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Resumen

La television norteamericana del nuevo milenio ha sufrido cambios tecnoldgicos,
industriales y sociologicos que han transformado la ficcion dramatica. Las cadenas
ofrecen series novedosas tanto a nivel teméatico como formal, siendo la hibridacion de
géneros una estrategia habitual en esta denominada Quality Popular Television
(Jancovich y Lyons, 2004). En este contexto se sitla la obra del showrunner televisivo
Joss Whedon, creador que abandera mucha de las cualidades que caracterizan el nuevo
drama televisivo de calidad. Buffy, cazavampiros (Buffy, the vampire slayer, WB: 1997-
2001; UPN: 2001-2003) es la obra clave de este autor y es un ejemplo idoneo de esta
tendencia hacia la construccion de narrativas hibridas.

Palabras clave
Hibridacion genérica, mezcla de géneros, drama televisivo, television en Estados
Unidos, television popular de calidad, drama de television.

Abstract

US television drama has began its third golden age in the new millennium. TV drama
has improved its formal and thematic treatment and the generic hybridity is the most
important characteristic in the age of “Quality Television”. Joss Whedon is a television
showrunner who shows the complexity of the new television dramatic structures. We
will analyze Buffy, the vampire slayer, the most successful Whedon’s show, because is a
remarkable generic mixture drama.

Keywords
Generic hybridity, Generic mixture, Television Drama, US television, Quality Popular
Television, TV drama.
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1. Contextualizacion: la era hipertelevisiva, un nuevo modelo de television.

La television, a pesar de su naturaleza “compleja y elusiva” (Casetti y di Chio, 1999: 2),
ha sido la forma hegemonica de comunicacion del siglo XX, un agente social muy
influyente cuyo liderazgo parece asegurado en nuestro presente. Su alcance tecnolégico,
su gran aceptacion popular y su adaptabilidad aseguran su supervivencia frente a otros
medios. Su poder, no obstante, reside en su potencial para contar historias: la television
es un fantastico “vehiculo de narraciones” (Gordillo, 2009a: 11) con un importante
papel en nuestra sociedad y su protagonismo en el nuevo milenio parece un hecho. A
partir del afio 2000 se producen numerosos cambios en la industria televisiva
norteamericana que transforman el panorama del medio, mutaciones que son

comprensibles dentro del caracter evolutivo y dinamico de la television.

Realizando un recorrido previo a la etapa actual, la mayoria de los investigadores de la
comunicacion, como Eco, Casetti y Di Chio, han sefialado tradicionalmente dos etapas
cronoldgicas de la television: primero la era de la paleotelevision, contextualizada en los
afios 50, los primeros balbuceos de la television, el dominio de las tres networks
estadounidenses -NBC, CBS, ABC- y la concepcién del medio como un instrumento
divulgativo, educativo y jerarquizante. Posteriormente vendria la etapa neotelevisiva,
enmarcada desde finales de los 80 hasta mediados de los 90, momento en el que
proliferan las emisoras y se privatizan, la publicidad adquiere mayor protagonismo y la
television sustituye su funcion educativa por el entretenimiento. A estas dos fases debe
afiadirse un periodo posterior que viene caracterizado por las circunstancias del nuevo
milenio, conocido como la era de la hipertelevisién', una etapa marcada por el
vertiginoso desarrollo tecnol6gico que ha derivado en la proliferacion de receptores
(MP4, videoconsolas, teléfono moévil, pantalla de ordenador...), la consolidacion del

cable y los canales Premium estadounidenses y la segmentacion de las audiencias.

La evolucion de las ficciones seriales se comprende dentro de los méargenes del gran

cambio que se ha producido en el discurso televisivo en general en los ultimos afios, el

LEIl concepto de lo “hiper” surge con Lipovetsky, es empleado por Scolari y Gordillo para referirse a la
television. El término empleado varia segln el investigador del medio: son sindnimos los conceptos de
hipertelevision, postelevision (utilizado por Piscitelli, Imbert o Missika) y metatelevision (usado por
Olson, Carlon y Tous).
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paso de la denominada neotelevision a la hipertelevision. Imbert define el transito a esta
tercera etapa como la llegada de un nuevo “discurso que se recrea en un juego con la
representacion de la realidad, que se salta las fronteras entre géneros y categorias, diluye
la nocion misma de la realidad y de identidades estables” (2008: 55). Al contrario que
sucedia en etapas precedentes, la dependencia existente entre géneros, formatos y
topicos se ha vuelto muy flexible en las narrativas del siglo XXI, donde el préstamo y el
cruce de formulas es la base en la construccion de ficciones; las series norteamericanas
se han transformado y se han convertido en un referente historico cultural para el cine y
otras formas artisticas. Las producciones que se ofrecen son mas cuidadas, novedosas y
competitivas, lo que se conoce con el término de “Quality Television” (Jancovich y
Lyons, 2004).

Por un lado, la consolidacion definitiva de la television por cable juega un papel
fundamental en el mercado: los contenidos de las series no estan tan limitados por la
Comision Federal de Comunicaciones (FCC), la libertad creativa es mucho mayor y los
tabls pueden afrontarse sin censura. Por otro lado, esta modalidad también comprende
la ausencia de publicidad en los programas, favoreciendo un visionado menos
fragmentado. Los Soprano (The Sopranos, HBO: 1999-2007), que cuenta los problemas
de un mafioso de mediana edad con su familia y la banda criminal a la que pertenece, ha
sido la serie que mejor ha representado la consolidacion del cable. La television por
cable se reconoce por sus productos innovadores y de calidad, lo que ha obligado a las
networks a realizar una renovacion estratégica de su programacion a partir del afio 2004,
ofreciendo series ambiciosas y competentes que se han ganado el favor de la audiencia
como Perdidos (Lost, ABC: 2004- 2010). Por otro lado, la proliferacion de canales ha
supuesto una importante diversificacion tematica, que incluso ha alcanzado sucesos que
estan fuera del campo de la ficcion; el aclamado drama televisivo Treme (HBO: 2010-),
se sitla en Nueva Orleans tres meses después de que la zona fuera devastada por el
huracdn Katrina en 2005. Otra de las caracteristicas de la nuevas ficciones es su
constante preocupacion por renovarse, tematica y formalmente, con el objeto de ser muy
atrayentes dentro de un panorama muy competitivo: las series suelen incluir alguna
variante que destaque el producto frente a otros similares; por ejemplo, las series de
profesionales siguen estando muy vigentes en la parrilla norteamericana pero en todas

se suele afiadir un elemento que las haga sobresalir sobre el resto de shows, como ocurre
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en House (House, FOX: 2004-), que es un hibrido de drama y médicos desarrollado
argumentalmente como una serie de investigacion criminal. Ademas de incluir
contenidos que hubiesen resultado insolitos en la década de los 90, las series han tratado
de afrontar este hastio desde una perspectiva formal, mostrando visualmente “mas de lo
posible”, la hipertrofia del aparato enunciativo que permite mostrar lo que el 0jo no ve
(Imbert, 2008: 79). Series como CSI (CBS: 2000-) se inscriben en esta linea de mostrar
los detalles de lo escabroso con microcdmaras que muestran el interior del cuerpo
humano. Otro cambio introducido en los Ultimos afios es el uso de estructuras narrativas
mas complejas, la ordenacion del tiempo ha sufrido transformaciones: Perdidos ha sido
hasta el momento el texto mas significativo porque empezd empleando flash-backs,
introdujo los flash-forwards en la tercera temporada y termino por desarrollar dos lineas

temporales.

Buffy, cazavampiros, la serie escogida para este estudio, participa de estos cambios
sefialados, pero ademéas es un ejemplo ideal para mostrar dos de las caracteristicas
basicas de esta nueva television. En primer lugar, es un texto transmediatico cuya
identidad sobrepasa los limites de su formato: comenz6 siendo una pelicula
cinematogréafica, se trasladd a la television y, posteriormente, se desarrollaron las
nuevas aventuras de Buffy en el mundo del comic. Es ademas el tipo de serie de ficcidn
que consigue alcanzar tal nivel de fidelidad por parte de su audiencia que se convierten
en objeto de culto para sus fans, que no desean que el cierre del programa suponga la
clausura de su universo. Precisamente su creador, Joss Whedon, es un autor que
promueve este tipo de discurso abierto en el que otros medios artisticos se aproximan al
universo complementandolo con otras aventuras y hazafias de los héroes, fomentando
incluso la publicacion de comics, novelas y videojuegos por parte de otros creativos,
que han desarrollado tramas paralelas a las de la serie. Por otro lado, la hibridacién de
géneros es una de las claves mas relevantes de la préactica televisiva de los primeros
afios del siglo XXI, siendo el trasvase entre contenidos y formulas en las series de
television una practica muy frecuente y una de las sefias de identidad de Buffy,
cazavampiros. Se dan variantes genéricas impuras, desarrolladas a partir de géneros
televisivos candnicos derivando en la disgregacion de los formatos tradicionales. El
caréacter trangenérico de Buffy aumenta a medida que avanzan las temporadas, por eso es

el caso idoneo para entender la evolucion que esta sufriendo la ficcion en el medio.
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2. Revisidn teorica: television y género.

La television ha sido frecuentemente menospreciada académicamente por ser
considerada parte de la cultura popular, prejuicio que ha provocado que su estudio
multidisciplinar haya sido relativamente tardio. Muchos especialistas del medio, como
el investigador anglosajon John Fiske consideran que la denigracion de la cultura
popular obedece a un interés jerarquico, econdémico y social, cuyo objetivo es realizar
una division, que se presenta como natural, entre la alta y la baja cultura (Fiske, 2001.:
18). Es por eso que hasta los 70 y principios de la siguiente década los estudios
televisivos no emergen con una fuerza significativa, y es en la década de los 80 cuando
empiezan a realizarse investigaciones empiricas sobre la audiencia en el &mbito de la
psicologia y la sociologia, seguidas por estudios semidticos y culturales

Dos personalidades pioneras en el ambito de los estudios televisivos son los
anglosajones John Fiske y John Hartley, que en la década de los 80 tratan de defender el
papel de la television como forma cultural que merece ser objeto de estudio académico;
en esta linea que defiende la televisiébn como algo mas que un medio tecnoldgico se
debe destacar la figura de Raymond Williams, cuyo concepto de “flow” (2004: 77) es
importante porque desarrolla la idea de que la programacion es un continuo cuyas
interrupciones apenas son aparentes.

Dentro del terreno de los géneros, la teoria televisiva se nutre del desarrollo tedrico
previo realizado en la literatura y en el cine. El estudio de los géneros literarios se
remonta a la Gracia clasica y su tradicién marca el pensamiento occidental. No obstante,
es el cine el medio que mas influye en la clasificacion genérica televisiva, con autores
tan relevantes como Steve Neale, cuya intencion se centra en la identificacion de
mecanismos formales que construyen un género determinado examinando textos. Con
respecto a la exploracion del sentido textual de los géneros situados dentro de los
contextos sociales en los que han sido producidos, los autores mas relevantes son
Horace Newcomb, autor pionero en la década de los 70 que también se preocupa de la
television y realiza estudios de programas populares como la soap opera, y también
Thomas Schatz. Un enfoque menos desarrollado es el que se preocupa por las dindmicas
evolutivas de los géneros, que observa como el cambio de las circunstancias culturales
marca las transformaciones de los géneros, entendiendo esta evolucién como un proceso

activo y fluido. Ademas del trabajo de Jane Feuer, en esta linea destaca la labor de Rick
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Altman. Recientemente, autores como Jason Mittel, Martin Winckler o Gleen Creeber
han retomado el campo de investigacion proponiendo otros acercamientos a los géneros
en la ficcion dramética estadounidense.

En el &mbito hispano hablante, la investigacion sobre los dramas televisivos ha obtenido
una atencion discreta hasta la entrada del nuevo milenio, destacando El relato
electronico (1989) de Encarna Jiménez Losantos y Vicente Sanchez- Biosca, donde se
hace un repaso diacronico a la historia de la television americana. A partir del afio 2000
el interés se ha renovado, probablemente impulsado por las innovaciones de los nuevos
lanzamientos, y autores como Jesis Gonzalez Requena, Charo Lacalle, Pedro Sangro
Colon, Jordi Ballo, Xavier Pérez, Omar Rincén, Gérard Imbert, Inmaculada Gordillo,
Concepcion Cascajosa Virino® y Anna Tous® han trabajado en este &mbito. Todavia
existe poco material bibliografico en espafiol sobre el tema de los géneros televisivos,
aunque el auge que han experimentado las series de television norteamericanas desde
inicios de este milenio probablemente derive en una mayor atencién académica por

parte de las universidades espafiolas.

3. Modelo de analisis desarrollado

Un modelo de analisis que trate de estudiar los elementos hibridos que aparecen en la
construccidn narrativa de una serie debe partir del elemento primordial que se fusiona,
que en este caso son los géneros. Estos ultimos utilizan una serie de mecanismos de
reconocimiento para que el espectador los identifique, aunque la audiencia no es del
todo consciente de que a través de la repeticion continua de estos mecanismos se
estabilizan con el tiempo una serie de cddigos que los capacitan para la identificacion.
“Television relies on its viewers’ often unconcious knowledge of codes and their ability
to decode signs and their connotations, and assemble them into meaningful scene,
secuence and stories” (Bignell, 2005: 89)*. La estabilidad de los codigos que permite el
reconocimiento por parte de la audiencia se consigue mediante la utilizacién recurrente

de una serie de elementos morfolégicos, sintacticos y semanticos familiares en cada

2 Esta investigadora ha desarrollado varios estudios sobre Buffy,cazavampiros, el caso de analisis
seleccionado para el presente articulo.

% Especialmente los cuatro Gltimos autores nombrados han sefialado la importancia de las nuevas
narrativas dramaticas norteamericanas.

* “La television confia en el (a menudo) conocimiento inconsciente de los espectadores de los codigos y
en su habilidad para decodificar los signos y sus connotaciones, y reunirlos en escenas, secuencias e
historias con significado”. Traduccién propia.
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género. Todorov comenta que tres aspectos de la obra son relevantes para funcionar
dentro de un género literario: el aspecto verbal, el aspecto sintactico (en el que lo que
importa son las relaciones entre las partes de la obra) y el aspecto seméntico (los temas
del libro) (2005: 7-22). Inmaculada Gordillo establece un patron de elementos similar
que caracterizan a los géneros: los elementos seméanticos o temas (historia), los
elementos sintacticos o estructura (discurso) y los elementos morfoldgicos o estilo
(discurso) (2009a: 29).

En sus estudios sobre los géneros cinematograficos, Rick Altman también se basa en
estos aspectos, considerando ademas que las peliculas de género que resultan mas
atractivas para la audiencia gozan de un elevado nivel de identificabilidad semantica y
sintactica. Resalta ademés que cuando un grupo de textos organiza las piezas semanticas
(temas y tramas comunes, tipos de personajes, objetos familiares, sonidos reconocibles,
tipos de planos, escenas clave) y sintacticas (estructura de la trama, las relaciones entre

personajes, montaje) de forma similar es cuando aparece el género (2000: 121-141).

Los elementos semanticos tienen hoy dia una relevancia especial en el ambito
audiovisual porque las referencias intertextuales estdn mas presentes que nunca,
dotando a los textos de una gran riqueza y espesor semantico. La misma consideracién
que tenia Kristeva sobre la literatura cuando afirmaba que “el texto literario se inserta en
el conjunto de los textos: es una escritura-réplica (funcion o negacion) de otro (de los
otros) texto(s)” (2001: 235) es aplicable a las series de television en tanto que los textos
que produce provienen de otros, son resultado de otras creaciones previas y formaran

parte, en cierto sentido, de otras obras futuras.

Teniendo presentes estos tres campos, el modelo desarrollado tiene en cuenta
numerosos aspectos morfologicos, sintacticos y semanticos que se relacionan
directamente con la construccion del género. Una vez contemplados todos los aspectos
que podrian ser relevantes hay elegir los elementos que, en cada caso concreto, son mas
importantes por su participacion en la construccion genérica. El objetivo es ofrecer una
sintesis de la operacion analitica que se hizo previamente, sefialando los elementos
codificados mas importantes en cada capitulo en particular. Se tendran en cuenta los

siguientes aspectos:
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- ELEMENTOS MORFOLOGICOS (Inventario de elementos. Elecciones de las
unidades y de los recursos formales)

- Cadigos de la puesta en escena: Escenarios. Personajes. Informantes (elementos
que definen lo que se pone en escena: fisico, edad y caracter de los personajes.

Entendidos como “datos puros, significantes” (Barthes: 1977).

- Codigos sonoro-visuales: Visuales (Tipos de planos, angulacién y movimientos
de camara mas frecuentes. Tipo de iluminacién). Sonido diegético: diferente uso
del sonido off y el sonido in (voces, ruidos, musica). Sonido no diegético: uso de

la mUsica, aparicién o no de voz en over.

- Cadigos ideoldgicos-culturales: Acciones de los personajes como roles, valores

positivos y negativos.

- ELEMENTOS SINTACTICOS (Configuracion y arquitectura)

- Estructura de la trama: Estructura del capitulo: n° actos y bloques que lo
organizan. Organizacion episodica o serial: elementos de continuidad y

episodicos.

- El montaje: Relacion del montaje con el TIEMPO (Orden, duracién, frecuencia).
Relacion del montaje con el ESPACIO (in/off, estatico/dinamico
organico/inorganico). Tipo de montaje, asociacion entre imagen y sonido, tipo de

escritura.

- Relacion entre los personajes: Los personajes como actantes (Greimas, 1987) y
sus funciones (Propp, 2001).

- ELEMENTOS SEMANTICOS (Temética desarrollada, connotaciones).

- Temas y tramas: Temas principales segun clasificacion propia. Tramas derivadas

de los temas: relacion tematica / trama / género. Escenas clave.
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- Tipos de personajes: Personajes como persona. Tipos de héroe en relacion al
género en Tipos de héroe en relacion al género en el que se inscriben.

“Arquetipos / referentes morales” (Rincén: 2006).

- lIconicidad de la puesta en escena: Elementos iconogréficos: objetos recurrentes
en relacién al género. Indicios (acontecimientos, gestos que implican un
contenido implicito). Entendidos como ‘“unidades verdaderamente semanticas,
remiten a un significado” (Barthes: 1977). Motivos: situaciones o presencias que

se repiten.

- Relaciones de intertextualidad® (explicitas o implicitas): Relaciones de
“hipertextualidad y de architextualidad” (Genette: 1989). Referencias
metatelevisiva (intraepisodica, a otros programas). Referencias socioculturales.

Referencias literarias. Referencia tematico-mitica.

4. Joss Whedon, showrunner hipermoderno

Joss Whedon es, junto a otros creativos como J.J. Abrams, Alan Ball o Shonda Rhimes,
uno de los showrunner més destacados de la actualidad, uno de los lideres de la nueva
generacion de creadores que triunfa en la era de la quality television. Descendiente de
una familia de guionistas, comienza a trabajar en la television a finales de los 80 en la
serie Roseanne (ABC: 1988-1997) y después como co-productor de Dulce hogar...a
veces (Parenthood, NBC, 1990-1991). Su gran éxito en el medio hasta el momento es
Buffy, cazavampiros, que propicia el spin off Angel (Angel, WB: 1999-2004). Firefly
(Firefly, FOX: 2002-2003) y Dollhouse (Dollhouse, FOX: 2009-2010) son sus ultimas
producciones televisivas, y aunque ambas han sido retiradas de la parrilla por sus
audiencias limitadas, han conseguido convertirse en shows de culto con unos
admiradores muy activos. De hecho, el triunfo de la serie Serenity en DVD consiguio
que la Universal se arriesgara con Whedon y se le dio la oportunidad de realizar la

pelicula cinematografica Serenity (2005).

® “Intertextualidad” empleado como el concepto menos restrictivo de Kristeva, equivalente al término
transtextualidad de Genette, entendido como “todo lo que pone al texto en relacion, manifiesta o secreta,
con otros textos” (Genette, 1989: 9-10).
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Whedon ha compaginado su labor en television con su trabajo en el cine: en 1992
realiza Buffy, cazavampiros (Buffy, the Vampire Slayer, 1992), y aunque la pelicula fue
un fracaso, le sirvié al joven autor para crear su serie mas popular. Posteriormente
trabaja como doctor de guiones® en producciones como Speed (1994), La huida (The
getaway, 1994), Waterworld (1995), Rapida y mortal (The Quick And The Dead, 1995),
Twister (1996,), X-Men (2000). Trabaja también como guionista en Toy Story (1995),
Alien: Resurreccion (Alien: Resurrection, 1997), Atlantis: The Lost Empire (2001) y
Titan A.E. (2000). Desde la entrada del nuevo milenio se ha centrado en el cine y se
esperan estrenos de los que es guionista como la cinta de terror The Cabin in the Woods
(2011). Su produccién mas esperada estd fechada para 2012, y se trata de la gran

superproduccién The Avengers, de la que ademas es director.

Ademas del cine y la television, Whedon ha trabajado en otros medios: en el comic,
como guionista de la nueva serie Astonishig X-Men de La Patrulla x (The X-Men,
Marvel, 1963-) y en Fray (Fray, Dark Horse Comic, 2001-2003), la historia de una
joven cazavampiros que debe enfrentarse a lo sobrenatural en un futuro post-
apocaliptico. Por otro lado, durante la huelga de guionistas de 2008, realizo
Dr.Horrible’s Sing-Along Blog, una miniserie musical con tintes tragi-cOmicos cuya

distribucion fue gratuita y por Internet.
5. Buffy cazavampiros, la hibridacién como estrategia narrativa

Buffy es la historia de una cazavampiros (Sarah Michelle Gellar) que trata de
compaginar este deber sagrado con los problemas habituales de una adolescente. Para
ello contara con el apoyo de sus amigos: su Vigilante, el sefior Giles (Anthony Stewart
Head), su timida pero inteligente amiga Willow (Alyson Hanigan), su fiel amigo
Xander (Nicholas Brendon) y Angel (David Boreanaz), un vampiro con alma del que se

acaba enamorando.

El origen de la serie es una pelicula con el mismo titulo de 1992, dirigida por Fran
Rubel Kuzui, con guién de Joss Whedon y cuyo mayor atractivo era el tiron juvenil de
sus actores principales, Kristy Swanson (Buffy) y Luke Perry (Pike); a ellos se sumaba

la participacion del veterano Donald Sutherland (Merrick) que hace de Vigilante de la

® “Un profesional que es contratado para un proyecto en fase de preproduccion o rodaje para ayudar a
pulir un guién insatisfactorio para los actores o productores” (Cascajosa, 2006c: 64).
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chica. Concebida como una produccion de bajo presupuesto, la pelicula estaba dirigida
al publico adolescente, combinaba el terror con el humor, pero fue un fracaso comercial
y critico. A pesar de este revés, Joss Whedon, presentd su proyecto a la recién nacida
The WB Network, convencido de que la historia tenia futuro pero que quizas fallaba el
formato. The WB Network se intereso por el proyecto de Whedon, sobre todo porque el
producto encajaba completamente con los planes y con la audiencia que la joven cadena
pretendia cubrir. EI objetivo de la WB no era competir por la audiencia en general sino
que era la creciente especializacion del mercado lo que guiaba su ambicién; por eso
consigue consolidarse gracias a series como Dawson crece (Dawson’s Creek, WB:
1998-2003), Angel, Buffy, cazavampiros, Felicity (WB: 1998-2002), Smallville (WB:
2001-2006; CW: 2006-), Las chicas Gilmore (Gilmore Girls, WB: 2000-2006; CW:
2006-2007). Aungue la audiencia global de la cadena era limitada, Buffy, cazavampiros
fue estrenada como un repuesto de media temporada, pero enseguida se convirtié en un
programa popular, se gano el favor de los anunciantes y cierto reconocimiento de la
critica. La serie permanecié en la WB cinco temporadas pero en 2001 se producen
cambios en el contexto de la pequefia pantalla que derivan en el traslado del programa a
otra cadena. En UPN se produciran las dos ultimas temporadas de la serie, coincidiendo
ademas con la maduraciéon argumental del show, que deja de lado la adolescencia a
comienzos de la sexta temporada, torndndose la teméatica mas adulta acorde al

crecimiento del reparto.

Desde que la serie era un proyecto, su principal desventaja comercial era que no podia
clasificarse en un género concreto porque la accién, la comedia y el terror se
entremezclaban en un mismo episodio. Aln asi, la cadena no coartd la libertad creativa
de Whedon y el Gnico punto conflictivo fue la bisqueda de un titulo adecuado que
pudiera englobar la hibridacion de la serie sin perder posibles espectadores. Con
respecto a este tema, el propio autor reconoce lo favorable que era la predisposicién de
la WB hacia el proyecto ya que nunca le pidieron que hiciera sélo una comedia o un
drama, abriendo posibilidades narrativas desconocidas, hasta entonces, en televisién’.

Esa es precisamente una de las marcas de identidad del show, su carécter transgenérico

7 Whedon comenta estas primeras negociaciones con la cadena en los Contenidos Adicionales de la
primera temporada de Buffy, cazavampiros, en la version comentada del capitulo piloto (doble) de la
serie, “La cosecha I” (1.1) y “La cosecha II” (1.2.). La serie ha sido editada en Espafia en DVD por Fox
Home Entertainment.
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dentro de un mismo capitulo y con relacion a las temporadas completas, sin pautas que

justifiquen sus cambios.

6. Analisis de la hibridacion genérica en Buffy, cazavampiros: “Otra vez con mas

sentimiento” (6.7)

Todos los capitulos de Buffy, cazavampiros pueden analizarse desde una perspectiva
genérica que muestre el alto nivel de hibridacion de cada entrega, pero si un episodio
destaca sobre el resto, por su particular construccién narrativa y su originalidad, es el
musical desarrollado en la sexta temporada titulado “Otra vez con mds sentimiento”
(“Once more, with feeling”, 6.7). Emitido por primera vez en Estados Unidos el 6 de
noviembre de 2001, es un capitulo especial en el que Joss Whedon firma el guion, la
direccion y la composicion musical. Su duracion es mayor que la habitual, ronda los
cincuenta minutos, cuando los dramas de ficcion en television generalmente se ven
obligados a cumplir un tiempo de emision especifico. Es un capitulo diferente desde el
inicio, que se presenta con un opening que versiona de forma instrumental el tema
principal de la serie y cuyas imagenes recuerdan a una pelicula de los afios clasicos del

cine hollywoodiense.

La trama desarrolla un tépico fantastico del que podria partir cualquier capitulo de la
serie: un extrafio demonio ha conseguido que todo el mundo en Sunnydale cante y baile
como si se encontraran dentro de un musical. Cuando la gente no consigue parar, arde
en llamas. Buffy tendra que detener a este demonio, que ademas tiene a su hermana, no
sin antes ponerse ella en grave peligro, aunque la cazadora no podra evitar confesar a
sus amigos, por medio de las canciones, sus secretos mas ocultos.

Las canciones son las principales guias de la narracion en este episodio, es un musical
en el sentido mas tradicional, que ademas rinde homenaje a un género clasico. No
obstante, como sucede siempre en Buffy, los géneros se mezclan en la construccion
narrativa del capitulo, dotandolo de una gran riqueza textual.

Tal y como se desarroll6 previamente en el modelo de analisis, los elementos
morfoldgicos, sintacticos y semanticos configuran cada entrega en relacion a su
estructura genérica. Las caracteristicas mds representativas de “Otra vez con

sentimiento” en relacion al género son:
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- ELEMENTOS MORFOLOGICOS:

Con respecto a los codigos de la puesta en escena, los escenarios que aparecen son los
habituales (casa de Buffy, tienda de magia, cementerio, cripta de Spike, calle principal
de Sunnydale, el Bronze) pero la iluminacion, el tipo de pantalla y las angulaciones de
camara muestran espacios coloridos, amplios, hermosos y brillantes que los hacen
parecer diferentes. El parque, donde se produce la balada de Tara, es el Unico escenario
novedoso y es el mas bello y onirico de este episodio.

Los personajes visten de forma mas cuidada y festiva que en el resto de capitulos,
destacando especialmente las vestimentas de Willow y Tara durante el primer acto que
parecen propias de una produccion de fantasia; Buffy se mantiene en su estilo, con
chaquetas y abrigos de cuero, pero su atuendo y su maquillaje son mas sofisticados y
brillantes, mas cinematograficos que los que luce habitualmente. Todo el disefio
artistico del episodio esta en funcion del género, el musical, los escenarios y los
personajes parecen mas brillantes, su aspecto es mejor, mas cuidado, muy
cinematogréfico.

Visualmente es un episodio que destaca frente al resto, rodado en formato de pantalla
ancha y con una luz que hace que los personajes parezcan poco humanos, muy
ficcionales. Como en todas las entregas que roda Joss Whedon hay situaciones que
estan rodadas con tomas largas, como sucede con las escenas de la Obertura o en la
discusion que mantienen los personajes de Giles, Xander y Anya cuando pasean por
Sunnydale (segundo bloque). Pero ademas de estas escenas, hay gran predominio de
tomas amplias que muestran los enteros de los personajes y los hermosos espacios en
los que se relacionan; también se encuentran primeros planos antinaturales, propios del
musical, como el de Buffy en el Bronze durante la “batalla final” (cuarto bloque).

Las canciones intradiegéticas son las grandes protagonistas en esta ocasion, ya que
ocupan un total de 36 minutos del global de cerca de 49 minutos. Los dialogos no tienen
gran relevancia, y sirven para enlazar las secuencias 0 musicales o para explicar
situaciones complejas (en el segundo bloque: Giles, Anya y Xander hablan sobre el

estado apatico de Buffy).
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- ELEMENTOS SINTACTICOS:

“Otra vez con mas sentimiento” es un capitulo muy episddico en el sentido de que es
unico, es un episodio exclusivamente musical (hay otras entregas con secuencias
musicales como “Inquietud”, 4.22, en el que Giles interpreta una cancion o
“Desinteresadamente”, 7.5, en el que Anya ofrece un fragmento de una secuencia que
no se vio en el capitulo presente); ademas el desarrollo del episodio se basa en “el
monstruo de la semana”, que ataca Sunnydale y es vencido en el Ultimo acto. No
obstante, como sucede con la serie a medida que avanzan las temporadas, la
comprension absoluta de los conflictos que se presentan en esta entrega (la apatia de
Buffy, la cleptomania de Dawn, las dudas matrimoniales de Xander y Anya, la adiccion
de Willow por la magia...) es posible dentro del contexto completo del show (de hecho,
la flor que Willow utiliza para hacer olvidar a Tara su enfado la colocé bajo su
almohada en otro capitulo anterior, y es el detonante del conflicto que existe entre ellas
en esta entrega).

Con respecto al montaje, todos los elementos de episodios estdn en funcion de los

numerosos musicales, y lo mismo sucede con la organizacion de las secuencias.

- ELEMENTOS SEMANTICOS:
Los ejes tematicos del capitulo se basan en tres conceptos principales:

1. Las canciones y los numeros musicales son catalizadores que sirven para
expresar los sentimientos mas intimos de las personas: argumento propio del
musical de Broadway y cinematogréfico.

2. El concepto de musical clasico (romper a cantar) como extrafio efecto de un
demonio: consigue el efecto de parodiar los principios del musical clasico.

3. Un demonio llega a la ciudad y la transforma por completo, asi como también
cambia el comportamiento de sus habitantes: topico de la fantasia, un ser de otro
universo se introduce en nuestra realidad y modifica el comportamiento de los
humanos.

En este episodio en concreto la iconicidad de la puesta en escena esta al servicio de la
construccién de las referencias intertextuales porque todo el capitulo es a la vez parodia,
pastiche y homenaje del género musical. El objetivo del autor es rendir tributo a las
distintas epocas clasicas del musical pero haciendo ver al espectador que este género es

més fantéstico y menos verosimil que cualquier otro. Russell Lack lo explica de la
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siguiente forma: “este concepto de un dia a dia musicado, en el que los personajes
rompen a cantar espontaneamente como si fuera lo mas natural del mundo, es una de las
presunciones mas surrealistas jamas perpetradas por la industria cinematografica sobre
el publico” (1999: 309).
Mas que en ningln otro capitulo, este texto es un mosaico de otros textos (0 mas bien de
toda la trayectoria de un género), de hecho el propio personaje de Anya comenta en el
segundo acto que los nUmeros musicales “parecen un pastiche retro”. Tradicionalmente
se han desarrollado dos tipos de formulas en el musical cinematogréafico: la primera es
la que se basa en el drama “entre bambalinas”, y la musica estd justificada porque
pertenece al entorno, como es el caso de Cabaret (Cabaret, 1972) y Ha nacido una
estrella (A Star Is Born, 1976); el otro modo es la adaptacion al cine del formato
opereta, en el que los personajes rompen a cantar de repente sin motivo aparente, con
ejemplos como West Side Story (1961) o Hair (Lack, 1999: 307-308). El caso de Buffy
se encuentra a medio camino entre ambos modelos: existe un motivo (un demonio) que
justifica que los actores canten y bailen pero precisamente esta situacion es la que hace
sospechar a los personajes que existe algo diabdlico en el asunto; se somete el principio
basico de los musicales a tela de juicio porque es una de las formas narrativas menos
verosimiles de la industria cinematografica.

Cada uno de los nimeros musicales tiene un fuerte vinculo intertextual con un género

musical tradicional; sefialando las relaciones intertextuales mas importantes habria que

destacar las siguientes secuencias musicales:

DEL PRIMER BLOQUE:

— OBERTURA /CANCION DE BUFFY -“Going through The Motions”: construida
musicalmente como una opereta para cine, el capitulo comienza con una obertura
instrumental que desencadena en una cancién en la que Buffy confiesa su
descontento vital mientras mata a varios vampiros. Joss Whedon ha declarado que
su intencion con este nimero era crear un momento de “princesa Disney”, en los
que la heroina canta sobre sus sentimientos intimos insensible a lo que sucede
alrededor, como sucede en La bellay la bestia (The Beauty and The Beast, 1991).

— BALADA TARA Y WILLOW -“Under Your Spell”: hay una esencia muy clasica
en la representacion de esta balada, un nimero muy colorido, anticuado (por el

vestuario de Willow y Tara y por el escenario escogio, tan ajeno al tono general del
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programa). Una influencia clara de este numero es el “Jolly Holyday” de Mary
Poppins (Mary Poppins, 1964, Robert Stevenson).

DEL SEGUNDO BLOQUE:

— CANCION XANDER Y ANYA -“T'll Never Tell”: es un numero colorido,
animado, comico, muy afios 30-40 (iconograficamente, el vestuario de Anya es de
pin-up). El objetivo de Whedon era crear un nimero que recordara a los de Fred
Astaire y Ginger Rogers, incluyendo un fragmento de baile.

— CANCION SPIKE -“Rest In Peace™: es el gran niimero de opera rock del capitulo,
cuyo escenario es la cripta de Spike y el cementerio. Enlaza con aquellos musicales
mas modernos en los que otras formas musicales menos tradicionales tenian cabida
como Jesucristo Superstar (Jesucristo Superstar, 1973, Norman Jewison).

DEL TERCER BLOQUE:

— CANCION DEL ENEMIGO -“What you feel”: el demonio ofrece un niimero de
claqué, jazz y blues. La inspiracién eran las coreografias de Bob Fosse (afios 70-80).

— CANCION PRINCIPAL DE BUFFY Y EL RESTO —“Walk Through The Fire”: es
el gran nimero musical del capitulo, en el que todos los protagonistas participan y
cuyo montaje en paralelo nos muestra la situacién fisica y emocional de cada uno.
La referencia intertextual cinematografica es clara: es un homenaje al numero
musical “Tonight Quintet and Chorus” de West Side Story, en el que dos bandos se
preparan para una lucha nocturna, sus voces cantando contrapuestas y mostrandose
como se dirigen al lugar de la batalla con inquebrantable decision.

DEL CUARTO BLOQUE:

— CANCION DE BUFFY SOLA —“Something to Sing About™: tanto en el contexto
visual de esta cancion, que se produce en el Bronze, como en el aspecto de los
esbirros del enemigo (mufiecos de madera con aspecto de gangsters) hay una
estética muy proxima a Melodias de Broadway (The Band Wagon, 1953). De hecho,
hay una escena que es un homenaje explicito que se produce cuando Buffy se quita
su abrigo mostrando su camisa roja que recuerda al momento en el que Cyd
Charisse hace lo propio, s6lo que ensefiando un vestido rojo de fiesta.

— CANCION DE FIN BUFFY Y SPIKE -“Coda”: como ocurre en muchos musicales,
el final lo sella un beso entre los dos protagonistas durante la repeticion de un
motivo musical, un acto que en este caso concreto representa un punto de giro

narrativo porque es la union de dos personajes que habian sido antagonistas.
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Con respecto al género en los que se inscribe, este capitulo es una comedia musical en
la que se rinde homenaje a los grandes clésicos del género musical, recreandose escenas
y actualizando propuestas estéticas para el espectador mas joven. No obstante, al mismo
tiempo se percibe una fuerte relacion intertextual ladica con el género que es la esencia
de todo el episodio: por un lado, se parodia el concepto de musical tradicional,
entendiendo la parodia como ese género hipertextual en el que se produce la
trasformacion seméntica de un texto con una clara intencion de divertimento. Por otro
lado, es un pastiche en el que la comedia la determina la transposicion de la serie de su
género habitual al estilo musical, donde se introducen los personajes que son
completamente ajenos a ese mundo (Genette, 1989). La fantasia también tiene aqui un
papel relevante: un demonio consigue transformar el entorno y a sus lugarefios,
Sunnydale se vuelve un lugar méagico y la gente que lo puebla vive, por un tiempo, en

un mundo de fantasia musical.

4. Conclusiones

Los nuevos modelos de ficcion que se estan desarrollando en la era de la Quality
Television se han convertido en objeto de interés, porque su calidad y su proyeccién
internacional estan reclamando la atencion del ambito académico, la critica y la propia
audiencia. Actualmente existen numerosos ejemplos televisivos, tanto en los teledramas
como en la ficcion en general, que funcionan a través de la transgeneridad.

La hibridacion genérica caracteriza la construccion narrativa de las series de ficcion
norteamericanas desde comienzos del siglo XXI, un hecho factible cuya prolongacién
en la produccion futura es muy probable. La mezcla de géneros es rentable, un
fendmeno cuya existencia se justifica por las siguientes razones econémicas:

El interés mercantil esencial es la ampliacion geografica del mercado de explotacion. La
industria televisiva necesita exportar sus series internacionalmente para que los
productos no sean deficitarios, y para ello tienen que ser programas que puedan
comprenderse en espacios y contextos distintos; precisamente una de la cualidades
principales de los productos transgenéricos es que funcionan como varios textos que
cubren las necesidades de espectadores muy distintos. Con la aparicion de la television
por cable y el pago por vision, lo que se busca es la creacion de audiencias
especializadas mediante una oferta de productos de tematica variada que se dirigen a
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grupos selectos de espectadores, pero a escala mundial y cuya recepcion es
completamente multiple (television, movil, ordenador, mp4...).

Por otro lado, la hibridacion es una estrategia industrial basada en la reproduccion de
modelos de éxito: el interés del espectador es volatil y la gran cantidad de productos que
estan a su alcance lo han convertido en un consumidor exigente y caprichoso al que es
necesario mantener constantemente interesado. Las productoras se han decantado por
repetir formatos y contenidos que han triunfado previamente, de ahi la constante
reiteracion de contenidos, creandose incluso mezclas que a priori pueden parecer
descabelladas. Buffy es un ejemplo perfecto para explicar esta “reproduccion del éxito”
porque la serie se ha convertido en un modelo a emular, impulsando a su cadena a crear
otros productos similares que pudieran cubrir el vacio de mercado que la serie de
Whedon dej6 al desaparecer de la parrilla: es el caso de Smallville o Sobrenatural
(Supernatural, WB: 2005-2006; CW: 2006- ).

La constante mezcla de elementos narrativos como consecuencia del agotamiento de
férmulas originales y como forma de recrear “modelos de éxito” se traduce en el
reciclaje. Este hecho es interpretado por algunos investigadores de forma negativa,
como el desgaste consecuente de la escasa capacidad de innovacién de las entidades
emisoras. Dicha idea proviene de los estudios de la teoria critica, que consideraba que
los géneros crean unos estereotipos que impiden que la audiencia sea creativa y que se
modifiquen sus ideas preconcebidas con el progreso de su experiencia (Wolf, 1987:
102). Es un topico que encierra una concepcion simplista y que no contempla la
renovacion y la incesante evolucion del concepto “originalidad” que se vive desde
finales del siglo XX. El mito del valor tnico de la novedad debe ser abandonado; las
ficciones de la repeticidn, como las series, poseen originalidad por su potencialidad para
desplegarse hacia nuevos relatos, hacia otros universos narrativos.

La serialidad también es una estrategia que ha ganado terreno en detrimento de lo
episédico como forma de captar a la audiencia. Hay una tendencia, cualquiera que sea el
género escogido, hacia las tramas seriales en perjuicio de las tramas capitulares. Esto
obliga al espectador a una visualizacién ordenada y continua de los programas,
intensificandose la fidelidad de la audiencia hacia cierto tipo de series. La mayor parte
de las tramas de las series dramaticas y de accion de los ultimos afios se definen

precisamente por el aumento de los elementos seriales, sobre todo a medida que
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avanzan las temporadas, como sucede en Buffy -la serie sufre una evolucion narrativa
cuyo rasgo principal es el aumento de la serialidad en perjuicio de las tramas episddicas.
Actualmente el objetivo es la busqueda de una audiencia fiel y activa. Las series que
mas éxito obtienen son aquellas que consiguen establecer una mayor relacion de
dependencia entre emisor y receptor, el espectador se convierte en parte activa del acto
comunicativo y entrega su tiempo y esfuerzo interpretativo a un show cuando lo
considera parte de si mismo. EI fendmeno Fandom es el nivel mas alto de la relacién de
dependencia establecida entre emisor / receptor, que se consigue cuando el espectador
se convierte en seguidor y defensor fiel del programa, participando en el llamado
fendmeno fandom, que “indica precisamente una collectivita di persone —i fan, appunto-
unite dal comune interesse e dalla comune passione per un qualche oggetto o

8 (Scaglioni, 2006: 3). Joss Whedon es un autor televisivo muy relacionado

fenomeno
con el fendmeno Fandom, y ha conseguido una comunidad mundial de seguidores que
siguen su obra mas alla de la temaética, el formato o el soporte en el que ofrezca su obra.
Es consciente de la relevancia que los fans tienen actualmente para el funcionamiento
de un show, por ello interactla con ellos a través de Internet: fue un visitante regular en
la pagina web llamada The Bronze Beta durante los afios de emision de Buffy y ha
utilizado la plataforma de la red Whedonesque para anunciar y comentar sus trabajos®.
El programa fue disefiado para que los espectadores participaran activamente en la
construccién de su sentido y en la prolongacion de su universo. El desarrollo de la
Ilamada fan fiction, creaciones de los propios admiradores, ha desdibujado las fronteras
rigidas del creador frente a su publico.

Con respecto al tema concreto de los géneros, el principal problema que existe en el
ambito televisivo es la busqueda obsesiva de una taxonomia estricta que sea capaz de
etiquetar cada programa. Es una pretension idilica que también se ha procurado en el
cine y en la literatura, pero que en la television tiene todavia menos sentido siendo este
un medio que cambia continuamente y que se nutre de la combinacion de generos y
formatos. Esta obsesion por la clasificacion proviene de la equiparacion de los objetos
textuales a las muestras que se consiguen en un estudio de ciencias naturales, cuando los

objetos culturales no pueden ser nunca comparados con aquellos que provienen

8 «Se refiere con exactitud a una colectividad de personas —precisamente se trata de los aficionados-
unidas por el interés y la pasiéon comunes por algun objeto o fendmeno”. Traduccién propia.

% Las direcciones correspondientes a ambas plataformas son: http://www.brozebeta.com (3-12-2010) y
http://whedonesque.com (25-11-2010).
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directamente de la naturaleza. En este contexto, seria pertinente un nuevo enfoque al
tema de los géneros en television, precisamente porque la relacion del medio con otras
formas de expresion es precisamente su mayor cualidad: mas que ningun otro medio, la
television funciona a traves de relaciones intertextuales, establecidas tanto con la propia
realidad como con el cine, la literatura, la radio... El concepto de “género”, asociado
historicamente a tipologias, ha quedado obsoleto en el presente contexto audiovisual, y
debe sustituirse por otro término menos restrictivo que tenga en cuenta la gran
evolucion narrativa que han sufrido los textos audiovisuales en el siglo XXI vy la
importancia creciente de la transtextualidad. El trabajo de Robert Stam en torno a la
intertextualidad, aunque focalizado en el mundo del cine, es visionario con respecto a
este tema. El autor comenta que “la teoria de los géneros siempre corre el doble riesgo
de taxonomismo y esencialismo, quizas sea mas adecuado considerar el género como un
aspecto especifico de la intertextualidad, concepto mas amplio y abierto” (2001: 235).
Deudor de la teoria Batjiniana del “Dialogismo” —entendido éste como la necesaria
relacion de todo enunciado con otros enunciados-, Stam considera que la teoria de la
intertextualidad cubre las limitaciones del analisis textual y la teoria de los géneros, y
que como término “Intertextualidad” presenta varias ventajas sobre el término “género”
(Stam, 2001: 237). Esta teoria de la intertextualidad en contraposicion a la idea clasica
del género es mas dinamica y abierta, su aplicacion en el ambito televisivo es mas
adecuada por el caracter elusivo y complejo del medio que ademas esta en constante
transformacion.

El andlisis concreto del capitulo analizado de Buffy ha servido también para concretar
aspectos narrativos que estan afectando en la construccion narrativa de las ficciones
actuales. Ademas de este episodio, en el que el musical esta salpicado por la accion, la
fantasia y la comedia, en Buffy la mezcla de géneros aparece durante toda la serie, y esta
presente tanto en cada capitulo como en cada una de las temporadas. Whedon comenta®™
que la ruptura de los codigos del género subyace en el espiritu de la pelicula y de la
serie, que el objetivo era sorprender continuamente, dando la vuelta a lo obvio. Es una
de las caracteristicas que definen su trabajo como el de un autor y no como un simple
productor ejecutivo. En esta nueva edad televisiva, el trabajo de los showrunners

sobrepasa los limites seguros y esguematicos en los que trabajaba la ficcion,

' En la versién comentada del capitulo piloto (doble) de la serie, “La cosecha I’ (1.1) y “La cosecha II”
(1.2.). La serie ha sido editada en Espafia en DVD por Fox Home Entertainment.
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precisamente porque no infravaloran la madurez del espectador y son conscientes de la
necesidad de reinventar y sorprender.

Otros capitulos de Buffy contienen secuencias musicales, pero es un episodio Unico,
completamente diferente y Unico cuya estructura y tono no volvera a repetirse. No
obstante, la identidad de la serie permanece en cada capitulo, sea cual sea el género
predominante. Permanece incluso aunque el universo narrado cambie su medio de
expresion: el traslado a otros universos creativos como el cémic tampoco supone una
pérdida de la identidad de la historia. Ya se ha comentado que Buffy representa el
cambio entre dos edades televisivas, y es un ejemplo muy valioso en el que se pone de
manifiesto una nueva necesidad de las narrativas actuales: la de desarrollarse en
distintos formatos y soportes, transportdndose el universo narrado a varios medios de
expresion. Buffy empezo siendo una pelicula, continué siendo una serie y actualmente se
leen sus nuevas hazafias en el comic. Se inscribe en el fendmeno de la transmedialidad,
o la también denominada “convergencia cultural”, entendida ésta por autores del medio
como Henry Jenkins como “the flow of content across multiple media platforms, the
cooperation between multiple media industries”™ (2006: 2). El uso de los nuevos
soportes y el audaz desarrollo de las nuevas tecnologias estan transformando la
television y estan cambiando los modelos de recepcion. A simple vista puede parecer
que la televisién esta desapareciendo como lider de la comunicacion de masas, pero en
realidad el medio est4 sufriendo cambios en su forma de consumo, manteniéndose su
posicién hegemonica. En ese sentido, Buffy es una obra pionera, un ejemplo pertinente
que sirve para caracterizar esta nueva television, en donde la historia transgrede los
limites de su proyeccion tradicional y se desarrolla fuera de los limites de los formatos.
La intertextualidad es la auténtica marca de identidad de Buffy: las referencias son
numerosas y aluden a muchos dmbitos (cine, cdmic, cultura popular, literatura...). Los

géneros, incluso fusionados, son facilmente identificables porque pertenecen a una

11 «B] flujo de contenido a través de multiples plataformas multimedia, de cooperacién entre maltiples
industrias de los medios”. Traduccion propia.
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tradicion histdrica que es homenajeada y parodiada al mismo tiempo, por eso Buffy se
comprende mejor cuanto mayor sea la competencia audiovisual del espectador. Este
capitulo musical es un buen ejemplo de ello, porque aunque es posible entenderlo sin
conocer toda la tradicion historica del musical hollywoodiense, su significado adquiere
mayor riqueza si el espectador sabe a qué rinde homenaje. Whedon se aprovecha
precisamente de la madurez del espectador, de su elevada competencia genérica, para
crear puntos de giro en situaciones en las que la tradicion dictaba otra resolucion.

La hibridacion se presenta como la consecuencia natural de la evolucion del medio,
funciona gracias a la madurez del espectador que esta preparado para descifrar la fusién
de codigos dispares. Las series reflexionan sobre si mismas, sobre su evolucién
historica, se atreven a mezclar topicos, a fusionar géneros, a romper lineas temporales, a
desafiar al espectador, sin que esto signifique en absoluto su decadencia y su inevitable

desaparicion, sino por el contrario, una nueva etapa de creatividad y experimentacion.
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