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CAPÍTULO 7 

LOS ICONOS TELEVISIVOS INANIMADOS:  

DE LA CREATIVIDAD MANUAL A LA REALIDAD  

AUMENTADA EN DIRECTO 

PATRICIA GASCÓN-VERA 

Universidad de Zaragoza 

 

“Inanimado, da”. Según el diccionario RAE, es aquel elemento que no 

tiene alma, que no da señales de vida. De ahí que los muñecos, puppets, 

títeres, marionetas, teleñecos… sean eso, trapos inanimados que se de-

ben a los guionistas, creadores/as, atrecistas, directores/as, doblado-

res/as, intérpretes físicos y verbales; incluidos los ventrículos/as que le 

dan voz y movimiento; hasta llegar a los informáticos/as o desarrolla-

dores de inteligencia artificial. Una destreza dirigida con la que, ade-

más, se puede educar, entretener, informar o su mix.  

Seguro que nos aparecen en la mente ciertos inanimados representati-

vos del mundo de la televisión, esto es porque una de sus múltiples fa-

cetas es que son una expresión visual de la identidad cultural. Reprodu-

cen gestos sociales y provocan reflejos culturales desde estereotipos 

como la persona cotilla, molesta o preguntona que se asocian desde las 

marionetas; las cuales, además, pueden ser caricaturas de personas 

reales, donde la exageración se une a la identificación.  

Por estas primeras premisas, el cometido del presente estudio es efec-

tuar un análisis detallado de una decena de iconos televisivos concen-

trados en función de la autoría y proyectos audiovisuales históricos en 

la programación televisiva española como Herta Frankel, Alejandro 

Milán, La bola de cristal, los ventrílocuos de variedades, Barrio Sé-

samo, los primeros muñecos satíricos, así como los vigentes en antena, 

“Trancas y Barrancas”, o las primeras representaciones virtuales en di-

recto, como el personaje “Mapi” de La 1.  
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Un repaso cronológico de este recurso, como parte del patrimonio au-

diovisual, que se efectúa desde un enfoque que defiende la utilización 

de las marionetas como forma de expresión visual y creativa. Aquellas 

que, como particularidades, se convierten en vehículos eficaces para la 

transmisión de mensajes, agrupan la atención del público infantil y per-

miten la representación de la realidad española, bajo el prisma del hu-

mor y su caricatura.  

1. INTRODUCCIÓN 

Los títeres y marionetas en la programación española han evolucionado 

a lo largo de las décadas que se han plasmado en programas, pasando 

de la censura y sus límites, a la libertad creativa y, ahora, a la incorpo-

ración de técnicas virtuales y la, cada vez más presente, inteligencia 

artificial. Estas fórmulas (Román Reyes, 2021; Agut i Clausell, 2008), 

derivadas de la antigua Grecia y que han pasado por el teatro, el ocio y 

la crítica de todas las sociedades y épocas, siguen siendo una forma 

única y efectiva de abordar temas de humor y también del periodismo, 

adaptándose, por sus cualidades propias (representatividad, llamada de 

atención, broma redirigida, animus iocandi), a las necesidades y prefe-

rencias cambiantes de la audiencia a lo largo del tiempo. La cual ha ido 

fluctuando su importancia en antena, pero siempre dejando un espacio, 

de mayor o menor influencia temporal, a sus personajes.  

Desde formar parte de las primeras emisiones en TVE (Gascón-Vera, 

2023 b), a ser un recurso competitivo, en los años noventa, con la lle-

gada de la privatización al mercado audiovisual español (Gascón-Vera, 

2022 a), o conformarse como un recurso puntual en formatos de perio-

dismo de humor (Gascón-Vera, 2022 b). Por lo que, su prolongación 

programática responde al éxito social de una serie de formatos repre-

sentativos.  

Por ello, esta compilación histórica se basa en estos artículos y semina-

rios (Gascón-Vera, 2023 a) citados, así como en un artículo futuro, más 

extenso, sobre su origen histórico y su comparativa con la aplicación 

en la historia del títere y la programación televisiva francesa.  
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Por lo tanto, esta investigación ofrece de forma compiladora cómo ha 

sido la programación televisiva en torno a las marionetas inanimadas, 

sintetizando las claves de una investigación longitudinal, desde el es-

cándalo y desde lo audiovisual. Concretamente, desde las primeras emi-

siones hasta la actualidad, a través de una decena de casos representa-

tivos, a modo de estudio ejemplificante, que se traslada desde los dife-

rentes usos de estos recursos de humor, tanto en la educación, la infor-

mación y el entretenimiento (Antona, 2017).  

Un proyecto descriptivo-comparativo, enmarcado en los estudios de 

programación televisiva (Gómez-Escalonilla, 2002; Palacio, 2006; 

Montero-Díaz, 2014; Izquierdo-Castillo y Latorre-Lázaro, 2022; Mon-

tero-Díaz et al., 2022), que sirve para dar cuenta de la amplitud de ele-

mentos audiovisuales que son patrimonio de la historia de la televisión 

y del recuerdo de la audiencia, en concreto, desde los contenidos de 

infoentretenimiento, un término que consigna Krüger (1988), desde el 

término anglosajón infotainment, en su obra Infos-Infotainment-Enter-

tainment para designar a determinados programas que combinan la in-

formación con el entretenimiento. 

Un macrogénero que tiene sus orígenes en la evolución de los medios 

de comunicación y en la adaptación de las demandas cambiantes de la 

audiencia, siendo plasmado en programas de variedades (López Do-

mínguez, 2020), talk shows y late night shows, internacionales (Sal-

gado, 2006; Niven et al., 2003) y/o españoles (Sangro y Salgado, 2008).  

Asimismo, el infoentretenimiento ha sido estudiado en programas de 

entretenimiento con contenido informativo (Gordillo et al., 2011), en 

su aspecto ético (Redondo-García y Campos-Domínguez, 2015), así 

como desde el uso de sus redes sociales (Zamora-Martínez et al., 2022) 

y contenidos virales en televisiones de pago (Gascón-Vera, 2020). Por 

lo tanto, el infoentretenimiento televisivo evolucionó en respuesta a los 

cambios en la tecnología, la cultura y las expectativas de la audiencia 

(Aguilera-García, 2019), hasta hoy en día, donde la fusión de informa-

ción y entretenimiento es una característica distintiva de gran cantidad 

de programas televisivos que buscan mantener a la audiencia informada 

y comprometida en un mundo mediático en constante evolución.  
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Unos programas que se han consolidado (Ortells-Badenes, 2011; Ferré 

Pavia, 2014) y desde los que estos personajes inanimados, a menudo, 

son utilizados para transmitir información o entretenimiento de manera 

innovadora e incluso desde la sátira (del Río, 2022) o la sátira televisiva 

(Valhondo-Creco, 2011). Por tanto, son y se sirven de recursos humo-

rísticos como la caricatura, una deformación de un personaje sobre el 

que se exageran sus rasgos, pero en la que se mantiene la intención de 

ser reconocible y que da testimonio del momento histórico de su polí-

tica (Carpio, 2007) y de su sociedad; aquella que expone la hipocresía 

y las desigualdades, las que, desde nuestro punto de partida, los títeres 

y las marionetas representan en sus relatos conformando la caricatura 

televisiva (Burgos-Ramírez, 2010).  

En esta línea, el periodismo (Carpio, 2008) también ha encontrado su 

lugar en la programación de títeres y marionetas en España. Algunos 

espacios han abordado cuestiones de actualidad y noticias mediante la 

presentación de noticias o la simulación de entrevistas con personajes 

famosos. Estos programas han demostrado ser una forma efectiva de 

educar a los jóvenes sobre temas importantes de una manera accesible 

y atractiva. En la actualidad, con el avance de la inteligencia artificial, 

los títeres y marionetas han experimentado una nueva transformación 

en la programación española, dado que la tecnología permite la creación 

de personajes virtuales y la interacción en tiempo real con la audiencia.  

2. MARCO TEÓRICO, METODOLOGÍA Y OBJETIVOS  

2.1. INVESTIGACIONES SOBRE MARIONETAS EN LA TELEVISIÓN EN ESPAÑA 

Los títeres en la televisión tienen sus raíces en las tradiciones teatrales y 

las formas de entretenimiento que existían mucho antes del surgimiento 

del medio televisivo. El origen de los títeres se remonta a tiempos anti-

guos, con evidencias de su existencia en culturas como la china, romana 

y griega, donde se utilizaban como herramientas de narración y entrete-

nimiento en festivales y representaciones. También por un éxito de pú-

blico mantenido por un sinfín de compañías de títeres y cachiporra. 
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En cuanto a su relación con el público, el teatro de marionetas siempre 

fue un espectáculo para todas las edades, porque la idea de un arte es-

pecialmente para niños no existía. Y menos aún, en el espacio compar-

tido de la plaza pública. De hecho, es a mediados del siglo XIX cuando 

comienzan a establecerse las categorías de público adulto e infantil (Or-

tega Cerpa, 2015, p. 7).  

Nuevas imágenes y componentes que junto con la gomaespuma y el lá-

tex se han empleado frecuentemente en el títere televisivo para realizar 

caricaturas de políticos, artistas y todo tipo de personajes públicos, con-

tinúa relatando esta autora y que ligamos al contexto de la televisión.  

La relación entre el humor, la televisión y las marionetas ha sido objeto 

de atención en la investigación académica en España, destacando la sin-

gularidad de esta combinación en el ámbito televisivo. Estudios como 

los de Herrero (2018), de forma cronológica y multitemática, y Martínez 

(1997), sobre el caso de Los Guiñoles, han explorado cómo estos ele-

mentos convergen para crear contenidos audiovisuales únicos, tanto en 

términos de entretenimiento como de expresión cultural. Estos estudios 

no solo aportan conocimientos sobre la producción y recepción de pro-

gramas, sino que también contribuyen a una comprensión más profunda 

de cómo la televisión y las marionetas se convierten en medios para ex-

presar la identidad cultural y la creatividad en el contexto español. 

Por tanto, este presente artículo se centra en la evolución del uso de 

marionetas en programas cómicos de televisión en España, los cuales 

pueden ser divididos en varios grupos y, sobre ellos, se pueden analizar 

diversos aspectos en las diferentes épocas de su emisión.  

‒ 1. Marionetas en el entretenimiento infantil. 

‒ 2. Programas de humor con marionetas/muñecos. 

‒ 3. Espectáculos de variedades. 

Se trata pues de un proceso creativo que queda plasmado en una decena 

de formatos representativos, emitidos desde los primeros meses de Te-

levisión Española, hasta la temporada 2023-2024, en las cadenas en 

abierto. Tras ello, se examina cómo la introducción de nuevas tecnolo-

gías y cambios en las preferencias del público han influido en la forma 

en que las marionetas se utilizan para transmitir mensajes humorísticos.  
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La tecnología permite la creación de personajes virtuales y la interac-

ción en tiempo real con la audiencia, aunque estos muñecos, a menudo, 

siguen las mismas pautas de creación que siglos antes. Cuerdas y es-

puma les permiten transmitir información y entretenimiento (Gascón 

Vera 2023 b). 

De tal modo que este análisis longitudinal ofrece una visión histórica de 

la intersección entre las marionetas y el humor en la televisión española. 

2.2.1. Su traslación a la televisión internacional 

El inicio de los títeres como parte integral de la programación se ubica 

en las primeras décadas del siglo XXI. A medida que la televisión se 

convirtió en un medio de comunicación masivo (McLuhan, 2015), los 

productores y creadores comenzaron a experimentar con diferentes for-

mas de contenido para atraer a las audiencias. 

Para hablar de primeros exponentes en la televisión podemos remitirnos 

a Kukla, Fran and Ollie, en 1947, en Estados Unidos, en la NBC; el que 

utilizó las marionetas a través de un espectáculo de títeres que efectuaba 

en vivo y que conseguía captar la atención tanto de niños como de adul-

tos. Posteriormente, más conocido por introducir los títeres en la tele-

visión fue Jim Henson, creador de los famosos Muppets. Henson co-

menzó su carrera con marionetas en la década de 1950, pero fue desde 

1960 cuando sus creaciones, como “Kermit” la Rana, “Miss Piggy” y 

“Elmo”, encontraron un recurrente espacio en programas de televisión.  

El formato más emblemático fue Sesame Street que se estrenó en 1969. 

Esta producción educativa para niños incorporó títeres de manera inno-

vadora, utilizando personajes entrañables para enseñar conceptos edu-

cativos y sociales de manera amena. Otro hito importante fue The Mup-

pet Show, creado por Henson y transmitido entre 1976 y 1981. Este pro-

grama de variedades no solo destacó por su combinación única de humor 

y música, sino que también demostró que las marionetas podían ser el 

foco central de un espectáculo televisivo dirigido a un público de todas 

las edades. En estas imágenes podemos ver lo rudimentario del proceso, 

vemos cómo la técnica del títere es manual y qué efectos consigue. 

En diferentes partes del mundo, especialmente en Europa, también se 

desarrollaron programas que incorporaban títeres en la televisión. Por 
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ejemplo, en Alemania, Augsburger Puppenkiste apareció, por primera 

vez en televisión, hace 70 años. Durante mucho tiempo formó parte de 

la vida cotidiana de muchos niños y niñas, adaptando cuentos clásicos 

y creando historias originales utilizando marionetas.  

Urmel el de los helados o Jim Knopf y Lukas el maquinista, se convir-

tieron en las estrellas de la televisión desde sus hilos (Eichinger y Herz, 

2023). Ya en el plano satírico y de mano de la actualidad, el referente 

por excelencia fue Spitting Image que emitió su primer episodio, en 

1984, en la cadena ITV. Consigió llegar hasta las 18 temporadas, en las 

que fue capaz de narrar la actualidad política y social de la mano de 

caricaturas de látex de las personalidades más acuciantes del momento. 

Por su parte, en 2020, sus creadores reeditaron el proyecto con un cen-

tenar de marionetas de látex entre las que se encontraban, por ejemplo, 

Donald Trump, el príncipe Enrique o su esposa Meghan.  

De tal forma que, a lo largo de la programación, las marionetas con esta 

formulación se desarrollan en otros proyectos porque derivó en sucesi-

vos proyectos como Les guignols de l´Info, en Francia, que llegó a emi-

tir treinta temporadas y llegó a ofrecerse como fórmula internacional en 

diferentes países, entre ellos, España -tal y como se detallará-. Por tanto, 

el origen de los títeres en la televisión puede atribuirse a la creatividad 

de visionarios como Jim Henson, quienes vieron el potencial de estas 

formas de entretenimiento en el medio emergente de la televisión. En 

la que, a lo largo de las décadas, los títeres han evolucionado y se han 

adaptado a diferentes géneros y estilos de programación, demostrando 

su versatilidad y su capacidad para cautivar a audiencias de todas las 

edades, en todo el mundo. 

2.2.2. Cambios en España: historia y televisión 

Los programas de títeres de humor en la programación española han 

sido una parte importante de la televisión a lo largo de los años. Desde 

la época de la censura hasta la era de la inteligencia artificial, estos pro-

gramas han evolucionado en su estilo y contenido, adaptándose a las 

circunstancias históricas y tecnológicas.  
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A continuación, se presentan algunas etapas clave en esta evolución que 

parten de la primera transmisión televisiva en España que fue el 28 de 

octubre de 1956. Televisión Española (TVE) se estableció como un ser-

vicio público de control estatal, donde las variedades se sumaron a la lo 

educativo, lo cultural y el humor, entre el que se introducen marionetas 

y títeres. Como repasa Carreras-Lario (2008), se trataba de formatos 

que heredan la evasión de la radio y que, por su popularidad, han sido 

desde el inicio “uno de los pilares de la programación” (p. 16). Entre 

ellos, en su tesis, se expone títulos como Teatro de marionetas en 

19598, mismo año que Las Marionetas de Maese Villarejo y Lo que 

cuenta la tía Cristina.  

Mención aparte merecen los títeres y las marionetas, estos necesitan un 

plató especial que se adaptase a las necesidades de la cámara, una pla-

taforma que girase para proyectar decorados (…) y saber conjugar con 

maestría los distintos efectos especiales: nubes, humos, agua etc. Pero 

sobre todo necesitaban un buen guión (p. 121).  

En este momento, la dictadura de Franco, desde la censura, ejercía un 

control estricto sobre los medios de comunicación, lo que incluía pro-

gramas de títeres. A pesar de las restricciones, algunos titiriteros logra-

ron transmitir críticas políticas y sociales de manera disfrazada a través 

del humor, utilizando marionetas para burlarse de las autoridades de 

una manera sutil. Los titiriteros se esforzaban por expresar opiniones 

críticas de una manera “disfrazada”, menos directa, para evitar la cen-

sura gubernamental, lo cual dio lugar a espectáculos ingeniosos y crea-

tivos que hacían reír a la audiencia mientras, a su vez, de forma velada, 

se transmitían mensajes subversivos.  

Muchos de ellos, de crítica contra la propia represión política y social. 

Tales como la diversidad ideológica que no quedaba patente en los di-

ferentes partidos políticos legalizados y los ilegalizados, así como las 

fórmulas sociales alejadas de la idealizada familia. Posteriormente, con 

la llegada de la democracia en España en la década de 1970, la televi-

sión se abrió a una mayor diversidad de voces y enfoques. Los progra-

mas de títeres de humor comenzaron a florecer, ofreciendo una crítica 

social más abierta y satírica.  
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Algunos programas, como La bola de cristal, presentaban marionetas que 

se burlaban de la política y la cultura popular de la época. En las décadas 

de 1980 y 1990, los títeres y marionetas ganaron popularidad en progra-

mas infantiles ofrecían entretenimiento familiar con humor y canciones 

para niños, manteniendo al público cautivo. Con la llegada de la demo-

cracia y la libertad de expresión en España, estos programas se diversifi-

caron y se convirtieron en un medio de entretenimiento más amplio.  

Hasta la actualidad, cuando los programas de títeres y marionetas de 

humor siguen siendo populares en España. Algunos de ellos abordan 

temas de actualidad y sátira política, adaptándose a las preocupaciones 

y preferencias de la audiencia actual, sumándose al avance de la tecno-

logía, la inteligencia artificial y la animación digital. 

3. FORMATOS CON MUÑECOS INANIMADOS EN LA 

TELEVISIÓN EN ESPAÑA: UNA EXPLORACIÓN DE SUS 

ICONOS 

La presencia de marionetas en la televisión española ha sido una cons-

tante a lo largo de las décadas, y su versatilidad ha permitido la creación 

de diversos formatos que van desde el entretenimiento infantil hasta 

programas humorísticos dirigidos a un público más amplio.  

Esta exploración de esta tipología de formatos en la televisión en Es-

paña revela la riqueza y diversidad de estas producciones, que han de-

jado una huella significativa en la cultura televisiva del país. La televi-

sión, como medio de comunicación masiva, ha sido testigo del surgi-

miento y la consolidación de numerosos programas que han dejado una 

marca indeleble en la memoria colectiva de la audiencia. Este análisis 

busca explorar la trayectoria, características y datos de audiencia de es-

tos elementos destacados en la historia de la televisión.  

3.1. LA PIONERA DE LA TELEVISIÓN INFANTIL EN ESPAÑA 

Herta Frankel, nacida en Viena en 1920, se convirtió en una figura pio-

nera en la televisión infantil en España. Su legado se construyó en la 

década de 1950 cuando llegó a España, y su contribución más signifi-

cativa fue la introducción de títeres en la pantalla española.  



‒ 129 ‒ 

FIGURA 1 y 2. Herta en uno de sus formatos y en la visita a Locos por la tele con su perrita 

Marilín 21/03/1991 

  

Fuente: RTVE2 

La ventrílocua Frankel fue una pieza fundamental en la primera progra-

mación desde Los Vieneses, protagonistas de las variedades de TVE, 

gracias, tamboén a la participación en sus números junto con la recono-

cida “Perrita Marilín”, creada por Elvira de Loyzaga. Además se com-

plementaba con otros como “La ratita Violeta” y “El loro Quique”. Tra-

bajó en la creación de marionetas y programas, siendo una de las pri-

meras en comprender el potencial educativo y de entretenimiento de 

esta forma de arte.  

Su carrera en televisión se destacó por su participación en programas 

dirigidos a un público infantil, convirtiéndose en un referente en este 

ámbito, especialmente en los primeros años, desde los que estableció 

las bases para futuros proyectos. Una primera audiencia infanto-juvenil 

para la cual, según el estudio de Paz-Rebollo y Martínez Valerio (2014, 

p. 45), se creó una programación infantil, pero esta “no fue ni amplia ni 

exclusiva” pese a estar dirigida a la familia. Por ello consideran que esa 

telelevisión intentaba entretener y que es desde 1964, cuando los con-

tenidos intentan “adaptarse algo más a los gustos y a las diferentes eda-

des de los niños”. Así, con su enfoque innovador y su contribución al 

desarrollo de contenidos educativos para niños, sus inanimados dejaron 

una huella duradera en la televisión española.  

  

 
2 Disponible en https://goo.su/Jny16U  
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3.2. MILÁN: UN PRIMER REFERENTE EN LA CREACIÓN DEL HUMOR TELE-

VISIVO 

Alejandro Milán, nacido en 1956, se erigió como un referente en el ám-

bito del humor televisivo en España por diferentes hitos. Entre ellos, 

participó de forma activa, en la televisión escolar, que buscaba llegar a 

la población más joven.  

FIGURA 3 y 4. El “Oso Osobuco”, marioneta del espacio Zoo Loco, y “Horacio Pinchadis-

cos” en Sabadabada (1981-1984) 

 

Fuente ABC y RTVE3 

Una muestra de ello fueron sus creaciones como el muñeco “Don Pro-

copio” que también estaba manipulado por el mismo y que simulaba un 

profesor de escuela de la época. Junto con su primera creación “Oso-

buco”, un enorme oso de peluche que aparecía en Zoo loco, dentro del 

programa de entretenimiento Tarde para todos del año 19974, así como 

en Antena infantil de Los chiripitifláuticos (1966-1974), junto con “Lo-

comotoro” o “Valentina” que se emitieron en la ya etapa tardo-fran-

quista. Además, después, completó su vida televisiva en El gran circo 

de TVE, La cometa blanca, Un globo, dos globos, tres globos, Sababa-

dabadá y Dabadabadá, otros de los espacios en los que Milán aportó 

su talento (Vertele, 2019).  

  

 
3 Puede consultarse en https://goo.su/eTzbYZ  y en https://www.rtve.es/play/videos/sabada-
bada/     
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3.3. LA BOLA DE CRISTAL: EL FENÓMENO JUVENIL DE LOS 80  

Durante su tiempo en antena, La bola de cristal (1984-1988) se ganó el 

afecto de la audiencia juvenil. La combinación de entretenimiento y 

conciencia social lo convirtió en un programa único que trascendió las 

expectativas convencionales de la televisión para jóvenes.  

Su influencia en la cultura pop española perdura y sus personajes han 

dejado una marca indeleble en la memoria colectiva. Su formato inno-

vador y su capacidad para abordar temas de actualidad y cultura popular 

lo convirtieron en un fenómeno televisivo 

Creado por Lolo Rico, este programa juvenil destacó por su enfoque 

fresco y original. Incorporó elementos musicales, secciones de humor 

y personajes inolvidables como “La Bruja Avería”. Se grabó en el Plató 

3 de Prado del Rey, y contó con “Los Electroduendes”, a los que Ale-

jandro Milán también les dio vida. Estos muñecos hablaban desde el 

Libro Primero de El Capital que contenía “un marxismo satírico para 

niños”, según Santiago Alba Rico (2003). Hasta que los directores de 

TVE Pilar Miró y Luis Solana aludieron a la no adecuación de sus con-

tenidos y promulgaron cambios hasta su cancelación, tal y como refleja 

en una entrevista4 Matilde Fernández Jarrín, realizadora y subdirectora:  

Lo que hizo Pilar Miró fue censura pura y dura. Nos decía: no hay que 

meterse con Reagan, no hay que meterse con Thatcher, no hay que me-

terse con Felipe González. Pero, oye, ¿y entonces con quién nos mete-

mos? [risas] … Era un programa de humor que trataba a los niños como 

adultos, no había por qué ponerse tan nerviosos.  

3.4. VENTRÍLOCUOS: “DOÑA ROGELIA” Y “MACARIO” 

Durante este proceso televisivo, se desarrolló el fenómeno de los ven-

trílocuos a través, fundamentalmente, de dos figuras mediáticas: el em-

presario y productor José Luis Moreno con “Monchito”, “Macario” y 

“Rockefeller” y la artista Mari Carmen Martínez-Villaseñor con “Doña 

Rogelia”, la niña “Daisy”, el león “Rodolfo” y el pato “Nícol”. Moreno 

se hizo famoso por sus habilidades en el manejo de marionetas, a lo 

 
4 Disponible en El Confidencial https://goo.su/mn5eUpU  
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largo de los años fue convirtiéndose en una figura destacada en la tele-

visión española donde también ha ejercido un papel de productor.  

FIGURA 5 y 6. Fragmento del formato Directísimo del 7 de febrero de 1976 con la entrevista 

a la ventrílocua Maricarmen y una aparición en Ay, vida mía 

  

Fuente RTVE.es5  

Además, ambas figuras mediáticas protagonizaban escándalos del 

mundo del corazón, en las décadas que, como en los orígenes america-

nos, usaban la apariencia de animales. Ideario que se unía a la imagen 

de señora mayor cotilla y entrometida de “Doña Rogelia” o infantiles 

de “Monchito” y “Daisy” que sin duda se configuran como personajes 

de la cultura popular. De este modo, ambos fraguaron una carrera tele-

visiva a lo largo de décadas, en la que, además, entre sus aparentes diá-

logos humorísticos, vertían mensajes satíricos. 

3.5. LA EDUCACIÓN DIVERTIDA  

Barrio Sésamo es un programa educativo para niños que se ha emitido 

en diferentes países, adaptando la fórmula original estadounidense Se-

same Street, con su primer episodio el 10 de noviembre de 1969. En 

España, se transmitió desde 1979 hasta el año 2000. Con personajes 

icónicos como “Epi” y “Blas” o “Espinete”. Se centró en la enseñanza 

de habilidades académicas y sociales a través de la diversión y la inter-

acción con títeres y actores. Su enfoque educativo, combinado con la 

creatividad de los títeres y la interacción entre personajes, lo hizo único 

 
5 Puede visionarse ambos formatos en https://goo.su/K0PPohY y https://goo.su/1zmL75z  
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y efectivo en su misión de enseñar mientras entretenía. Posteriormente, 

Los Lunnis han sido uno de los ejemplos de títeres más icónicos en Es-

paña, apareciendo en varios espacios, desde los que han entretenido a 

niños con canciones y actividades didácticas. 

3.6. EL PRIMER HUMOR SATÍRICO LLEGA EN LOS NOVENTA  

TVE estrenó Los muñegotes dentro del espacio, Pero... ¿esto qué es? 

(1989-1991), un formato de variedades con momentos de humor, entre-

vistas y actuaciones musicales (Gascón-Vera, 2022 b, p. 272).  

En un contexto político y social crucial en España, se caracterizó por su 

valentía al abordar temas a través de la sátira de un peculiar hotel donde 

los políticos intentaban sobrellevar situaciones dramáticas y cómicas. 

Su impacto y recepción en la audiencia reflejaron la necesidad de una 

expresión crítica en la televisión española de la época.  

Destacó como un programa de sátira política y crítica que utilizaba títeres 

para representar a personajes políticos y sociales de la época. Su enfoque 

mordaz y su capacidad para abordar temas políticos de manera humorís-

tica lo convirtieron en un referente en el panorama televisivo español, lle-

gando a ser el elemento escogido para presentar la nueva programación 

de la televisión pública en los 90, como se muestra en la siguiente imagen. 

FIGURA 7. Los Muñegotes son los encargados de presentar la programación de TVE 

 

Fuente: Imágenes RTVE archivo6 

 
6 Disponibles en https://goo.su/uxUpf  
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Además, de ser reseñables por ser los artífices de la inauguración del 

humor de títeres en España, hay un detalle que los hace especiales y es 

que supusieron el inicio de la competencia en la televisión, ya que Te-

lecinco emitió Los guguqús en el formato de variedades Tutti Frutti.  

FIGURA 8. Fotografías originales de la grabación de un sketch de Los guguqús con Lola 

Flores y Julio Iglesias  

 

Fuente: Archivo personal de Félix Zapatero 

Una treintena de caracteres entre los que se encontraban Isabel Preysler 

y Julio Iglesias, Felipe González, Adolfo Suárez o Manuel Fraga…  

Ejecutadas por la productora Videocuarzo Corporación de Zaragoza, 

llegaron a fraguarse bajo la batuta del creador televisivo aragonés Félix 

Zapatero, diseñadas por Carlos Ochoa y dobladas, en Madrid, por los 

actores de Cruz y Raya. Un gran proyecto personal que Zapatero vendió 

a la recién llegada Mediaset y para el que fueron necesarios años de 

trabajo, un equipo de 40 personas y una gran inversión a través de una 

fórmula que el mismo creador fraguó tras el análisis de los propios Spit-

ting Image, por la cual combinaba flexibilidad y electrónica (Gascón-

Vera 2022 a, p. 815).  
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3.7. LA RADIO QUE SE HIZO TELEVISIÓN  

Gomaespuma es conocido por su origen en la radio, hasta dar su salto 

a la televisión. El dúo formado por Juan Luis Cano y Guillermo Fesser 

llevó su estilo humorístico y desenfadado a la pequeña pantalla. Como 

refleja Filmaffinity7, su serie se emitió en Telecinco en 1994. El pro-

grama estaba formado por sketches protagonizados por marionetas a 

modo de teleñecos y cuyos personajes eran más de sesenta; a los de la 

radio se sumaron otros nuevos como: “Alba Didas”, “Aitor Tilla”, “Be-

nito Camela”, “Borja Món de York”, “Chema Pamundi”, el gitano “Pe-

láez” o el “Padre Palomino”.  

Personajes propios que efectuaban historias de cinco o diez minutos8, 

en un formato televisivo que se mantuvo en antena muy poco tiempo, 

únicamente trece entregas. Pese a ello, su transición de la radio a la 

televisión marcó un capítulo significativo en la historia del entreteni-

miento en España debido a enfoque innovador y su capacidad para 

adaptarse a diferentes medios consolidaron su posición como referentes 

del humor en el panorama mediático español, gracias a personajes de 

goma, color, cabezas redondas y gafas carismáticas.  

3.8. LOS GUIÑOLES, SÁTIRA IRREVERENTE Y SOCIAL  

Las noticias del guiñol conocido popularmente como Los Guiñoles 

(1995-2011) fue un programa de sátira periodística (Carpio, 2008) gra-

cias a su crónica política y social emitido en Canal+ España desde 1995 

hasta 2011. Utilizando títeres y muñecos, destacó por su enfoque irre-

verente y su capacidad para abordar temas de actualidad con agudeza y 

humor. Durante su tiempo en antena, se convirtieron en un fenómeno 

en la televisión española. Su estilo provocador y su habilidad para sati-

rizar eventos políticos y sociales generaron debates y controversias que 

le consolidaron su lugar como uno de los programas más influyentes de 

la época. Así, se publicó una portada en el ABC en la que se cuestionaba 

 
7 Puede consultarse en https://goo.su/Oqy6I  

8 Más información en https://goo.su/MUTaCR  
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su vinculación ideológica, siendo respondida, al día siguiente, con en 

la portada de El País donde el propio Guiñol era el protagonista.  

Otro de los escándalos llegó con una parodia francesa de los deportistas 

españoles, en la que se manifestaba un dopaje. Lo cual llegó a ser una 

cuestión de Estado, al sobrepasar el debate popular y ser sobredimen-

sionado desde la política, aquella que a veces, según conviene, da la 

mano a sus caricaturas: “Los políticos, cada día más, se atreven con el 

infohumor, fundamentalmente en campaña donde llegan a prestarse a 

compartir espacio con los humoristas, ante la repercusión social que 

pueden inferir en los ciudadanos” (Gascón-Vera, 2022 c).  

3.9. LA ENTREVISTA LÚDICA 

Hilado con la idea anterior, una amplia mayoría de políticos y expolíti-

cos españoles han aceptado ser entrevistados por los siguientes puppets. 

La más reciente incorporación al mundo de las criaturas televisivas del 

humor, vuelve a sus orígenes, donde los animales, vuelven a escena 

lejos de rostros populares. “Trancas y Barrancas” son dos hormigas que 

actúan como anfitriones de las entrevistas en El hormiguero, que se 

emite desde 2006 hasta la actualidad. Este formato se caracteriza por su 

enfoque lúdico y su capacidad para combinar entretenimiento con en-

trevistas a celebridades. La inclusión de puppets en El hormiguero ha 

demostrado ser un elemento clave en el éxito continuo, ya que la pareja 

de muñecos ha alcanzado una popularidad notable en la cultura televi-

siva contemporánea en España. 

Ambos muñecos y su prima Petancas, una hormiga descarada, egocéntrica 

y son sobrepeso (Huerta, 2012) se manipulan de forma manual utilizando 

técnicas de títeres, con un sistema debajo de la mesa, por los humoristas 

Juan Ibáñez y Damián Mollá, con un escaso espacio de maniobra.  

Estas hormigas son resultado (Alfonso, 2015) del español Miguel Mon-

toya, de The Root Puppets, quien también ha sido responsable de las 

ocho ediciones que El hormiguero ha conseguido exportar debido a su 

gran internacionalización (Gascón-Vera y Marta-Lazo, 2016). De esta 

forma, en México se llaman “Pichas y Cachas”, en Brasil “Tana y Jura”, 

en Portugal “Frisnas y Biznagras”... Asimismo, estos creadores son el 
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origen de otros personajes mediáticos a como la parodia de las propias 

hormigas, “Troche y Moche” y el muñeco de Franco en El intermedio, 

un formato al que unimos con los nuevos retos por ser uno de los pri-

meros formatos de humor en haber implementado la técnica deepfake 

para fines humorísticos (Gascón-Vera y Meléndez Malavé, 2021). 

FIGURA 9 y 10. Fotografías promocionales de Trancas y Barrancas con Pablo Motos y su 

evolución con Jorge Salvador  

  

Fuente: 7 y acción y Antena3 9 

Por su parte, Polònia emitido en TV3 (2006.-), un programa de sátira 

política, también ha incorporado marionetas para representar a figuras 

públicas, ofreciendo una perspectiva cómica y crítica de la actualidad 

(Ferré y Gayà, 2009), así como Muchachada nui (La 2, 2007-2010), un 

programa de humor surrealista y original, dirigido por Joaquín Reyes, 

que presentó segmentos protagonizados por la “La Abuelita Caraváter”, 

una marioneta con cabeza en forma de váter que daba consejos ante 

problemas del público.  

3.10. TECNOLOGÍA EN DIRECTO 

Todo se ha mantenido más o menos igual, con hilos y espuma, hasta 

“Mapi”, una producción virtual en la que se utilizaba la captura facial 

y el tracking posicional, tal y como explicaba IRALTA VR10. Los res-

ponsables de su creación, asumieron el reto de producir 60 capítulos de 

 
9 https://www.7yaccion.com/ y https://goo.su/iPHVSKL  

10 Puede consultarse en https://www.linkedin.com/company/iralta-vr/      
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este concurso en el que este personaje de realidad aumentada actuaba 

como copresentadora virtual junto a Jandro. 

FIGURA 11 y 12. Funcionamiento de “Mapi” y detalle de la creación de sus más de 100 

expresiones 

  

Fuente: RTVE y Vertele 11 

Una adaptación de la televisión japonesa cuyo personaje virtual se lla-

maba Chiko y su estilo recordaba al anime, tal y como comentaba su 

diseñador, Marcos Raya, quien, para España hizo “una imagen muy di-

ferente”, al “españolizar o europizar” este diseño. Raya comenta que se 

basó en el original, pero con “el estilo de Vanellope, de Rompe Ralph, 

mezclado con el de “Cleo” de La familia Telerín. Todo para conseguir 

“un personaje que cautivase a todas las edades”, revela su creador (Se-

govia, 2022).  

Como explicaba RTVE (2022), durante la grabación, la actriz que in-

terpreta a Mapi; Carla Pulpón, con experiencia en teatro y televisión y 

especializada en obras de corte infantil y musicales, lleva puesta una 

cabeza de referencia y una cámara de captación facial que se sincroni-

zan con la tecnología CGI (Computer Generated Imagery) en directo. 

Asimismo, en materia de realidad aumentada, siete potentes ordenado-

res recopilan las distintas señales (vídeo, posición y reconocimiento fa-

cial). Todo un despliegue de atrezo digital para apoyar las emociones y 

movimientos de “Mapi” a lo largo del programa.  

4. DISCUSIONES: MARIONETAS EN LA ERA DIGITAL IA 

Los programas de títeres de humor han sido una parte importante de la 

cultura televisiva española, ofreciendo entretenimiento y crítica social 

 
11 Información de las imágenes https://goo.su/iUFv2 y https://goo.su/NQabO7l 

https://www.rtve.es/rtve/20220411/1-adaptara-gran-exito-japones-chikos-challenge-mapi/2330429.shtml
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a lo largo de las décadas. En las que, de momento, no ha llegado la 

máquina que nos haga reír, aunque puede llegar a existir.  

La idea de crear algoritmos que construyan o entiendan chistes es fac-

tible, pero para formular humor se requiere un buen procesador semán-

tico y pragmático que permita que la máquina entienda el 100% del 

significado, y es aquí cuando surgen los problemas. Este caso se ampara 

bajo el humor computacional, la rama de la inteligencia artificial que 

nos provoca la risa12. 

Hablando en décadas, ahora todo nos parece caduco por la velocidad 

tecnológica y es que en este momento la inteligencia artificial nos 

muestra creaciones satíricas en pocos segundos, tal y como muestran 

las siguientes imágenes. Cada vez más, los test para saber si somos hu-

manos son más fallidos, mientras que ser capaz de sortear la sátira, el 

chiste o un doble sentido es un requerimiento humano. Porque, aunque 

sea factible que los algoritmos construyan o entiendan chistes, com-

prender todos los significados culturales, sociales o históricos requiere 

un enorme conocimiento. En un mundo en el que la inteligencia artifi-

cial y la creatividad pueden ser la combinación perfecta, no se deben 

perder de vista los desafíos éticos y sociales de la IA.  

FIGURA 13 y 14. Muñeco satírico y puppet político creados por IA 

 

Fuente: Imágenes IA creadas por https://www.craiyon.com/  

 
12 Más información en https://goo.su/0qlvz   

https://www.craiyon.com/
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Por tanto, hasta que los chistes puedan crearse o las marionetas digita-

lizarse y, con ello, surjan nuevos retos para la televisión, las marionetas 

todavía deben articularse bajo la batuta del creador humorístico que la 

mueve, de forma rudimentaria, con hilos y gomas. Con ello, se pro-

mulga que los inanimados pueden tomar dos caminos: o que se adopten 

a los nuevos avances tecnológicos o mantengan lo ya experimentado 

con los mismos ingredientes que las marionetas de nuestra infancia. 

Aquellas que han servido para defender nuestra actualidad a través de 

un mundo apasionante que relaciona la cultura y la creatividad.  

5. CONCLUSIONES 

Este análisis detallado revela la riqueza cultural y creativa que ha ca-

racterizado a la televisión española a lo largo de los años. Desde pro-

gramas infantiles que han educado y entretenido a generaciones hasta 

propuestas satíricas, cada uno ha contribuido de manera única al paisaje 

mediático de España. 

La diversidad de estos formatos ilustra cómo las marionetas han sido 

utilizadas de manera versátil en la televisión española, desde la educa-

ción infantil hasta la sátira política. Su presencia ha añadido un compo-

nente artístico y creativo a la programación, contribuyendo a la riqueza 

cultural y al imaginario colectivo de la audiencia española. A medida 

que la televisión continúa evolucionando, estos elementos emblemáti-

cos sirven como recordatorio de la capacidad del medio para influir, 

educar y entretener. Por tanto, se confiere cómo en el tejido de la tele-

visión española, la diversidad de enfoques y la creatividad han sido y 

seguirán siendo motores clave que mantienen viva la conexión entre los 

programas y la audiencia.  

La televisión española ha sido testigo de una rica diversidad de progra-

mas y personalidades a lo largo de las décadas. Desde pioneros como 

Herta Frankel hasta figuras contemporáneas como “Trancas y Barran-

cas”, cada uno ha dejado una huella única en la memoria colectiva de 

la audiencia. La evolución de la televisión en España se refleja en la 

variedad de formatos, estilos y enfoques que han definido cada época, 

a través del humor, de hilos a pixeles.  
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