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Resumen. La llegada de la television privada a Espafa inicia un nuevo modelo de television caracterizado por la lucha por las
audiencias, donde se priorizan los contenidos de entretenimiento. En este articulo, se pretende evidenciar como en este nuevo contexto
se recuperan creadores y estrellas de gran éxito en el audiovisual del tardofranquismo que habian perdido centralidad mediatica en los
ochenta, entendidos como garantes de éxitos mayoritarios. En dicho fendmeno, distinguimos sobre todo dos tendencias: el reciclaje de
profesionales polivalentes y la recuperacion de profesionales simbdlicamente exiliados. Espafia se incorpora asi a las logicas globales
de la television privada, con frecuencia hibridando géneros y formatos transnacionales con destacados referentes de marcado caracter
nacional.
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90s

Abstract. The advent of private television in Spain triggers a new model of television ruled by the competition for the audiences, where
entertainment gains priority. This article aims to show how creators and stars from Late Francoist popular culture are recovered in this
new context. Despite having lost a central position in the audiovisual media in the eighties, now they are employed as a guarantee
of massive success. We find two major tendencies within this strategy: the recycling of polyvalent professionals and the recovering
of symbolically exiled professionals. Spain steps into the global dynamics of private television, frequently hybridising transnational
genres and formats with well-known national referents
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1. Introduccion

La llegada de la television privada a Espafia en 1990 supuso enormes cambios en las dinamicas existentes
hasta entonces en el medio televisivo. El inicio de las emisiones de Antena 3, Telecinco y Canal Plus como
resultado de la Ley de Television Privada de 1988 introdujo un cambio de paradigma marcado por la nueva
competencia por las audiencias. Cada cadena intentaba lograr el mayor nimero de espectadores, para atraer
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la mayor inversion publicitaria posible. Los ingresos por publicidad se convirtieron en la principal via de
financiacion y nuevas dinamicas industriales fueron dejando atras el modelo tradicional, que concebia la
television principalmente como un servicio publico: la rentabilidad de los contenidos pasoé a ser prioridad y la
ley de la oferta y la demanda determinaba la produccion (Palacio, 2001: 169-171).

De las tres funciones tradicionalmente asociadas a la television: informar, formar y entretener, se privilegiaria
la ultima. Se dejo de pensar en el espectador como un ciudadano en el que promover, de forma mas o menos
pedagodgica, ciertos valores sociales o nacionales, para pensar en él como un consumidor, a cuyos gustos
adaptar la programacion para obtener mejores audiencias (Palacio, 2001: 176). Estas logicas econdomicas e
industriales promovidas desde Antena 3 y Telecinco, las dos principales cadenas generalistas privadas, también
arrastraron a la television publica y La 1 participd en ellas activamente (Mateos-Pérez, 2008). Asimismo,
también se produjo una drastica reduccion de tiempo de emision de programas culturales que invitaran a la
reflexion o promovieran el espiritu critico, frente a un notable incremento de programas de variedades y de la
incipiente telerrealidad con una mirada sensacionalista hacia los sucesos de actualidad (Mateos-Pérez y Paz
Rebollo, 2018: 806-808).

Asimismo, cabe destacar que el horario estelar de la noche (prime time) se empezo a privilegiar para los
programas de mayor éxito de audiencia. Por otra parte, la creatividad de contenidos alcanzaria su definitiva
industrializacion: la produccion independiente se generalizé y las cadenas dejaron de producir contenidos
propios para comprarlos a productoras externas. Ademas, se increment6 la importacion de formatos extranjeros,
hecho particularmente visible en los origenes de Telecinco, en los que se adaptaron a Espaiia diversos formatos
de éxito en su homoélogo (y predecesor) italiano, Canale 5, como 4y, qué calor! (1990-1991) o Bellezas en
la nieve (1992). Debido a esto, Palacio afirmaria que la creciente tendencia de internalizacion en el nuevo
panorama televisivo supuso la pérdida del caracter “nacional” propia de periodos anteriores (2001: 162). Sin
embargo, como veremos, si bien la légica de programacion parece abrirse a nuevas tendencias transnacionales,
con frecuencia todo ello se llevara a cabo mediante intensas hibridaciones con referentes y tradiciones culturales
de hondo arraigo nacional.

En este articulo, vamos a estudiar como en este nuevo escenario televisivo se produce una recuperacion de
artistas, estrellatos, creadores y discursos que habian tenido sus momentos de mayor éxito en cine y television
durante los afios sesenta y setenta y, sin embargo, durante los afios ochenta, habian perdido centralidad en
ambos medios, viéndose relegados a lugares mas secundarios o quedando practicamente ausentes de ellos, o
bien se habian adaptado con arreglo a las nuevas tendencias culturales y discursivas en boga desde el fin de la
dictadura y, especialmente, de los afnos ochenta. En este fendmeno predominaron dos tendencias: hubo artistas
que durante los afios ochenta perdieron centralidad en el panorama cinematografico y televisivo espafiol pero
volvieron a adquirirla a inicios de los noventa como Manolo Escobar y, asimismo, hubo otros como Alfredo
Landa que, durante los afos ochenta, dejaron atras las imagenes y roles que habian desarrollado durante los
aflos sesenta y setenta (en su caso, asociados a comedias populares de marcado conservadurismo ideologico),
pero las recuperaron en los noventa.

(Qué paso, pues, en los afios ochenta, en el ambito cinematografico y televisivo para que se produjeran
tales cambios? En el nuevo escenario social y politico de la democracia, resultarian determinantes las lineas
de desarrollo para el audiovisual espafiol promovidas por el Partido Socialista Obrero Espafiol tras su victoria
electoral de 1982. En el cine, se recupera el “concepto de calidad como eje de las politicas” y se trata de
“articular un cine espafiol moderno, con estandares de calidad equiparables al europeo” (Ibanez, 2017: 97-98).
La medida mas importante fue la llamada Ley Mir6 (1983), asi bautizada porque Pilar Mir6 fue la directora
general de Cinematografia entre 1982 y 1985. Se empiezan a proporcionar importantes subvenciones para
producir peliculas acordes con el modelo del cine de autor, peliculas de gran presupuesto, asi como “aquellas
peliculas que mejor respondan a los intereses del nuevo marco legislativo”, para las cuales se habilita la
categoria de “especial calidad”, dotada de mayor ayuda economica (2017: 99). Se subvenciona asi un cine
espafiol que tiende a realizar “pedagogia social”, con “la tarea de dar a conocer aspectos significativos de la
historia reciente de Espana y de su cultura desde una perspectiva liberal y progresista” (2017: 101-102). En
este escenario, diversas empresas dedicadas a la produccion de peliculas de género (comedias, erotismo, terror,
especialmente) guiadas por la logica de la rentabilidad inmediata (bajos costes, escasas ambiciones artisticas,
marcada vocacion popular) se ven obligadas a desaparecer o bien a reposicionar sus lineas de produccion,
algunas hacia los nuevos postulados, otras hacia el emergente mercado del video.

El cine promovido en esta década esta en sintonia con las “campafias de divulgacion y modernizacion
cultural a través de los medios audiovisuales, y especialmente a través de Television Espafiola” que
habian tenido lugar durante el tardofranquismo y la Transicion, mediante la produccion de “innumerables
espacios dramaticos, adaptaciones de novelas en series y miniseries de ficcion y la realizacion de programas
documentales en los que se aborda el patrimonio cultural espafiol” (Ibafiez, 2017: 102). En relacion con esto,
cabe agregar que, en el ambito televisivo, se reforzo el caracter pedagogico de la programacion de Television
Espatfiola, apostando por contenidos de caracter renovador y modernizador. Por un lado, se impulsaron valores
modernizantes, progresistas y cosmopolitas en consonancia con la Europa liberal del momento para tratar de
alejar al ente publico de los planteamientos de la todavia reciente dictadura franquista (Palacio y Ciller, 2018:
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581): surgieron asi ficciones como Anillos de oro (1983), Turno de oficio (1986-1987) o Brigada central
(1989-1992). Por otro lado, y en relacion con lo anterior, se promovieron nuevos imaginarios sociales que
planteaban a los espectadores otras perspectivas y lecturas del pasado, asi como de las tradiciones y del mundo
que rodeaba a los espectadores (Palacio, 2006, 63). Ficciones como Teresa de Jesus (1984) o Proceso a Maria
Pineda (1984) pretendian reescribir algunos mitos nacionales desde coordenadas ideologicas alejadas de los
discursos en los que se apoy6 el nacionalcatolicismo, mientras que una larga serie de titulos como La Plaza
del Diamante (1984) o La forja de un rebelde (1990) buscaban conectar el pasado republicano con el presente
historico y dar visibilidad a las historias que habian sido ocultadas durante el franquismo.

2. Estado de la cuestion y metodologia

Hasta la fecha, son escasos los estudios que aborden en profundidad y de forma central la recuperacion y
el reciclaje de la cultura popular del tardofranquismo en la television espafiola de los noventa. En algunos
estudios, tales ideas aparecen insinuadas en breves menciones que apuntan a la existencia del fenémeno. Por
ejemplo, en su estudio sobre la comedia televisiva espanola, Gordillo sehala que,

En los primeros afios [noventa], Antena 3 y Telecinco cubrian las franjas de ficcion nacional con viejas
comedias espafiolas de los sesenta y los setenta, con gran éxito de audiencia. Tal vez por ello muchas de las
producciones de todas las cadenas responden a una mezcla entre la tradicion cinematografica y al modelo de
sitcom norteamericano. Asi, las tematicas y los actores, incluso a veces los directores, remitian a la mas popular
y rancia produccion cinematografica (2015: 84; Véase también Puebla, 2012: 20-31).

En otros casos, el propio fenomeno parece ser ignorado, como cuando Garcia de Castro sefiala “la importancia
del star-sistem [sic] en todas estas series [comicas de los primeros afios noventa]. Se consideraba que los
protagonistas populares determinaban el éxito de la produccion. Se pensaba en una serie para un protagonista y
no una idea” (2002: 121). Garcia de Castro no distingue, pues, las dimensiones historicas, sociales y culturales
que subyacen en la amplia variedad de estrellas televisivas del periodo. Otro ejemplo de como este fendmeno
ha sido pasado por alto es el hecho de que Gomez Rodriguez ubique la serie Lleno, por favor (Antena 3, 1993)
en la categoria “comedia familiar blanca (1990-1994)”, indicando que una trama recurrente es el conflicto
entre una hija vitalista “y su padre, un hombre tradicional que no ve con buenos ojos la modernidad”, cuando
en realidad se trata de un convencido nostéalgico del franquismo, con su consiguiente exposicion reiterada de
ideologia franquista, la cual dificilmente podria considerarse blanca o inocente (2017: 41).

Aunque este articulo estudia un fendmeno televisivo, no circunscribiremos nuestro analisis solo a este
medio. Consideramos vital hacer dialogar el andlisis de la television con otras areas de la cultura espafiola
(sobre todo, el cine, pero también el teatro y la musica) para poder analizar este fendmeno en profundidad. En
este sentido, estamos de acuerdo con Smith acerca de la existencia de vasos comunicantes entre la television y
el cine, y que es fructifero analizar cdmo dialogan ambos medios; en sus palabras, es 1til

undermine a prejudice that remains strong in the academy and beyond. [...] it is only by charting the conflictive
but necessary cohabitation of cinema and television that we can truly understand the two media in both their
specificity and their mutual constitution (2009: 15).

Asimismo, como Zunzunegui, consideramos que buena parte de la cultura popular espafola hunde sus
raices en formas de espectaculo y entretenimiento anteriores y coexistentes con el cine (y, cabe agregar, con
la television), especialmente teatrales (2002). Por tanto, si bien la cultura popular del tardofranquismo casi
siempre ha sido estudiada en el &mbito académico desde un punto de vista discursivo, en tanto que cargada
de ideologia (véanse los numerosos estudios de Pérez Moran y Huerta Floriano, como 2013 o 2018), nosotros
deseamos, sin descartar tal aproximacion, también adoptar una mirada que preste atencién a como se articulan
tradiciones culturales y convenciones narrativas y estéticas en el seno de dicha cultura popular. En el caso
de las estrellas, tomaremos la nocion de estrellato propuesta por Dyer (1982) como texto mediatico que se
configura a través de sus trabajos, asi como sus apariciones publicas, y que adquiere dimensiones industriales,
sociales e ideoldgicas.

En términos metodolégicos, combinaremos, pues, el andlisis historiografico con el analisis de estrellas y
obras culturales en tanto que discursos con ideologia y en tanto que signos y textos que, desde una mirada
tanto semidtica como culturalista, deben ser puestos en relacidon con tradiciones y codigos de la cultura popular
espanola para poder aprehenderlos analiticamente con mayor complejidad. A nivel general, abordaremos las
recuperaciones y reciclajes de la cultura popular tardofranquista organizandolas en tendencias predominantes
y, a un nivel mas especifico, iremos analizando casos concretos de cada tendencia para evidenciar las
particularidades de cada uno.
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3. El reposicionamiento de la cultura popular tardofranquista en la television de los afios ochenta

La recuperacion de una serie de profesionales de gran popularidad dentro de la cultura nacional-popular del
tardofranquismo y la transicion fue una de las principales tacticas utilizadas por las cadenas generalistas en el
marco de las nuevas dinamicas industriales desarrolladas desde inicios de los afios noventa. No parece casual
que, en un contexto de cambio, estas recurrieran a un amplio repertorio de rostros que el publico (re)conocia
y con el que podia establecer determinados procesos de identificacion. Se trata, por tanto, de un fenomeno
que no so6lo se limita a la reaparicion de profesionales sino a una recuperacion y reciclaje de personajes
tipificados propios de tradiciones locales, procesos de reconocimiento por parte del publico, formas de humor
y espectaculo popular e incluso discursos ideologicos en gran medida conservadores.

Antes de analizar en mayor profundidad los casos de estudio de dicho proceso de recuperacion y reciclaje,
cabria profundizar mas en los motivos por los que desaparecieron o vieron su protagonismo relegado a un
segundo término durante el periodo audiovisual anterior. Ante todo, no se deberian obviar los cambios en los
gustos de algunos sectores de la poblacion espaiiola a partir de la llegada de la democracia, asi como los procesos
de deslegitimacion de ciertos productos culturales. Podriamos establecer una sintonia del Partido Socialista -y
por lo tanto de su politica televisiva- con aquellas fuerzas progresistas que habian tachado abiertamente una
gran parte de la cultura de masas de la dictadura como meros instrumentos ideoldgicos del régimen (véase
Vazquez Montalban, 1973; Palacio, 2001: 73-74; Labanyi, 2002: 11). A su vez, este posicionamiento a menudo
echaba mano de criterios estéticos (pobreza formal, falta de pretensiones artisticas...) para despreciar la cultura
del periodo anterior (véase Equipo Cartelera Turia, 1974).

Asimismo, en el caso de la television, habria que tener en cuenta los cambios producidos en los formatos
donde los profesionales citados solian aparecer con mayor asiduidad. En primer lugar, las producciones
de ficcion del periodo socialista habian apostado por revisar el pasado historico nacional y algunos de sus
mitos, y aquellas situadas en el presente abordaron temas de actualidad promoviendo nuevos valores de
modernidad y democracia. De esta manera, fueron desapareciendo aquellas comedias marcadamente populares
y costumbristas, protagonizadas por personajes tipo de caracter local que frecuentemente articulaban discursos
conservadores, como La Casa de los Martinez (TVE, 1966-1970) o Cronicas de un pueblo (TVE, 1971-1974).
Por ello, se requeria un estrellato y una plantilla de creadores que siguieran unas pautas diferentes a las que
habian marcado las logicas de produccion hasta entonces.

En segundo lugar, los programas de variedades como Entre amigos (TVE1, 1985-1992), que mezclaban
actuaciones musicales con nimeros de humor, permitieron que algunos rostros del pasado mantuvieran
una cierta presencia televisiva. No obstante, pese a que estos programas se emitieran principalmente en el
prime time del viernes o el sabado, la centralidad de las antiguas estrellas como Manolo Escobar no era ni
minimamente comparable a la que habian tenido una década atras, ya que tenian que compartir espacio con
nuevos artistas nacionales ¢ internacionales. En este contexto, el concurso Un, dos, tres... responda otra vez
(TVEL, 1972-2004) funcion6 como principal reducto continuador de formas de espectaculo revisteril en las
que algunos de estos personajes tuvieron cabida: los personajes secundarios de caracter sainetesco (como
Las Tacafionas, encarnadas por el trio de comicas Las Hermanas Hurtado), la presencia habitual de comicos
de humor marcadamente popular (Antonio Ozores, Juanito Navarro, el Duo Sacapuntas, Arévalo...) con
frecuencia encarnando personajes estereotipados o haciendo chistes a costa de ellos (el paleto, el tonto, el
mariquita, el gangoso...), asi como la constante exhibicion del cuerpo femenino como espectaculo visual
(las secretarias, frecuentemente utilizadas con funcion ornamental, serian el equivalente de las bailarinas de
revista) y los habituales nimeros musicales donde el cuerpo de la mujer era elemento central del espectaculo.
Curiosamente, estos mismos comicos dificilmente aparecian en otros espacios televisivos o cinematograficos
y tuvieron que desarrollar sus carreras en peliculas producidas para el consumo de videoclubs, en espectaculos
teatrales o en el mercado de las cintas de cassette de chistes.

Por ultimo, cabria mencionar la programacion de cine espanol durante el periodo que mantuvo un cierto
recuerdo de las producciones realizadas en décadas anteriores a través de ciclos de cine dedicados a las
comedias populares, como las de Paco Martinez Soria en Primera Sesion (TVE1, 1983-1988), o espacios
como La noche del cine espariol (TVE2, 1984-1986) (Gil Gascon y Zahedi, 2018). Este tltimo programa,
de vocacion historiografica, acompaiiaba la emision de una pelicula del primer franquismo (1939-1959) con
entrevistas y comentarios sobre el periodo historico y la industria cinematografica. Asi, estrellas como Carmen
Sevilla quedaban circunscritas como contenido del pasado, no como participes activos y centrales de las nuevas
producciones de Television Espafola (en un contexto, ademas, en el que sus papeles cinematograficos eran
escasos o inexistentes).

En las siguientes paginas, abordamos analiticamente estos procesos de recuperacion y reciclaje de estrellas
y creadores. Para ello, proponemos una division en tres bloques: primero, abordaremos como se recupero el
estrellato mas popular -asociado a las producciones del tardofranquismo- de Alfredo Landa y Concha Velasco,
dos intérpretes que habian logrado adaptarse al nuevo paradigma audiovisual de los afios ochenta; después,
estudiaremos la recuperacion y reciclaje del estrellato de algunas de las més célebres figuras de la cultura
popular que habian perdido centralidad o desaparecido durante la etapa anterior, como Manolo Escobar,
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Carmen Sevilla, Laura Valenzuela o Lina Morgan; por ultimo, analizaremos los casos de Juanito Navarro,
Simoén Cabido, Rafaela Aparicio y Florinda Chico como ejemplo de intérpretes de caracter ligados a unas
tipologias concretas que son reubicados en nuevos formatos de no-ficcion. En paralelo, comprobaremos cémo
importantes creadores del cine popular del franquismo recuperaron practicas creativas de aquellas décadas,
unos tras haberse adaptado al contexto audiovisual de los ochenta y otros tras haberse visto relegados a
posiciones marginales durante dicha década. Debido al elevado nlimero de profesionales que forman nuestro
objeto de estudio, realizaremos un analisis panoramico en el que, en el marco de cada tendencia, analizaremos
en profundidad cada caso con el fin de comprender de forma mas completa y compleja en qué términos se
efectuaron estos procesos de recuperacion y reciclaje.

4. El reciclaje de profesionales polivalentes

En este apartado, nos ocupamos de artistas y creadores que supieron adaptarse a las tendencias cambiantes
de las décadas de los ochenta y noventa y recuperaron, imagenes, roles, discursos y practicas que habian
desarrollado durante las décadas de los sesenta y setenta. En el ambito de las estrellas, destacan los casos de
Alfredo Landa y Concha Velasco, que lograron legitimarse dentro del nuevo contexto a partir de un cambio
de registro.

En el didlogo Lo popular en el cine espariol durante el franquismo, Jo Labanyi y Santos Zunzunegui
sefalan el curioso caso del reconocimiento profesional de Alfredo Landa, protagonista en el tardofranquismo
de un ciclo de peliculas de gran popularidad, el llamado “landismo”, pero que dentro de un canon mas
contemporaneo conforma “quiza lo mas despreciado de la historia del cine espafiol” (2009: 96-97). Landa
habia comenzado su carrera cinematografica como actor de caracter hasta alcanzar el estatus de protagonista
absoluto de muchas exitosas comedias de finales de los afios sesenta y la década de los setenta. En ellas,
se explotaban ciertas convenciones comicas en torno al personaje del paleto que viaja a la ciudad y/o del
reprimido sexual (Vivancos, 2012). Si bien tamizado por los resortes propios de la parodia, el personaje de
Landa estaba asociado a una masculinidad ibérica en la que se manifestaban las tensiones entre los valores
tradicionales del nacionalcatolicismo y los nuevos contextos de apertura. No obstante, con la llegada de la
democracia, su figura como actor quedo legitimada por una serie de papeles en producciones con parametros
estéticos e ideoldgicos diametralmente opuestos a los del cine donde era una estrella. Sus interpretaciones en
El crack (José Luis Garci, 1981) o Los santos inocentes (Mario Camus, 1984) le valieron el reconocimiento de
critica y publico y de nuevos espectadores; en el segundo caso, llego6 incluso a ganar el Premio al Mejor Actor
en el Festival de Cannes. Landa continu6 su faceta comica, pero en producciones que seguian las directrices
de la politica cinematografica del momento, bien adaptaciones literarias como El bosque animado (José Luis
Cuerda, 1987) o revisiones del pasado reciente como La vaquilla (Luis Garcia Berlanga, 1985); asimismo, en
television aparecid en adaptaciones literarias como Ninette y un senior de Murcia (TVE1, 1984) o El Quijote
(TVE, 1991), donde interpret6 a Sancho Panza. Sin embargo, con la llegada de la television privada, Landa
recupera una linea de trabajo similar a la de sus comedias mas populares del pasado en la serie Lleno, por
favor, interpretando a un reaccionario pater familias, férreo nostalgico del régimen franquista, reacio a las
nuevas manifestaciones de modernidad. La comicidad de su personaje se deriva de su mentalidad cerrada, sus
resistencias y oposiciones a la modernidad y de su explicita enunciacion de discursos y comportamientos que
parecian desterrados en la television de los ochenta, practicamente tabu en un contexto de apertura democratica
y espiritu progresista. El éxito de esta vieja formula le proporcionard un papel similar en la pelicula Por fin
solos (Antonio del Real, 1994), producida por Antena 3 y que tuvo su continuacién en la cadena durante 1995
en forma de serie; en ella, el matrimonio protagonista formado por Landa y Maria José Alfonso deseaban
desesperadamente que sus cuatro hijos se independizaran.

La recuperacion del Landa mas atavico y chapado a la antigua se produjo de la mano del veterano cineasta
Vicente Escriva, director, productor y guionista de Lleno, por favor, el cual, durante los afios setenta, habia
sido uno de los principales motores industriales del landismo, en su condicion de productor y guionista. De
hecho, la productora de tales ficciones en los setenta y en los noventa es la misma, Aspa S.A. Escrivé, con
peliculas como Cateto a babor (Ramoén Ferndndez, 1970), Vente a Alemania, Pepe (Pedro Lazaga, 1971) o
Vente a ligar al Oeste (Lazaga, 1972), habia apostado fuerte por desarrollar el estrellato de Landa en unas
coordenadas creativas muy concretas, proporcionandole habituales roles de paleto de cerrada mentalidad en
constante contraste comico con las nuevas tendencias de la modernidad venidas del extranjero en proceso de
desarrollo en Espafia: un paleto metido a marino militar, un paleto emigrante en la moderna Alemania o un
paleto que trabaja como extra en los spaghetti westerns rodados en Almeria eran personajes cuyas dinamicas
y comportamientos Escrivd ya sabia manejar perfectamente, respaldado por el éxito comercial, y, por tanto,
reciclarlos en los noventa en una nueva ficcion no implicaban altos riesgos creativos para €l ni para Landa:
ambos estaban perfectamente curtidos en tales desempefos.

Al margen de Landa, cabe destacar que Escriva fue uno de los profesionales mas camalednicos de la historia
del cine espafiol, pues supo adaptarse a cada contexto industrial desde 1948: hizo cine historico-literario en
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los cuarenta, cine religioso en los primeros cincuenta, comedias populares de los cincuenta a los sesenta,
musicales para Raphael, fue motor del landismo e incluso, ya en la Transicion, se paso a la comedia erdtica vy,
aprovechando la efervescencia politica de la época, llegaria a rodar en valenciano E/ virgo de Visanteta (1978).
Si bien durante los afios ochenta tuvo dificultades para trabajar, desafié las nuevas tendencias progresistas
tratando de ser mas progresista que ningun otro creador y consigui6 que Television Espafiola financiara una
carisima superproduccion historica, Réquiem por Granada (TVE1, 1991; véase Palacio 2006: 134), donde
Escriva defendia una relectura del proceso de la Reconquista desde el punto de vista musulman, reivindicando
las virtudes de este bando y criticando la estrechez de miras de los cristianos (paraddjicamente, después de
haber sido el principal impulsor del cine religioso franquista de los afios cincuenta). Tras el éxito de Lleno,
por favor, Escriva vivio una edad dorada profesional erigiéndose en autor de comedias populares capaces
de convocar a millones de espectadores ante el televisor, como Quién da la vez (1995) o su tltima creacion,
Manos a la obra (1999-2001), siempre en Antena 3.

La actriz Concha Velasco, compafiera de reparto de Landa o Manolo Escobar en numerosas comedias de
los sesenta y los setenta, siguié un proceso similar de recuperacion de su faceta mas popular en programas
de no-ficcion. Su estrellato es uno de los mas poliédricos de la cultura de masas espafiola por sus multiples
capacidades escénicas, que le han permitido adaptarse a diferentes medios y productos culturales durante
décadas. Tras unos inicios teatrales en compaiiias de revista, paso al cine a finales de los cincuenta, donde
desarroll6 su carrera principalmente en comedias rosas donde encarnaba la feminidad pautadamente moderna
propia del desarrollismo. No obstante, durante los afios de la Transicion, su estrellato fue evolucionando
gracias a papeles en peliculas middle-brow como Tormento (Pedro Olea, 1974) o Pim, pam, pum... |fuego!
(Olea, 1975), asi como por su implicacion en la vida politica del pais, como la huelga de actores de 1975
o su apoyo a Felipe Gonzalez. Su carrera televisiva durante los ochenta se caracterizé por su capacidad de
simultanear proyectos de vocacion mas elitista -como su papel de santa en Teresa de Jesus (TVE, 1984)- con
programas dirigidos a publicos populares en los que echaba mano de su formacion en tradiciones escénicas
como la revista musical. Es precisamente en este tipo de espacios en los que, durante la segunda mitad de los
afos ochenta, comenzo a desarrollar su faceta como artista polivalente que mas tarde explotarian las cadenas
privadas. Junto al realizador Fernando Navarrete, especializado desde inicios de los setenta en programas
de variedades, Velasco demostrd su versatilidad para actuar, cantar, bailar y presentar en galas especiales
de Nochevieja, la adaptacion televisiva de su éxito teatral jMamad, quiero ser artista! (TVE, 1989) y, sobre
todo, como maestra de ceremonias en ;Viva el espectaculo! (TVE, 1990-1991). Ante tales éxitos, las cadenas
privadas capitalizaron dicha renovacion del caracter popular de Velasco en programas como Desde Palma
con amor (Telecinco, 1991-1992), Querida Concha (Telecinco, 1992), Queridos padres (Telecinco, 1992) o
Encantada de la vida (Antena 3, 1993-1994), donde incluso llegaria a recuperar sainetes tradicionales de los
hermanos Alvarez Quintero.

5. La recuperacion de profesionales simbdlicamente exiliados

Los cambios politicos, sociales y generacionales de los afios setenta y ochenta marcaron un punto de inflexion
para las formas dominantes de cultura de masas del franquismo, que parecian llegar a su agotamiento. Un
gran numero de estrellas del periodo anterior fueron testigos de como iban quedando relegadas a un segundo
plano o directamente al olvido, especialmente aquellas que fueron incapaces de adaptarse al nuevo paradigma.
Esto se vio reforzado durante el periodo socialista, en el que estos artistas perdieron la centralidad en el cine
y en la television, aunque algunos se supieron mantener activos en otros sectores culturales, como la musica
o el teatro. En algunos casos, como se indico, todavia aparecian en television como invitados ocasionales en
programas de variedades, de entrevistas o programas sobre historia del cine espaifiol, en los que sus mismos
testimonios los relegaban a tiempos ya pasados.

Una estrella de la cancién espaifiola recuperada por las televisiones privadas fue Manolo Escobar. Si bien su
carrera musical seguia en activo con la publicacion de discos en compaifiias como Belter (hasta 1984) o BMG
(hasta 1992), su carrera cinematografica sufrié un parén definitivo en 1982 con Todo es posible en Granada
(Rafael Romero Marchent). En 1992, el director de Telecinco, Valerio Lazarov, le recuperaria como presentador
de television para el programa Goles son amores (1992-1993). Aunque de entrada se trataba de un programa
deportivo sobre la actualidad del futbol, era en realidad un curioso hibrido. Los contenidos futbolisticos se
complementaban con el cante de Escobar del pasodoble homoénimo que acompafiaba a la cabecera: “Y es
que Goles son amores, espectaculo y diversion [...] Telecinco marcara el mejor”. Entre futbol, hinchas en el
publico y cancidn espafiola, el programa ofertaba una amplia gama de mujeres-objeto cuyo vestuario tendia a
exhibir sus cuerpos como espectaculo visual: en primer lugar, las jovenes co-presentadoras Loreto Valverde,
proveniente del mundo de la revista y peliculas de Mariano Ozores, e Inma Brunton, procedente del programa
juvenil La quinta marcha (Telecinco, 1990-1993); en segundo lugar, el grupo de bailarinas Cacao Maravillao,
que intervenian ocasionalmente cantando y bailando; en tercer lugar, un nutrido grupo de jovenes modelos
empleadas con funcién ornamental, por ejemplo, en una seccion llamada “La pasarela de la liga”, en la que
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cada mujer portaba un balon con el nimero de puntos de cada equipo de la liga nacional de fatbol, excusa para
que el espectador se recreara en sus cuerpos, apenas vestidas con tops, shorts, calcetines y calzado.

Carmen Sevilla habia saltado al estrellato como actriz cantante a finales de los cuarenta en peliculas
folcléricas; no obstante, se erigié como un personaje publico en el que el glamour y la belleza propias de la
estrella convivian con los valores mas tradicionales y cotidianos. En palabras de Terenci Moix, “De todas
las folkloricas cinematograficas fue la que estuvo mas cerca del publico y, en este aspecto, vino a cumplir
la mision de las ‘vecinitas de enfrente’ tipicas del cine americano. [...] De hecho, no hubo tombola, festival
benéfico, sopa para el pobre o cocido de huérfanos que no contase con la copla de Carmencita” (1993: 138).
Por ello, no parece disparatado que el director de Telecinco, Valerio Lazarov la rescatara de su retiro para
que se ocupara de repartir suerte y charlar con los espectadores en el programa E/ Telecupon de la ONCE
(Telecinco, 1991-1997). Entonces, Carmen Sevilla llevaba mas de una década retirada: a finales de los setenta,
habia abandonado su carrera artistica bien para dedicarse a su matrimonio, como ella argument6, bien por el
paso del tiempo y la incapacidad de adaptarse a los nuevos gustos. Su inico trabajo durante la década de los
ochenta fue la telenovela argentina La viuda blanca (Canal 13, 1986), por la que insinué que tenia que ver a
Pilar Mir6, entonces directora de TVE, para que le diera una telenovela similar en Espafia (Montoya, 1986).
Lazarov, con quien habia colaborado en television afios atras en programas como 360° grados en torno a
Carmen Sevilla (TVE1, 1972), se vali6 en 1991 de ese caracter de cercania de Sevilla para ofrecerle presentar
el sorteo de la ONCE. Sin embargo, su reciclaje es uno de los mas drasticos del periodo, pues quedaria, por
motivos de la edad, desligada de los elementos a los que se la habia asociado en afios anteriores, como el
talento o la belleza. Se configur6 asi como un personaje mas cercano a los estereotipos de la anciana graciosa:
abuelita que vive en el campo con sus ovejitas, despistada, inocente, carifiosa, ajena a las nuevas modas e
incapaz de retener neologismos o anglicismos. Este reciclaje radical del estrellato de Carmen Sevilla se plasmo
en un nuevo personaje que rebaso el mismo formato y al que quedo ligada desde entonces tanto para aquellas
generaciones que podian recordarla de sus éxitos pasados como para nuevas generaciones que la conocieron
por el Telecupon. Este segundo estrellato de Carmen Sevilla es el que ha perdurado con mayor fuerza en el
recuerdo colectivo, ya sea en parodias televisivas como en el Museo de Cera de Madrid. Al respecto, cabe
agregar también lo sintomatico del hecho de que la audiencia rechazara su regreso a la interpretacion como
actriz dramatica en la serie Ada Madrina (Antena 3, 1999), mientras seguia avalando con el éxito los programas
donde desarrollaba dicho segundo estrellato.

Por otra parte, la recuperacion por Telecinco de la presentadora Laura Valenzuela tras casi veinte afios
retirada es diametralmente opuesta. El discurso de edad que acompaiaba al paso de Laurita a Laura no recay6
en la pérdida de juventud (y todos los estereotipos que la acompafian) sino en un valor de profesionalidad
y experiencia. Actriz en teatro y cine desde los afios cincuenta, el medio que le propicié mayor fama fue la
television, siendo ella una de sus primeras locutoras desde el primer dia de emisioén en Paseo de la Habana
(Palacio, 2006: 180). A finales de los sesenta, vive la cumbre de su éxito televisivo presentando junto a Joaquin
Prat el programa de actuaciones musicales Galas de Sabado (TVE1, 1968-1970) y la gala de Eurovision
1969, unica edicion organizada por Espafa y Television Espafiola. Aunque dicho formato de galas volveria
a TVE1 como Noches de Gala (1993-1994) presentado por Joaquin Prat, Laura Valenzuela retomaria su
carrera en la cadena de Lazarov conduciendo programas de otro género: magazines matinales o de sobremesa
como Telecinco, ;digame? (1990-1991), Se acabo la siesta (1992), Date un respiro (1993) o Las mananas de
Telecinco (1993), dirigidos a un publico femenino y de edades que todavia encontraban en Laura Valenzuela
un rostro familiar.

En el ambito de la ficcion, el éxito de Lina Morgan en la television de los afios noventa es uno de los mas
recordados de los aqui estudiados. Al igual que ocurriria con los actores de caracter que estudiaremos después,
sus cualidades fisicas la habian ligado desde sus inicios en la revista musical a la tipologia de la graciosa. Este
personaje fue explotado en el cine, primero como actriz de reparto a comienzos de los sesenta y mas tarde
como protagonista desde finales de la década en titulos como La tonta del bote (Juan de Ordufia, 1970), La
graduada (Mariano Ozores, 1971), o Dos chicas de revista (Ozores, 1972) hasta Esta que lo es... (Ramén
Fernandez, 1977), su ultimo largometraje. En estas peliculas disefiadas para su lucimiento, Morgan solia
interpretar a una inocente muchacha soltera, a veces de ambientes rurales, que, pese a diversas dificultades,
terminaba encontrando un novio. Durante los afios ochenta, siguié representando papeles similares con su
compaifiia teatral en el Teatro de La Latina, del cual habia llegado a ser propietaria. Si bien no trabajo en
ninguna produccion cinematografica o televisiva en dicha década, las emisiones de sus obras de teatro por TVE
cosecharon grandes éxitos de audiencia: la primera, Vaya par de gemelas (TVE1, 1983), llego6 a ser seguida
por 20 millones de espectadores (Gozalbo Felip, 2015: 168). En 1994, llega al prime time de Antena 3 de la
mano del creador Pedré Maso, que le ofrece su primer protagonista de ficcion televisiva con Compuesta y sin
novio (Antena 3, 1994). La serie trataba sobre una mujer que abandona su pueblo tras ser abandonada en el
altar, recuperando una vez mas unos rasgos tipologicos de personajes que la actriz conocia a la perfeccion.
Coincidiendo con el estreno, la prensa de corazon recurrio al estado de solteria de la estrella -al que se le
asociaba fuera y dentro de la ficcion- para publicar en portada imagenes y titulares al respecto (véanse Semana,
septiembre 1994: “La boda de Lina Morgan... en television” o Teleprograma, 24 de septiembre 1994: “Senti
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que me casaba de verdad”). De esta manera, el programa recogia en su protagonista un estrellato que conectaba
directamente con tradiciones escénicas y cinematograficas en las que se habia desenvuelto durante décadas. En
este periplo, Morgan fue acompaiada en roles secundarios por numerosos por actores y actrices de gran fama
en los sesenta y setenta como Queta Claver, Rafael Alonso o Analia Gadé.

Asimismo, estos afios supusieron el regreso a un espacio de mayor relevancia cultural de los cineastas
Mariano Ozores y Ramon Fernandez, especializados en comedias populares, simbolicamente exiliados. Ambos
habian sido dos de los directores mas taquilleros y prolificos de los afios sesenta y setenta; sin embargo, en
los ochenta, Ozores acabo relegado al ambito del videoclub tras haber sido victima, segun sus memorias, del
veto explicito de Pilar Mir6 respecto a subvencionar su cine (Ozores, 2001: 277-279); por su parte, Fernandez
estaba practicamente inactivo. En este nuevo contexto, Ozores escribe y dirige para Television Espafiola las
series Taller mecanico, de gran éxito en 1991 y 1992, y la polémica El sexologo (1994), objeto de debate
incluso en el Congreso de los Diputados y finalmente cancelada por su caracter sexista y retrogrado (Prades,
1994); asimismo, Fernandez dirige los capitulos de la comedia Los ladrones van a la oficina (Antena 3, 1993-
1996) y acabara su carrera como director habitual de la serie Cuéntame como paso (TVEL, 2001-actualidad).

Fuera de la ficcion, cabe destacar el regreso a Espafia de Valerio Lazarov. El realizador rumano habia sido
un influyente renovador de las formas de concebir los programas de variedades y musicales desde finales de
los aflos sesenta con una personal estética tendente al exceso formal y al surrealismo. A finales de los setenta,
emigra a [talia y continia en labores de realizacion en la RAI italiana, asi como asume nuevos cargos de
gestion y direccion en Canale 5. En 1990, vuelve a la television espafiola como Director General de Telecinco,
hibridando la linea editorial de su empresa original italiana con la cultura nacional popular espafiola: asi,
apuesta claramente por contenidos de entretenimiento, muchos de caracter festivo y musical, como galas o
programas de variedades, recuperando a estrellas inactivas profesionalmente o alejadas de la pequefia pantalla
como Carmen Sevilla, Manolo Escobar o Laura Valenzuela. Lazarov no es el mismo creador de quince o
veinte afios atras y ahora ocupa un cargo de mayor responsabilidad; sin embargo, la experiencia acumulada
en la television espafiola del tardofranquismo y la Transicion resulta visible en elecciones creativas como las
citadas.

6. El estatus especial de los intérpretes de caracter

El tercer apartado de nuestro estudio esta dedicado a los intérpretes de reparto, que siguen dindmicas diferentes
ala de las estrellas y creadores estudiados hasta ahora. Se trata de actores y actrices pertenecientes a la “escuela
caracteristica espafiola” con una formacidn teatral ligada a géneros populares y cuyas practicas escénicas
replican en el medio cinematografico y televisivo. Zunzunegui los define como “cuerpos con autonomia” por
su capacidad de ser ellos mismos en todos los papeles que interpretan, ya que el publico establece con ellos
un “contrato de confianza” en que no se premia la capacidad casi plastica para cambiar de mascaras sino el
reencuentro con un personaje conocido (2005: 100-103). En este proceso de reconocimiento entra en juego la
composicion del tipo, una constante de la tradicion actoral espafola, que va en consonancia al caracter y fisico
del actor y que hace dificil para el publico disociar intérprete y personaje. Estamos hablando de intérpretes
pertenecientes a varias generaciones, desde José Isbert a Agustin Gonzalez o desde Julia Caba Alba a Gracita
Morales.

Los papeles que tales actores y actrices interpretaron en las ficciones televisivas de los afios noventa como
Taller mecanico o Compuesta y sin novio no experimentaron ningiin cambio llamativo en relacion a sus
trabajos anteriores, por lo que no se trataria de un proceso de recuperacion como los explicados anteriormente.
No obstante, muchos de ellos si vivieron procesos de reciclaje en programas de no-ficcion, como Jesus Puente,
que utilizo su imagen de galan en el programa de citas Lo que necesitas es amor (Antena 3, 1993-1999), o
Mary Santpere, que recurrid a su experiencia de vedette coOmica con su repertorio de cuplés como contrapunto
comico al grupo de bailarinas Mamachicho que tenian gran protagonismo en Tutti Frutti (Telecinco, 1990-
1992). En muchos casos, las cadenas explotaban la familiaridad de estos intérpretes y sus personajes tipo como
reclamo marcadamente nacional en programas importados de otros paises.

En este sentido, un caso paradigmatico seria el del concurso Entre platos anda el juego (Telecinco, 1990-
1993), que recogia algunas de las principales tacticas de programacion de las cadenas privadas de aquellos
aflos, ya que se trataba de un programa extranjero (de Canale 5), donde se introducian personajes de la cultura
popular nacional espafiola. Se trataba, pues, de un concurso de preguntas y respuestas de tematica gastrondmica.
El presentador era Juanito Navarro, exitoso actor de revista desde los afos cincuenta y célebre por sus sketches
comicos en programas de variedades de los afnos sesenta como Noches del sabado (1965-1968), en solitario
0 acompafiado de compaifieros de la revista como Lina Morgan (con quien interpretaba una pareja tio-sobrina
de paletos). Renovo el éxito televisivo a mediados de los setenta con otro compafiero, Simon Cabido. Juntos
interpretaban a la anciana estadounidense Dofia Cocleta y al paleto Don Ciruelo en 300 millones (TVE1, 1977-
1983) o 625 lineas (TVEL, 1976-1981). Navarro y Cabido retomaron estos personajes mds de una década
después en la revista musical Entre risas anda el juego, estrenada en 1991. El éxito de dicha obra se tradujo
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en su fichaje por Telecinco para realizar sketches en programas como Tutti Frutti o el concurso de cocina
que reproducia el titulo de su obra. A esta pareja se sumo la participacion de la actriz Rafaela Aparicio, que
reprodujo su rol de cocinera/chacha con el que el publico la asociaba por haber interpretado este papel en
multiples series y peliculas como Chicas en la ciudad (TVE, 1961), Un millon en la basura (José Maria
Forqué, 1967), y, sobre todo, La Casa de los Martinez (TVEL, 1966-1970).

Terminamos con Florinda Chico, precisamente famosa por su papel de sobrina de Aparicio en La Casa
de los Martinez. Cualidades fisicas como su voz algo desgarrada y un fisico robusto le habian relegado a la
tipologia de esposa dominante en comedias como Susana (1969) o El calzonazos (1974), ambas dirigidas por
Mariano Ozores, en las que representaba el habitual recurso comico de la esposa que se impone al marido, y
precisamente, retomaria tales roles en las series de Ozores Taller mecanico 'y El sexologo. La inversion de roles
a la que quedo asociada en numerosas ocasiones le brindé un caracter fuerte frente al sexo masculino que fue
aprovechado en el concurso Uno para todas (Telecinco, 1995-96), donde se recurrid a ella como jurado en la
primera emision (y en otras tantas): en €l, se invertia el status quo propio de Telecinco y se cosificaba a una
serie de hombres que competian en belleza y talento por ser “el chico del verano” ante un publico integramente
femenino

7. Conclusiones

Como hemos podido comprobar, en este nuevo contexto guiado por las ldgicas industriales de la television
privada, se produce la recuperacion de estrellas y creadores de probado ¢€xito en el audiovisual de los afios
sesenta y setenta. Se pasa asi de un modelo audiovisual con una agenda politica de corte mas dirigista a una
nueva etapa de vocacion mas populista, en la que se recurre a elementos de gran arraigo dentro de la cultura
nacional popular como principales reclamos. En este fendmeno, hemos detectado tres tendencias: en primer
lugar, el reciclaje de estrellas polivalentes, que recuperan aquellas dimensiones de su estrellato mas desarrolladas
durante el tardofranquismo; en segundo lugar, la recuperacion de profesionales simbolicamente exiliados, lo
que implica el regreso de viejas formulas de alto rendimiento antes de los afios ochenta y, en ocasiones, derivas
ideologicas mas propias de aquellos afios; y, por tltimo, el estatus especial de los intérpretes de caracter, que
mantuvieron continuidades con los roles por los que eran conocidos y perpetuaron sus tipologias en los nuevos
formatos de la época, a menudo como elementos tipicamente nacionales en formatos transnacionales.

Los resultados de esta fase de programacion de marcado caracter experimental fueron dispares: algunas
de estas estrellas y profesionales acabaron perdiendo de nuevo su centralidad mediatica al cabo de unos afos,
como en los casos de Manolo Escobar o Mariano Ozores; sin embargo, otros continuaron sus carreras con
renovado €xito, especialmente aquellas estrellas que supieron reciclar su imagen, bien con un nuevo estrellato
como Carmen Sevilla, o bien adaptandose a las logicas creativas de la época, como prueba el éxito de Lina
Morgan al frente de Hostal Royal Manzanares (TVE1, 1996-1998), clara hibridacion de las tradiciones de lo
sainetesco y de la revista con las convenciones genéricas de la comedia de situacion televisiva.
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