del sector audiovisual valenciano, y que se 
trata de un título formativo de concepción bastante 
indefinida que no parece guardar una relación clara con 
el actual mercado laboral. La oferta de ciclos formati-
vos de grado superior, de 2.000 horas de formación, se 
concreta en cinco ciclos, a los que se accede tras fina-
lizar los estudios de Bachillerato: el título de Técnico 
Superior en Sonido para Audiovisuales y Espectáculos, 
que se oferta también en los siete centros citados y 
ofrece una formación específica muy especializada, di-
rigida a la preparación de técnicos de sonido; el título 
de Técnico Superior en Iluminación, Captación y Trata-
miento de Imagen, dirigido a la formación de operado-
res de cámara de cine, vídeo y televisión, técnicos de 
iluminación y fotógrafos, que se oferta en cinco cen-
tros de la Comunidad Valenciana (Almassora, Torrent, 
Valencia, Gandia y Sant Joan); el título de Técnico Su-
perior en Producción de Audiovisuales y Espectáculos, 
que se oferta en la actualidad únicamente en el I.E.S. 
La Marxadella de Torrent, teniendo como objetivo la 
formación de ayudantes de producción en cine, vídeo, 
televisión, animación y multimedia; el título de Técnico 
Superior en Realización de Proyectos Audiovisuales y 
Espectáculos, diseñado teóricamente para formar ayu-
dantes de dirección en cine, televisión y vídeo, monta-
dores de cine y vídeo, y para trabajar como regidor de 
espectáculos en vivo, se oferta en cuatro centros, dos 
públicos, en Paterna y Sant Joan, y en dos privados, en 
el I.E.S. Juan Comenius y en el CEU San Pablo, centro 
privado que se ha incorporado a la extensa oferta for-
mativa de Imagen y Sonido en la educación secunda-
ria valenciana; y, finalmente, de reciente incorporación 
a los ciclos de Imagen y Sonido, el título de Técnico 
Superior de Animaciones 3D, Juegos y Entornos Inte-
ractivos, cuyo objetivo es la formación de animadores 
2D y 3D, modeladores, grafistas digitales, técnicos en 
efectos especiales, desarrolladores de apps, etcétera. 
Este último título se ha implantado en siete centros 
educativos —cuatro públicos y tres privados—, cinco 
de ellos sin tradición de estudios en Imagen y Soni-
do, pero sí en Informática y Comunicaciones. La oferta 
de estudios de la Formación Profesional específica se 
complementa con las enseñanzas profesionales de Ar-
tes Plásticas y Diseño, que incluyen la especialidad de 
Técnico Superior en Fotografía, al que se accede desde 



503

el Bachillerato. Esta enseñanza de régimen especial se 
imparte en tres centros de la Comunidad Valenciana: 
La Escola d’Art i Superior de Disseny de Castelló de la 
Plana, la Escola d’Art i Superior de Disseny de Valencia, 
y la Escuela de Arte y Superior de Diseño de Orihuela. 

Este rápido recorrido nos permite constatar la exis-
tencia de una oferta formativa audiovisual en enseñan-
za secundaria específica, dirigida al campo profesional, 
que ha pasado de ser a finales de los años ochenta casi 
insignificante a ser actualmente muy amplia y comple-
ta. En efecto, si se tiene en cuenta el tamaño del sector 
audiovisual valenciano, no resulta difícil apreciar que 
nos hallamos ante una oferta de estudios realmente 
desmedida. Este tipo de enseñanzas, además, requieren 
una inversión en equipamientos e infraestructuras im-
portante, ya que se ha de contar con platós de fotografía 
y televisión, estudios de sonido, salas multimedia con 
equipos informáticos preparados para la edición de fo-
tografías, vídeos, ficheros de audio, etcétera, por lo que 
parece lógico pensar que el número de centros debería 
ser bastante más limitado, precisamente para que pue-
dan contar con las instalaciones adecuadas, cuyo coste 
de inversión inicial y mantenimiento periódico es bas-
tante elevado. Por otra parte, el actual mapa de centros 
de Formación Profesional de Imagen y Sonido permite 
constatar que las tres capitales de provincia carecen de 
un centro público con esta oferta formativa. La razón de 
esta situación anómala es que la confección del mapa 
escolar responde, con frecuencia, a las presiones políticas 
que ejercen los ayuntamientos y los partidos políticos. A 
estos problemas se suman otros, como la masificación 
de los centros, la falta de equipamiento adecuado, la au-
sencia de presupuesto suficiente para el mantenimiento 
de equipos y, asimismo, la falta de profesorado con su-
ficiente preparación teórica y práctica, que ha sido en 
parte compensada con la creación de la figura del “pro-
fesor/a especialista”, para cubrir la impartición de ma-
terias muy novedosas y complejas como las referidas al 
desarrollo de aplicaciones interactivas, el sonido directo, 
etcétera. Pero el problema más grave de todos es la falta 
de correspondencia entre las enseñanzas de Formación 
Profesional y las necesidades del mercado laboral. La ri-
gidez del sistema educativo vigente, del que deriva un 
modelo de ordenación académica bastante anacrónico, 
dificulta la construcción de un entorno creativo impres-
cindible para profesores y estudiantes en este tipo de 
enseñanzas, mitad técnicas y mitad artísticas, especial-
mente en los centros de enseñanza secundaria —donde 
conviven estudiantes de la E.S.O., Bachillerato y de For-
mación Profesional, con edades que comprenden desde 
la adolescencia hasta la edad adulta—. Volveremos más 
adelante sobre esto, cuando presentemos un examen de 
la oferta formativa en el ámbito universitario.

Paralelamente a la consolidación de la Formación 
Profesional de Imagen y Sonido, desde los años no-
venta se fue configurando en la Comunidad Valencia-
na una oferta formativa en el ámbito de la enseñanza 
audiovisual, a cargo de diferentes instituciones públi-
cas y privadas, generalmente con financiación pública 
procedente en gran medida de los fondos estructurales 
de la Unión Europea. Hasta hace muy poco tiempo, la 
formación profesional reglada, la formación ocupacio-
nal y la formación continua han sido gestionadas de 
manera independiente y paralela por distintas organi-
zaciones como sindicatos, asociaciones profesionales 
del sector audiovisual y el Centro de Dinamización 
del Audiovisual Valenciano (CEDAV), creado en 2005, 
pero sin actividad alguna desde 2013 como conse-
cuencia de la crisis económica. La nueva Formación 
Profesional ha integrado recientemente la formación 
a distancia (semipresencial), la Formación Profesio-
nal Dual, en la que la formación en las empresas del 
sector aumenta de forma considerable, y la formación 
ocupacional, mediante cursos financiados por el Servei 
Valencià d’Ocupació i Formació (SERVEF), entre otras 
administraciones. Otras instituciones que también han 
desarrollado acciones formativas en el terreno audio-
visual son el Instituto Valenciano del Audiovisual y 
la Cinematografía (IVAC-Culturarts) y la Universidad 
Internacional Menéndez y Pelayo (UIMP) de Valencia, 
cuya oferta formativa fue bastante amplia y destaca-
ble entre 1990 y 2010. En 1996, se crea el Centro de 
Formación de Guionistas Luis García Berlanga, con sede 
en la UIMP-Valencia, con el apoyo de la Generalitat Va-
lenciana, de la Sociedad General de Autores y Editores 
(SGAE) y de RTVV. En 2003, tuvo lugar la creación la 
Fundación para la Investigación del Audiovisual (FIA), 
cuyo objetivo fue “la formación de guionistas para cine 
y televisión, la proyección de sus actividades docentes 
en un plano europeo y en la cultura iberoamericana, y 
la investigación de las nuevas tendencias de la cultu-
ra y la industria audiovisual”. La FIA fue liquidada por 
la Generalitat Valenciana en 2010, cuando el Govern 
de Francisco Camps decidió apostar por la Valencian 
International University (VIU), centro público de ges-
tión privada que ofertó durante varios años algunos 
másteres y cursos de especialización sobre guion de 
cine y televisión, comunicación científica, periodismo 
deportivo, etcétera. Tras haber invertido la Generalitat 
más de treinta millones de euros, la VIU fue finalmente 
vendida al Grupo Planeta por cuatro en 2013. 

También hay que destacar en las últimas dos déca-
das —hasta la llegada de la crisis en 2012— la orga-
nización e impartición de numerosos cursos de forma-
ción ocupacional y continua por parte de la Asociación 
de Empresas de Servicios del Audiovisual Valenciano 
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(AESAV), la asociación Productors Audiovisuals Valen-
cians (PAV), la Asociación Valenciana de Estudios de 
Doblaje y Sonorización (AVEDIS), etcétera. Desde 2005, 
y a través del CEDAV, se crea una plataforma para la 
organización de cursos de formación ocupacional y de 
formación continua en el terreno audiovisual en el pe-
riodo 2005-2012, con la asociación de tres institucio-
nes: la Fundación para la Investigación del Audiovisual 
(FIA), Empresas Audiovisuales Valencianas Federadas 
(EAVF) —federación que engloba las principales aso-
ciaciones profesionales del audiovisual— y AIDO, un 
Instituto Tecnológico de Óptica, Color e Imagen, que ha 
cerrado sus puertas en 2015, bajo graves acusaciones 
de malversación de fondos públicos de la Generalitat y 
de la Unión Europea. Según distintas fuentes, algunas 
empresas del sector audiovisual valenciano han llegado 
a facturar más por la impartición de cursos de forma-
ción que por su propia actividad profesional. Finalmen-
te, también debemos mencionar la oferta del Centro 
de Estudios de Ciudad de la Luz de Alicante —sociedad 
mercantil pendiente de extinción definitiva—, con una 
serie de cursos de especialización variada entre 2005-
2014, aunque redundante con respecto a la de otros 
centros e instituciones. Además de esta variada oferta 
formativa, hay que sumar las iniciativas desarrolladas 
desde las universidades públicas y privadas de la Comu-
nidad Valenciana, en el campo de la formación audiovi-
sual no reglada, desde vicerrectorados de cultura, aulas 
de cine, servicios de extensión universitaria y fundacio-
nes Universidad-Empresa, que han surgido en los últi-
mos treinta años y que ofrecen desde cursos de espe-
cialización hasta másteres privados. En definitiva, este 
repaso a la oferta formativa audiovisual en el campo 
de la educación no reglada permite tomar conciencia 
del exceso de una oferta que no se corresponde con las 
dimensiones del sector audiovisual valenciano y que, 
probablemente, no ha dado una respuesta adecuada a 
las necesidades de este ámbito productivo. 

Por lo que respecta a la formación audiovisual regla-
da en las universidades valencianas, como hemos seña-
lado, esta ha llegado bastante tarde si la comparamos 
con otros territorios como Madrid, Cataluña, Navarra, 
País Vasco, Galicia o Andalucía. Desde 2001, la uni-
versidad está inmersa en una profunda reforma de los 
estudios de grado —antiguas licenciaturas—, máster 
y doctorado, a través de complejos procesos de acre-
ditación supervisados por agencias de calidad como la 
Agencia Nacional de Evaluación de la Calidad Univer-
sitaria (ANECA) y otras autonómicas como la Agencia 
Valenciana de Evaluación y Prospección (AVAP), en el 
contexto de la creación del Espacio Europeo de Educa-
ción Superior (EEES). En definitiva, en los últimos años 
se ha introducido un exigente modelo de evaluación de 

la calidad de los estudios ofertados por los centros uni-
versitarios, que incluye la evaluación de la coherencia 
de los planes de estudio, de su conexión con la realidad 
profesional, de la calidad de las infraestructuras e insta-
laciones, así como de la calidad docente e investigadora 
del profesorado. El centro más veterano de la Comuni-
dad Valenciana es la Universidad Cardenal Herrera-CEU 
de Valencia, que cuenta actualmente con los estudios 
de Grado en Periodismo, Publicidad y Relaciones Públi-
cas y Comunicación Audiovisual, el Máster Universita-
rio (oficial) en Diseño y Comunicación Gráfica, el Más-
ter Universitario en Comunicación y Branding Digital 
y el Programa de Doctorado en Comunicación Social. 
Este centro universitario privado, inicialmente adscri-
to a la Universitat Politècnica de València, formó a sus 
primeros titulados en Periodismo y Publicidad y Rela-
ciones Públicas en 1991. Por lo que respecta a las uni-
versidades públicas, la Universitat de València implantó 
los estudios oficiales de Comunicación Audiovisual en 
1993 y los de Periodismo unos años después, en 2000, 
si bien la actividad docente e investigadora de este 
centro universitario en el campo de la comunicación 
se remonta a principios de los años ochenta, dentro de 
otros planes de estudio como el de Filología Hispánica 
—con una extensa tradición de estudios en teoría e 
historia del cine, semiótica de la imagen, narrativa au-
diovisual, etcétera—. En la actualidad, la Universitat de 
València oferta el Grado en Comunicación Audiovisual, 
el Grado en Periodismo, el Máster Universitario en Con-
tenidos y Formatos Audiovisuales, el Máster Universi-
tario en Interculturalidad, Comunicación y Estudios Eu-
ropeos y el Programa de Doctorado en Comunicación, 
estudios que organiza el Departamento de Teoría de los 
Lenguajes y Ciencias de la Comunicación. También en 
la provincia de Valencia, la Universitat Politècnica de 
València oferta en su Campus de Gandia el Grado en 
Comunicación Audiovisual desde el curso 2009-2010, 
si bien los estudios de Licenciatura en Comunicación 
fueron implantados a principios de la década, depen-
diendo del Departamento de Comunicación Audiovi-
sual, Documentación e Historia del Arte de la Facultad 
de Bellas de Artes de la citada institución. Actualmente, 
se pueden cursar el Máster Universitario en Contenidos 
y Aspectos Legales en la Sociedad de la Información y 
el Máster Universitario en Postproducción Digital, así 
como el Programa de Doctorado en Industrias Cultu-
rales y de la Comunicación. En la provincia de Alicante, 
la Universitat d’Alacant oferta el Grado en Publicidad y 
Relaciones Públicas desde el curso 1998-1999, en sus 
inicios como Licenciatura, en la Facultad de Ciencias 
Económicas y Empresariales, y bajo la organización do-
cente del Departamento de Comunicación y Psicología 
Social. En la actualidad, este centro universitario oferta 
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el Máster Universitario en Comunicación e Industrias 
Creativas y el Programa de Doctorado en Empresa, Eco-
nomía y Sociedad. Por otra parte, la Universidad Miguel 
Hernández de Elche oferta el Grado en Periodismo a 
partir de 2005 y desde 2015 el Grado en Comunicación 
Audiovisual, impartido con anterioridad en el Centro de 
Formación Ciudad de la Luz de Alicante como centro 
adscrito, que ha cerrado sus puertas. Actualmente, se 
pueden estudiar el Máster Universitario en Innovación 
en Periodismo y el Programa de Doctorado en Ciencias 
Sociales y Jurídicas, en el que se incluyen varias líneas 
de investigación relacionadas con “Las funciones de la 
imagen y del lenguaje visual: el territorio y el paisaje” y 
“Nuevos modelos de periodismo”. La Universitat Jaume 
I de Castellón es el único centro público de la Comu-
nidad Valenciana que ofrece los tres títulos de Comu-
nicación: el Grado en Publicidad y Relaciones Públicas, 
desde el curso 1999-2000, el Grado en Comunicación 
Audiovisual, desde el curso 2005-2006 —con anterio-
ridad ambos eran licenciaturas—, y el Grado en Perio-
dismo, desde el curso 2009-2010. Recientemente se ha 
implantado el Grado en Diseño y Desarrollo de Video-
juegos, en el que contribuye con el 20% de la docencia 
el Departamento de Ciencias de la Comunicación. La 
UJI también oferta el Máster Universitario en Nuevas 
Tendencias y Procesos de Innovación en Comunicación, 
desde el curso 2007-2008, con tres itinerarios o espe-
cialidades: Dirección Estratégica de la Comunicación, 
Creación y Producción Transmedia y Periodismo y Co-
municación Política. Desde el curso 1999-2000 ofrece 
estudios de doctorado, y desde el curso 2015-2016 la 
Escuela de Doctorado de la UJI oferta el Programa de 
Doctorado en Ciencias de la Comunicación, con tres 
líneas de investigación: “Comunicación, publicidad y 
cultura digital”, “Narrativas de los relatos audiovisuales 
contemporáneos” y “Periodismo, industrias culturales y 
comunicación política”. La oferta académica de estu-
dios oficiales en comunicación se completa con la im-
partición de títulos oficiales en centros privados como 
el Grado en Comunicación y Relaciones Públicas por 
la Escuela Superior de Gestión Comercial y Marketing 
(ESIC, Business & Marketing School), que se imparte 
en el Campus de Valencia, con el reconocimiento de la 
Universidad Miguel Hernández, y el Máster Universita-
rio en Marketing y Gestión Digital.  

Como se puede constatar, la oferta académica en 
formación audiovisual reglada de nivel universitario 
es realmente muy amplia, cubriendo todo el territorio 
de la Comunidad Valenciana. Se puede afirmar que se 
trata de una oferta excesiva, que no guarda relación 
con el tamaño y las necesidades del mercado laboral 
valenciano. Cada año salen al mercado laboral en la Co-
munidad Valenciana cerca de seiscientos graduados en 

las tres especialidades de Ciencias de la Comunicación, 
además de varias decenas de titulados con un Máster 
Universitario y un par de docenas de nuevos doctores. 
Son estos dos últimos colectivos —el de los titulados 
con un máster universitario o con un doctorado— los 
que tienen una tasa de empleabilidad más alta, como 
demuestran numerosos estudios publicados en los úl-
timos años por diferentes instituciones académicas y 
empresariales. Sin duda, hay una gran masificación en 
las aulas universitarias, con grupos de entre ochenta y 
noventa estudiantes en los créditos teóricos, que no 
hacen posible una enseñanza de calidad, conforme a 
los exigentes parámetros de la reforma Bolonia, una 
situación que ha de cambiar en los próximos años. 
Pero la formación audiovisual en la universidad tiene 
importantes elementos positivos. En primer lugar, hay 
que destacar que la evolución de las tecnologías au-
diovisuales —de la fotografía, del cine, del sonido, del 
vídeo y de la televisión— hacia la convergencia digital 
ha simplificado su uso y, por extensión, lo ha democra-
tizado, lo que ha permitido poner en primer plano la 
relevancia de la dimensión más conceptual, reflexiva y 
crítica —este último aspecto es trascendental— en el 
estudio de la comunicación. En este sentido, la forma-
ción universitaria ofrece indudables ventajas frente a 
otros niveles educativos por cuanto que se promueve 
la preparación de profesionales polivalentes, con capa-
cidad para la innovación, que pueden desempeñar muy 
diversas funciones en la empresa audiovisual, desde 
creativas —guion, realización— a organizativas —pro-
ducción, gestión, dirección estratégica—. Obviamente, 
la formación técnica no es el objetivo de la prepara-
ción universitaria, si bien cada vez se cuenta con más 
recursos para cubrir y para ofrecer una formación bá-
sica de calidad. En segundo lugar, el hecho de que la 
investigación sea una actividad muy relevante de los 
docentes en el contexto universitario —en especial en 
las universidades públicas, donde la investigación está 
vinculada a la productividad y a la promoción profesio-
nal— es otro elemento muy positivo, que redunda en 
la calidad de la docencia universitaria: el campo de la 
comunicación —del periodismo, de la publicidad y del 
audiovisual— es un territorio abonado para la innova-
ción, donde los cambios son constantes y, en conse-
cuencia, es necesario contar con docentes con un alto 
nivel de actualización académica y de compromiso so-
cial, con un conocimiento constante y profundo de la 
realidad profesional. No obstante, hay que reconocer 
que queda mucho camino por recorrer para alcanzar 
los niveles de excelencia que necesita nuestra sociedad.

No podemos concluir esta revisión panorámica sin 
hacer referencia a la presencia de la formación audio-
visual en la Educación Infantil, la Educación Primaria, 
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la Educación Secundaria Obligatoria (ESO) y el Bachi-
llerato. Resulta paradójico constatar, en plena era del 
audiovisual y de la comunicación, que nuestro actual 
sistema educativo todavía no contemple la existencia 
de asignaturas específicas sobre el análisis crítico de 
la imagen y de los medios, así como la formación en 
competencias para construir mensajes audiovisuales, 
en todos los niveles educativos. A nuestro juicio, se 
trata de un anacronismo sencillamente inadmisible en 
una sociedad que aspira a ser más madura y competi-
tiva. En la enseñanza reglada solo se puede encontrar 
la asignatura optativa “Comunicación audiovisual” en 
primer curso de la Educación Secundaria Obligatoria, 
así como la existencia de dos asignaturas obligatorias 
en el Bachillerato Artístico, “Cultura audiovisual I” y 
“Cultura audiovisual II”. No obstante, las competencias 
sobre lectura de la imagen y análisis de los medios es-
tán recogidas en el diseño curricular de diferentes asig-
naturas, de manera transversal, si bien su aplicación no 
está ni mucho menos garantizada, porque depende del 
centro, del equipo docente y de otros factores, no me-
nos importantes, como la familia. Nuestras autoridades 
políticas y administrativas parece que todavía no han 
entendido la importancia que tiene la adquisición de 
competencias en la lectura crítica de las imágenes, así 
como en la elaboración de mensajes audiovisuales. En 
efecto, desde hace muchos años la UNESCO, la Comi-
sión y el Parlamento europeos han insistido en la nece-
sidad de potenciar la “alfabetización mediática”, como 
herramienta imprescindible para convertir Europa “en 
una economía del conocimiento más competitiva y, a la 
vez, en una sociedad del conocimiento más inclusiva”, 
como explica Aviva Silver, jefa de la Unidad del Progra-
ma Media y Alfabetización Mediática de la Comisión 
Europea hasta 2013. Según Silver, la “alfabetización 
mediática puede ser definida como la capacidad de ac-
ceso a los medios de comunicación para comprender 
y evaluar críticamente los contenidos mediáticos y los 
aspectos diferentes de los medios de comunicación y 
para crear comunicaciones en una variedad de contex-
tos”, lo que incluye a los medios tradicionales —cine, 
televisión, radio, prensa, música—, pero también a las 
nuevas tecnologías digitales de la comunicación como 
internet, los videojuegos, la realidad aumentada, etcé-
tera. La Comisión Europea presentó en 2009 una Reco-
mendación sobre alfabetización mediática, en la que 
instaba a los países de la Unión a introducir en sus res-
pectivos sistemas educativos enseñanzas referidas al 
conocimiento crítico de los medios de comunicación, 
incluyendo competencias digitales. Se trata de la Reco-
mendación 2009/625/CE sobre alfabetización mediá-
tica en el entorno digital, que dio lugar a la Directiva 
2010/13/UE de servicios de comunicación audiovisual 

del Parlamento Europeo y del Consejo, de 10 de marzo 
de 2010. Es la primera vez que una directiva europea 
recoge de manera tan explícita y directa “la necesidad 
de incorporar el desarrollo de las capacidades creati-
vas y críticas de los ciudadanos ante los medios” en 
la educación formal, pero también con la implicación 
de otras instituciones como la familia, las autoridades 
reguladoras, la industria mediática o la profesión, entre 
otras, algo que siguen ignorando las autoridades políti-
cas y administrativas del sistema educativo español y 
valenciano. De este modo, podemos afirmar que la for-
mación audiovisual tiene un enorme valor estratégico 
para alcanzar el desarrollo auténtico de la sociedad del 
conocimiento, con una relevancia solo comparable a 
la necesidad de contar con un sistema comunicativo y 
audiovisual sólido, saneado, plural, libre de control gu-
bernamental y de corrupción. Una corrupción que ha 
llevado a la Comunidad Valenciana a perder su radiote-
levisión pública y a la práctica extinción del sector au-
diovisual valenciano. A nuestro juicio, la restitución del 
servicio público de radiotelevisión y la recuperación del 
sector audiovisual valenciano son absolutamente prio-
ritarios, y esto solo será posible mediante el refuerzo, la 
reordenación y la consolidación de la educación me-
diática. La formación audiovisual en el sistema educa-
tivo valenciano es, por tanto, una asignatura pendiente, 
que plantea una serie de retos muy urgentes. En primer 
lugar, se debe aplicar la Recomendación 2009/625/CE 
de la Unión Europea a todo el sistema educativo, des-
de la Educación Infantil hasta el Bachillerato, situando 
a la alfabetización mediática en una posición central 
del currículum. En segundo lugar, es imprescindible 
abordar una armonización entre las enseñanzas de la 
Formación Profesional y los estudios universitarios. En 
este sentido, no parece razonable que en la nueva For-
mación Profesional se contemplen títulos de Técnico 
Superior en Producción y en Realización de Audiovisua-
les y Espectáculos, perfiles profesionales que en reali-
dad requieren de una formación superior como la que 
ofrecen las universidades. Es urgente revisar el mapa 
de títulos y centros que ofrecen estudios de comuni-
cación. En tercer lugar, es imprescindible armonizar la 
formación reglada y la formación no reglada —forma-
ción ocupacional y continua—, con el fin de hacer más 
eficiente al sistema educativo y al sistema productivo, 
evitando duplicidades y solapamientos. En cuarto lu-
gar, es necesario reforzar la formación del profesorado 
en la educación de y con los medios audiovisuales. Y, 
en quinto lugar, es esencial entender que la educación 
mediática, en plena era digital, no se reduce al estudio 
de aspectos técnicos, al uso de dispositivos y progra-
mas, sino que remite sobre todo a valores y al fomento 
de una actitud crítica ante los medios. Es evidente que 
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muchos de estos retos solo podrán ser abordados en 
un marco más amplio, a nivel estatal, ya que son com-
petencia normativa del correspondiente ministerio del 
Gobierno de España. Pero el asunto sigue siendo tras-
cendental, sobre todo para avanzar hacia una sociedad 
más justa, más libre, más igualitaria y más democrática, 
en definitiva.

Javier Marzal Felici
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