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Informacion Basica

A. Problema
1. ¢Cual es el problema? {Qué aspecto de la realidad considera que merece investigarse?

El problema de investigacién parte de entender cdmo la muerte de un ser querido puede definir la
manera en que un miembro familiar doliente se comporta. Estan las variables del duelo y el sistema
familiar.

El duelo se define y compone de varias maneras. Una definicion, de acuerdo con la perspectiva
psicoanalitica, dice que es “la reaccion a la pérdida de un ser amado o de una abstraccién equivalente: la
patria, la libertad, el ideal, etc.” (Freud, 1917) Otra establece que es “el estado psicolégico consecuente
a la pérdida de un objeto significativo que formaba parte integrante de la existencia.”(Galimberti, 2006).
Se habla de unas etapas del duelo, que suelen variar segun el autor; Kiibler-Ross, Wessler y Avioli dan
cinco fases: negacion, enfado, negociacién, dolor emocional y aceptacién (Kibler-Ross, Wesser y
Avioli, 1972). Gamo Medina y Pazos Pezzi hablan de la edad del doliente como un factor importantisimo
para la elaboracion del duelo; en este caso, es decir, en la adolescencia, “el duelo tiene unas
caracteristicas determinadas porque esta etapa supone una crisis madurativa, quizas la mas decisiva en
cuanto a la configuracién definitiva de la personalidad.” (Gamo Medina y Pazos Pezzi, 2009) Es
necesario definir el término identificacion: “el proceso con el que un sujeto asimila uno o mas rasgos de
otro individuo, modeldandose sobre éI” (Galimberti, 2006). Otra definicion expone que la identificacion
“comprende un grupo de maniobras adaptativas y defensivas inconscientes por medio de las cuales el
yo hace suyos rasgos y caracteristicas de otra u otras personas o de un grupo social.” (Anaya, 2004). Se
entiende que la identificaciéon puede manifestarse como un mecanismo de defensa a partir de una
experiencia de duelo (Galimberti, 2006).

Una perspectiva util del duelo parte de la terapia familiar sistémica, donde se habla de un equilibrio
familiar perdido con la muerte de uno de sus miembros (Bogza, 2012). Para entender esto, hay que
adentrarse en el concepto de sistema familiar. Dentro de la terapia familiar sistémica, se entiende a la
familia como “un sistema en constante transformacion” que tiende hacia la homeostasis o “la tendencia
a mantener estable el sistema adaptdndose a los cambios.” (Espinal, Gimeno y Gonzalez, 2006). En
relacion con el duelo, una muerte de un ser querido vital para el sistema puede crear un desequilibrio, y
la misma tendencia homeostatica puede hacer que otro familiar asuma el rol hecho vacante por el
fallecido (Bogza, 2012). Una de las manifestaciones de la homeostasis en la familia es a través de “la
presencia de un fantasma reencarnado a través del sintoma en uno de los miembros de la familia, o, por
el contrario, flotando, sin cuerpo.” (Goldbeter-Merinfeld, 2003). Byng-Hall habla del mismo fenémeno,
describiendo como la familia, tras una pérdida, debe buscar a algin miembro familiar que reemplace al
fallecido, para que éste asuma su identidad (1991). Goldbeter-Merinfeld habla de un caso terapéutico
en el que una paciente, de nombre Marie, habia sufrido la muerte de su abuelo materno y que sentia en
ella la reencarnacién del mismo (2003).

Las consecuencias posibles de lo anterior son diversas. Por el lado del duelo en la adolescencia, es
posible que el doliente, en el proceso de identificacién en el que se ve insertado, adopte aspectos
destructivos del fallecido (como el alcoholismo, por ejemplo) (Gamo Medina y Pazos Pezzi, 2009). La
presencia del fantasma en la familia implicaria un duelo no-resuelto, lo cual puede tener varias
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consecuencias; los miembros de la familia son incapaces de comprometerse en sus relaciones, las
relaciones se hacen rigidas, la familia utiliza la negacion y escapa hacia actividades frenéticas, las drogas,
el alcohol, las fantasias, los mitos, etc. (Goldbeter-Merinfeld, 2003). Viendo a la familia nuevamente
como un sistema, una pérdida es la mayor crisis que dicho sistema puede afrontar, desembocando
incluso en relaciones patoldgicas entre miembros que trascienden generaciones; “ante esta crisis, el
sistema tiene suficientes recursos, reaccionard con un cambio adaptativo, en cambio si el sistema carece
de estos recursos, la familia puede desaparecer” (Bogza, 2012).

Para tratar el duelo, se habla del “role-playing” y la reestructuracién cognitiva (Gil-Julia, Bellver y
Ballester, 2008). En el dmbito sistémico, estan la técnica gestaltica de la “silla vacia”, donde se pone al
doliente frente a una silla vacia para que imagine en ella al fallecido y exprese los sentimientos
necesarios, y la utilizacion del ritual del funeral para hacer real la pérdida y facilitar una elaboracién de
duelo (Bogza, 2012).

2. ¢Por qué es importante investigar ese problema?

Entre las fuentes investigadas, se establece que aquel objeto por el cual una persona elabora un duelo
formaba parte integrante de su existencia (Galimberti, 2006). Aparte de esto, un duelo elaborado en la
adolescencia tiene un impacto significativo en el doliente por ser una etapa crucial en el proceso de
madurez de una persona (Gamo Medina y Pazos Pezzi, 2009); también se habla, en el sistema familiar,
de una tendencia homeostatica que lleva a que el “fantasma” del fallecido viva a través de un miembro
de la familia (Goldbeter-Merinfeld, 2003). En todos los casos, la elaboracion del duelo no se da de
manera completa.

La muerte de mi abuelo materno fue un punto de quiebre en mi vida porque fue la primera pérdida que
experimenté. En una familia llena de personalidades diversas, como cualquier familia, veia en él al
miembro familiar con quien me identificaba mas, con quien compartia gustos y maneras de ver la vida
de un modo que no he vuelto a sentir con ninguna persona. Cuando me enteré de su fallecimiento, no
me encontraba presente para verlo, y cuando finalmente regresé, su cuerpo ya habia sido cremado. Es
decir, yo nunca pude verlo y la situacion se desenvolvido de tal manera que me vi obligado a asumir
forzosamente que ya no lo volveria a ver jamas, casi como si se hubiera desvanecido de la nada. Luego
de un tiempo en el que aparentemente habia hecho mi proceso de duelo, me vi inmerso en tantos de
sus comportamientos, con mi madre incluso diciéndome que sentia que él vivia a través de mi, que
llegué a cuestionar si mis caracteristicas, muchas de las cuales generaban inseguridad en mi, se debian a
la influencia, sea genética o conductual, de mi abuelo sobre mi. Esta investigacion es vital para mi
porque me ayuda a entender por qué, a partir del fallecimiento de mi abuelo durante mi adolescencia,
me comporto de maneras especificas. En otras palabras, me da la oportunidad de darle una razén de ser
a rasgos de mi personalidad, incluso aquellos que alguna vez he aborrecido dentro de mis inseguridades,
para poder avanzar en la elaboracion adecuada de un duelo que no hice correctamente y para
ayudarme a aceptarme como soy.

La muerte de un ser querido y el duelo que se elabora posterior a esta son eventos que ineludiblemente
toda persona va a experimentar en algin punto de su vida, ya sea en la adolescencia o en cualquier otra
etapa. Por otro lado, la tendencia homeostatica del sistema familiar hace parte de todo tipo de sistema
y, de la misma manera, los lazos familiares de los que se hablan en las constelaciones familiares no son
excluyentes, es decir, todo tipo de familia (y, por ende, toda persona) los experimenta. Por consiguiente,
incluso si el contexto en el que se ven inmersos es distinto al mio, los procesos que desarrollaran a causa
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del fallecimiento de alguien cercano y los desequilibrios que experimentaran dentro de sus familias
serdn similares.

Dado lo anterior, esta investigacion tiene la posibilidad de ofrecer un mejor entendimiento de la
pérdida, las tendencias a las que se ve sujeta el sistema familiar e incluso la formacién de la
personalidad para todo aquel que haya perdido a un ser querido. También dara claridad para las familias
gue sientan la presencia de ese ser querido a través de un familiar o incluso a través de ninguno, ya que,
como establece Goldbeter-Merinfeld, existen muchos casos de esta indole (Goldbeter-Merinfeld, 2003).

Adicionalmente, en Colombia vivimos en un contexto en el cual muchas familias tienen miembros
desaparecidos por la violencia, familias en necesidad de elaborar un duelo correctamente (Castano
Suarez, 2009). Se ha hablado extensamente sobre la necesidad del rito del funeral, dentro del cual se
incluye la visualizacion del cuerpo del fallecido, para la elaboracién de un duelo (Espina y Pérez, 2005).
En una época en la que el gobierno intenta impulsar una politica de reconciliacién entre agentes de la
violencia y victima de la misma, este caso puntual puede dar luz acerca de cdmo abordar los casos de
pérdida a lo largo del pais, para entenderlos en profundidad, relacionandolos no solo con el fallecido
sino también con los sistemas familiares internos de cada familia y los lazos existentes entre sus
miembros. Para aquellos que se les imposibilita visualizar el cuerpo, un poco como sucedié en mi caso
personal, esta investigacion puede vislumbrar la existencia de vias alternativas para tratar a estos
dolientes, quienes sufren de un duelo incompleto.

El proyecto audiovisual al cual esta investigacion da raiz cumple una funcién similar; bien decia Jacques
Derrida que el cine es una oportunidad para proyectar nuestros fantasmas, para ir a ser analizado de la
misma manera que lo haria un psicoanalista (Derrida, 2001). Es decir, el proyecto audiovisual dara la
posibilidad, mas que la investigacion, de que el espectador se identifique con mi caso especifico, que
encuentre todo aquello que aplica en su vida personal y lo proyecte en la pantalla, que deje salir esos
espectros y que pueda encontrar respuesta a preguntas que posiblemente ni siquiera sabia que se
estaba haciendo sobre si mismo, su familia y sus antepasados.

3. ¢éQué se va investigar especificamente?

Se va a investigar el duelo, partiendo de su definicién segin Galimberti (2006) y sus fases segun Kibler-
Ross, Wesser y Avioli (1972), y el sistema familiar entendido por Brofennbrenner (1987) y sus dinamicas
con la muerte de un ser querido, partiendo de los conceptos de tercero pesante y fantasma formulados
por Goldbeter-Merinfeld (2003). En adiciéon a esto, se realizara una delimitacién de los conceptos
necesarios para realizar un guion, partiendo de las fases propuesta por Sanchez-Escalonilla (2014), para
luego implementar el conocimiento tedrico en la creacion de un guion de mediometraje.

B. Obijetivos

1. Objetivo General:



Entender, a partir del duelo y el sistema familiar, cdmo se da la presencia del fantasma de un ser
guerido posterior a su fallecimiento.

2. Objetivos Especificos (Particulares):
Describir cémo se elabora el duelo luego de la muerte de un ser querido.

Describir cdmo reacciona el sistema familiar a la muerte de un ser querido.

Fundamentacion Tedrica y Metodoldgica

A. Fundamentacion Tedrica
1. Estado del Arte ¢{Qué se ha investigado sobre el tema?

El duelo se define y compone de varias maneras. Una definicién, de acuerdo con Freud, dice que es
“la reaccién a la pérdida de un ser amado o de una abstraccidon equivalente: la patria, la libertad, el
ideal, etc.” (Freud, 1917). Otra establece que es “el estado psicolégico consecuente a la pérdida de
un objeto significativo que formaba parte integrante de la existencia.” (Galimberti, 2006). Se
caracteriza por “un estado de animo profundamente doloroso, una cesacion del interés por el
mundo exterior, la pérdida de la capacidad de amar, la inhibicion de todas las funciones” (Freud,
1917).

Kibler-Ross, Wessler y Avioli llegan posteriormente a unas fases propiamente dichas:
1. Negacion: negar la pérdida

2. Enfado: descontento por el caracter ineludible de la pérdida; se buscan razones y culpabilidad

w

Negociacién: intento de busqueda de solucion a la pérdida
4. Dolor emocional: manifestacién de tristeza
5. Aceptacion: la pérdida es asumida (1972).

Normalmente, una elaboracién de duelo dura aproximadamente un afo, para luego ir desapareciendo.
No obstante, existe una modalidad del duelo cuando éste no se ha logrado elaborar correctamente o
cuando su duracién traspasa el ano. Si sucede lo anterior, junto con reacciones emocionales muy
intensas que impiden el funcionamiento de la vida diaria, es posible hablar de lo que se llama un duelo
patolégico. Se manifiesta de la siguiente manera:

...en forma de autorreproches (por ejemplo, por no haber hecho lo suficiente por el difunto, incluso
si han extremado de modo admirable sus atenciones durante su ultima enfermedad), de
pensamientos de muerte persistentes o de una irritabilidad inhabitual contra terceras personas
(médicos, sacerdotes, yerno o nuera, etcétera). A veces, la tristeza patoldgica puede complicarse
con otros sintomas, como el aislamiento social, la falta de cuidado personal, el enlentecimiento



psicomotor acusado, el consumo abusivo de alcoholo de psicofarmacos, etcétera. (Echeburia y
Bolx, 2007).

Es de vital importancia la edad en la que el doliente elabora su duelo; nunca serd lo mismo un duelo en
la infancia que un duelo en la adultez. Sin embargo, es necesario definir aquello que llamamos infancia,
adolescencia y adultez; para esta investigacidon, solo es necesario delimitar el segundo término:
adolescencia.

La adolescencia es, seglin la Organizacion Panamericana de la Salud, el periodo comprendido entre los
10 y los 19 afios; marca el paso de la infancia a la adultez (Organizacién Panamericana de la Salud,
2002). No obstante, la UNICEF establece que es dificil delimitar un periodo especifico para la
adolescencia, ya que la experiencias individuales, tanto a nivel fisico como a nivel experiencial y
emocional, son distintas entre si; cada nifio vivird la adolescencia a su manera especifica (UNICEF,
2011). Barrantes se sale de las limitaciones de edad y lo denota de la siguiente manera: “el
anudamiento de dos tiempos que cobran actualidad al unisono: la sexualidad infantil reprimida y la
posibilidad de una actualizacién genital de la sexualidad, es decir, nos encontramos un retorno, pero
también un nuevo lazo de significacidon que permiten historizar al sujeto y subjetivarlo en un devenir, en
un tiempo de convergencia pulsional.” Llega también a llamarla una época en la que “el sujeto
adolescente debe perderse a si mismo y vivirse como extrano; subvertir el orden de sucesién del legado
de sus progenitores y replantearse la “imagen de si”. “ De aqui, llega a proponer que, hablando mas
especificamente del duelo en esta etapa, “si dicha muerte ocurre durante el periodo de la adolescencia
(momento de franqueamiento fantasmatico) justo cuando el sujeto debe replantearse a si mismo como
otro en el devenir, la conmocién sera doblemente sentida.” (Barrantes, 2001).

En este sentido, Gamo Medina y Pazos Pezzi dicen que, en la adolescencia, “el duelo tiene unas
caracteristicas determinadas porque esta etapa supone una crisis madurativa, quizas la mas decisiva en
cuanto a la configuracion definitiva de la personalidad.” (Gamo Medina y Pazos Pezzi, 2009). Supone
una paradoja: el retiro del fallecido de la vida del doliente y el surgimiento del mismo en el interior del
doliente, como parte de si (Kohut, 1990). Gamo Medina y Pazos Pezzi también exponen tres tipos de
duelo en la adolescencia:

Basados en nuestros trabajos, anteriormente citados, observaremos algunos tipos de duelo y
caracteristicas de ellos en esta etapa:

1. El duelo por los padres. La pérdida de los padres supone una crisis que puede influir,
decisivamente, en la evolucion posterior, en muy diversos sentidos.

2. La pérdida acumulada de las figuras sustitutivas puede sumar dificultades; a veces, se puede
observar que el desencadenamiento de una patologia sucede tras la pérdida de los abuelos que
habian desempefiado un rol parental, sustitutivo o complementario.

3. La pérdida de hermanos o amigos, con lo cuales la identificacidon esta a un nivel de igualdad,
puede hacer tambalear la estabilidad en un momento cambiante y enfrentar, de una forma mas
directa y personal, la realidad de la muerte. Se ha observado que la muerte de algunos
hermanos de forma imprevista o traumatica, violenta o en relacidon con problemas de droga,
puede dar lugar a procesos patolégicos o sintomas identificatorios. Los procesos de larga
enfermedad, seguidos de muerte, tanto en la infancia como en la adolescencia, centran en
torno a ellos una etapa del desarrollo (Gamo Medina y Pazos Pezzi, 2009).
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Es posible que el doliente, en el proceso de identificacidon en el que se ve insertado, adopte aspectos
destructivos del fallecido (como el alcoholismo, por ejemplo) (Gamo Medina y Pazos Pezzi, 2009).

La identificacién se define como “el proceso con el que un sujeto asimila uno o mas rasgos de otro
individuo, modelandose sobre él” (Galimberti, 2006). Otra definicion expone que la identificacién
“comprende un grupo de maniobras adaptativas y defensivas inconscientes por medio de las cuales el
yo hace suyos rasgos y caracteristicas de otra u otras personas o de un grupo social.” (Anaya, 2004).

Se entiende que la identificacién puede manifestarse “como mecanismo de defensa, ya que la
identificacion reduce la distancia entre el yo y el objeto, permitiendo la negacién de las experiencias de
separacion de éste.” (Galimberti, 2006). Freud y Carcamo entienden también la identificacidn como un
mecanismo de defensa (Freud y Carcamo, 1961). Sigmund Freud habla de esto también, en la manera
en que la pérdida de un objeto es compensada recreando al objeto dentro del Yo, transformando al
sujeto (Freud, 1917). Gonzalez Vanni, a partir de lo postulado por Freud, hace la siguiente reflexién: “En
la identificacion secundaria se produce un reemplazo de la eleccion de objeto y regresion hacia la
identificacion. En tal sentido es interesante observar que hay cierta concordancia con el modelo de la
melancolia en la que se trata de identificarse con un objeto para no perderlo, se podria decir que el nifio
construye su yo en funcién de un objeto perdido o de uno que ha debido resignarse. “ (Gonzalez Vanni,
2015).

A partir de su entendimiento como un mecanismo de defensa, algunos autores la sitian posterior o a
causa de una experiencia de duelo: Galimberti dice que la identificacidn como mecanismo “esta
activado, por ejemplo, en las experiencias de duelo, donde el objeto perdido, mediante la identificacion,
puede continuar viviendo en el propio yo.” (Galimberti, 2006). Gamo Medina y Pazos Pezzi concluyen,
refiriéendose al duelo, que “la comprension de determinados sintomas, conductas y situaciones
biograficas pueden estar relacionados con un duelo: el tener en cuenta esto nos resitua el significado de
determinados sintomas o conductas que pueden tener matices identificativos, imitativos, repetitivos o
compulsivos.”(Gamo Medina y Pazos Pezzi, 2009)

Un sistema es, segun la RAE, “un conjunto de reglas o principios sobre una materia racionalmente
enlazados entre si.” (Real Academia Espafola, 2001). Bronfennbrenner aplica la dindmica de la
realidad entendida como una serie de sistemas que interactian entre si al nudcleo familiar,
entendiéndolo también como un sistema que es vital para la concepcion y desarrollo del individuo
(Brofennbrenner, 1987). De acuerdo con el funcionamiento de un sistema, Espinal, Gimeno y Gonzalez
dan unos elementos de dicho sistema:

1. Conjunto: la familia se entiende como una totalidad, construida mediante valores y creencias,
experiencias vividas y rituales y costumbres transmitidos por generaciones.

2. Estructura: la familia lleva unas reglas de interaccidn y una jerarquia establecida
3. Personas: la familia tiene sujetos activos capaces de modificar el sistema

4. Proposiciones: la familia se orienta a conseguir determinadas metas (la educacidn, la integracion
con la sociedad)

5. Auto-organizacion: la familia se regula a si misma, agente de su propio desarrollo
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6. Interaccion: los miembros de la familia se contactan entre si

7. Sistema abierto: la familia es un sistema abierto en el sentido de que permanece interactuando
con otros sistemas constantemente (Espinal, Gimeno y Gonzalez, 2006).

Partiendo de la vision de la familia como un sistema, se entiende que estd en “constante
transformacion, lo que significa que es capaz de adaptarse a las exigencias del desarrollo individual de
sus miembros y a las exigencias del entorno”; ocurre gracias a dos fuerzas prevalecientes en cualquier
sistema: la homeostasis, o tendencia a adaptarse a los cambios para mantener la estabilidad del
sistema, y la morfogénesis, o transformacion.

De aqui surgen dos aspectos basicos del sistema familiar. Por un lado, los cambios o transformaciones
suelen producirse mas desde los elementos mas externos del sistema, con la resistencia aumentando a
medida que nos acercamos al centro. “Esta caracteristica podria explicar la facilidad con que los hijos se
adaptan a las nuevas demandas sociales, mientras que los padres presentan una mayor dificultad para
adaptarse o entender las mismas”. Por otro lado, la tendencia homeostatica de la familia se vincula con
el medio en el que se desenvuelve la misma; es posible encontrar familias disfuncionales que,
ironicamente, han hecho de su disfuncionalidad una forma de equilibrio, como las familias donde
abunda la violencia pero que mantienen la estructura interna durante mucho tiempo (Espinal, Gimeno
y Gonzalez, 2006).

En relacion con el duelo, una muerte de un ser querido vital para el sistema puede crear un
desequilibrio, y la misma tendencia homeostatica puede hacer que otro familiar asuma el rol hecho
vacante por el fallecido (Bogza, 2012).

A partir de la necesidad de equilibrio de un sistema, Goldbeter-Merinfeld designa la figura del tercero
pesante, “aquel cuya presencia (fisica o evocada) es quasi indispensable para el “buen” equilibrio dentro
de un sistema”. Puede ser, segin Goldbeter-Merinfeld, un nifio que siempre ha sido el centro de la vida
de unos padres. Su presencia puede ser fisica si el nifio siempre esta presente o evocada en la medida
en que su ausencia mantiene a los padres unidos (como puede ser en el caso del suicidio de un nifio).
Dicha funcién puede ser cumplida también por varios sujetos a la vez, en cuyo caso el “tercero pesante”
se denomina “tercero ligero”; la partida de un “tercero ligero” es facil de vivir en un sistema ya que es
facilmente reemplazable, pero la pérdida de un “tercero pesante” puede dar raiz a un duelo dificil de
elaborar (Goldbeter-Merinfeld, 2003).

Bowen define unas variables que establecen las cualidades necesarias para una relacién con un “tercero
significativo”; una dice que debe ser una persona activamente ligada a la familia y a cada uno de sus
miembros, de tal modo que la familia reaccionard de manera rdpida ante toda inversién emocional de
ese tercero (Bowen, 1976).

Goldbeter-Merinfeld habla también de un tercero pesante “fantasma”, aquel que “sigue siendo el
tercero que preserva para siempre el vinculo de pareja que se ha organizado como un mausoleo que
abriga el culto del recuerdo del desaparecido. Se observa este tipo de situacion en los padres que
perdieron un nifio, que no viven sino para la preservacion de la memoria del fallecido.” Vale la pena
aclarar que aqui Goldbeter-Merinfeld se refiere especificamente al contexto de pareja, que es
meramente una variacion de los sistemas familiares (2003).



Xiii

El concepto de “fantasma” corresponde una unién del duelo y del sistema familiar. Fue formulado por
Edith Goldbeter-Merinfeld, y se explica de la siguiente forma:

La muerte de uno de los miembros de la familia trae consigo una ruptura del equilibrio del
sistema familiar; que lleva, segin sean las reacciones, a una crisis o a un restablecimiento de la
homeostasis basada en un nuevo estado de equilibrio. En este ultimo caso, se produce o bien una
reorganizacion y una reanudacion de la evolucidon, o bien el mantenimiento de la antigua
organizacion con un reemplazo del difunto por un nuevo “tercero pesante”.

Se vincula aqui con el concepto de “tercero pesante”, formulado también por Goldbeter-Merinfeld. Es
justo después, sin embargo, cuando entra a colacién la verdadera naturaleza del “fantasma”:

Este uUltimo puede aparecer bajo la forma de un sintoma que recuerda, por su singularidad, al
desaparecido y que desdobla al paciente portador en el ser sano o normal que era anteriormente
y el paciente auto-designado o hetero-designado en el que se ha convertido actualmente. Por
otra parte, nos encontramos aqui muy cerca de otra forma de mantenimiento de la antigua
homeostasis: la que incluye la presencia de un fantasma reencarnado a través del sintoma en uno
de los miembros de la familia, o, por el contrario, flotando, sin cuerpo.

Nos salimos entonces de la nocidon de un fantasma como algo estrictamente fantastico. Goldbeter-
Merinfeld hace incluso la analogia como las leyendas escocesas y procede a decir que “la no-resolucién
del duelo permite al fantasma convertirse en miembro integrante del sistema familiar.” (2003). Byng-
Hall habla del mismo fendmeno, describiendo como la familia, tras una pérdida, debe buscar a algun
miembro familiar que reemplace al fallecido, para que éste asuma su identidad (1991).

Por el lado del guion, Sanchez Escalonilla (2014) deja claro que “el guion es, por encima de todo, un
instrumento de trabajo y debe someterse a una metodologia profesional que condiciona la labor del
escritor.” En ese sentido, expone seis etapas para la creacion de un guion: idea, paradigma, escaleta,
sinopsis, tratamiento y guion literario.

2. Marco Conceptual ¢Cudles son las bases conceptuales con las que trabajara?

Duelo

El duelo, segln Galimberti, es el “estado psicolégico consecuente a la pérdida de un objeto significativo
gue formaba parte integrante de la existencia” (2006). Kiibler-Ross, Wessler y Avioli proponen unas
fases del duelo: negacién, enfado, negociacién, dolor emocional y aceptacién. (1972). Si el duelo no se
elabora correctamente o cuando su duracion se extiende mas alla de un afio, se puede hablar de un
duelo patoldgico o complicado, cuyo desarrollo se condiciona por factores de riesgo como
caracteristicas personales, caracteristicas relacionadas con el fallecido, caracteristicas de la enfermedad
o la muerte y aspectos relacionales. (Echeburua y Bolx, 2007) (Barreto, de la Torre y Pérez-Marin, 2012).
Es importante destacar también que la edad es un factor importante a la hora de elaborar un duelo,
especialmente en la adolescencia, que supone una crisis madurativa y que puede desembocar en el
doliente adoptando aspectos destructivos del fallecido (Gamo Medina y Pazos Pezzi, 2009). Por ultimo,
el rito de funeral sirve como una herramienta para facilitar el duelo (Bogza, 2012).
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Sistema familiar

Brofennbrenner entiende las familias como una serie de sistemas que interactian entre si y que son
vitales para la concepcion y desarrollo del individuo (1987). La familia como sistema tiene una tendencia
homeostatica, o a adaptarse a los cambios para mantener la estabilidad del sistema; en este sentido,
pueden encontrarse familias disfuncionales que hacen de su disfuncionalidad una forma de equilibrio
(Espinal, Gimeno y Gonzalez, 2006). Cuando un familiar muere en el sistema, la tendencia homeostatica
del sistema familiar hace que otro miembro asuma el rol del fallecido (Bogza, 2012).

Tercero pesante

Goldbeter-Merinfeld entiende la figura del tercero pesante como ““aquel cuya presencia (fisica o
evocada) es quasi indispensable para el “buen” equilibrio dentro de un sistema”. Un ejemplo expuesto
por la autora es el de un nifio que se ha suicidado; representa el equilibrio para la unién de sus padres.
(2003)

Fantasma

El concepto de fantasma supone una unidn del duelo y el sistema familiar y fue propuesto por Edith
Goldbeter-Merinfeld. Lo entiende de la siguiente manera:

La muerte de uno de los miembros de la familia trae consigo una ruptura del equilibrio del
sistema familiar; que lleva, segin sean las reacciones, a una crisis o a un restablecimiento de la
homeostasis basada en un nuevo estado de equilibrio. En este ultimo caso, se produce o bien una
reorganizacion y una reanudacion de la evolucidon, o bien el mantenimiento de la antigua
organizacion con un reemplazo del difunto por un nuevo “tercero pesante”. Este ultimo puede
aparecer bajo la forma de un sintoma que recuerda, por su singularidad, al desaparecido y que
desdobla al paciente portador en el ser sano o normal que era anteriormente y el paciente auto-
designado o hetero-designado en el que se ha convertido actualmente. Por otra parte, nos
encontramos aqui muy cerca de otra forma de mantenimiento de la antigua homeostasis: la que
incluye la presencia de un fantasma reencarnado a través del sintoma en uno de los miembros de
la familia, o, por el contrario, flotando, sin cuerpo.

Goldbeter-Merinfeld incluso establece que “la no-resolucién del duelo permite al fantasma convertirse
en miembro integrante del sistema familiar”. (2003) En relacion con este fendmeno, Byng-Hall sefala
qgue la familia, tras una pérdida, debe buscar a algin miembro familiar que reemplace al fallecido para
gue este asuma su identidad (1991).

Mediometraje

Un mediometraje, al que apunta el guion que se realizara en este proyecto, es entendido como un
producto audiovisual cuya duracion oscila entre los 30 y los 60 minutos (Brisset-Martin, 2015).

B. Fundacién Metodoldgica
1. ¢COmo va a realizar la investigacion?
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La investigacion se va a realizar a partir de dos tipos de metodologia. Primero, se hara una busqueda e
indagacion del concepto del fantasma de un ser querido, visto a través del duelo y el sistema familiar.
Esta investigacion se realizara a partir del concepto de fantasma visto por Edith Goldbeter-Merinfeld y a
partir de la tabulacidon de entrevistas con personas vinculadas al tema del duelo por un ser querido.
Segundo, se desarrollard un proceso de creacidn de guion a partir de los pasos propuestos por Sanchez-
Escalonilla (idea, paradigma, escaleta, sinopsis, tratamiento). Por ultimo, se utilizaran los fundamentos
tedricos anteriormente propuestos para realizar un guion de mediometraje.

2. Cronograma. ¢{Qué actividades desarrollara y en qué secuencia?

Semanas Actividades

1-4 Fase de investigacion tedrica — conceptos del
duelo y del sistema familiar

5-9 Formulaciéon de idea, paradigma, escaleta,
sinopsis, tratamiento

10-18 Escritura del guiéon de mediometraje
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Crear un guion de largometraje basado en la elaboracidn del duelo, los elementos del
melodrama y la identidad de la costa caribe colombiana.

Investigar sobre la elaboracion del duelo.
Investigar sobre los elementos del melodrama.
Investigar sobre la identidad de la costa caribe colombiana.

Investigar sobre el desarrollo de un guion de largometraje.

2. Contenido (Transcriba el titulo de cada uno de los capitulos del trabajo)

1. Introduccion

2. Reflexién Tedrica
3. Metodologia

4. Conclusiones

5. Bibliografia

3. Autores principales (Breve descripcion de los principales autores referenciados)

Christopher Vogler, quien, a través de su libro El viaje del escritor (2002), delimita su propuesta
para unos pasos principales en la realizacién de un relato, como también los arquetipos, Utiles a la
hora de construir personajes.

Don Richard Riso y Ross Hudson, autores que desarrollaron una explicacién muy completa sobre el
eneagrama, una herramienta cuya profundidad sirve para construir la psicologia de los personajes.

John Bowlby, quien es uno de los principales autores que propone unos pasos esenciales en la
elaboracidn de un duelo.

Linda Williams, profesora del University of California, Berkeley, quien propuso al melodrama como
un modo narrativo, junto con sus elementos constitutivos principales.

Peter Wade, antropo6logo britanico que, en su libro Miisica, raza y nacién (2002), realiz6 un estudio
extenso sobre la identidad de la costa caribe colombiana, como también del rol de la musica en la
misma.

Antonio Sadnchez-Escalonilla, autor de Estrategias de guion cinematogrdfico (2014), donde retne
todos los pasos necesarios en la creacion de un guion.
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4. Conceptos Clave (Enuncie tres a seis conceptos clave que identifiquen el trabajo) identidad,
eneagrama, duelo, musica, melodrama, costa caribe colombiana

5. Proceso metodolodgico. (Tipo de trabajo, procedimientos, herramientas empleadas para
alcanzar el objetivo).

El trabajo es un guion de largometraje. Teniendo la investigacion tedrica, se utilizaron los pasos
delimitados en Estrategias de guion cinematogrdfico (2014), de Antonio Sdnchez-Escalonilla, para
crear el guion, pasando por premisa dramatica, idea o storyline, paradigma, sinopsis, escaleta y el
guion literario. A este proceso, se agrego el viaje del héroe de Christopher Vogler, teniendo en
cuenta su utilidad a la hora de analizar obras en la reflexidn tedrica.

6. Resumen del trabajo (Escriba la sintesis de su trabajo. Max. 300 palabras)

Primero, se describen los elementos tedricos pertinentes al proyecto: la historia y el relato,
incluyendo el viaje del héroe de Vogler (2002) y el eneagrama de Riso & Hudson (2001); el duelo y
su elaboracién, segtin los pasos de Bowlby (1983) y la influencia de la adolescencia en el duelo
(Gamo Medina & Pazos Pezzi, 2009); el melodrama y sus elementos principales, segin Williams
(1998) y con la inclusién de aportes de otros autores como Pérez Rubio y Hernandez Rubio (2004)
y Martin-Barbero (2002), y la identidad de la costa caribe colombiana vista a partir de Wade (2002)
y dentro de narrativas costefas de tipo literario, televisivo y cinematografico. Segundo, se hace un
recorrido por los pasos del guion segtin Sanchez-Escalonilla (2014), utilizandolos para llegar al
producto central del proyecto: el guion de largometraje. Por Gltimo, se presentan las conclusiones
del trabajo.
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1. Introduccion

Riso y Hudson (2001) plantean la pregunta: Como seres humanos, ;qué buscamos? Es
una cuestion motivada por lo que describen como la sensacion de que algo nos falta. Proponen
una respuesta: buscamos saber quiénes somos y para qué estamos en este mundo.

Justo al principio de su obra El guion, McKee (2011) enfatiza en la importancia de las
historias, arguyendo que nuestro apetito por ellas se basa en realizar un recorrido de caréacter
personal y profundamente emocional para responder a una necesidad intrinseca por
comprendernos. Un relato es, en esencia, un canal que nos muestra el camino en nuestra
busqueda de lo real, una manera de darle sentido a la existencia. Después de todo, Vogler (2002)
habla del arquetipo del héroe, el rol protagénico de toda historia, como un rol que todos
adoptamos como los protagonistas de nuestras vidas, y es, adecuadamente, la blusqueda de
identidad lo que dicho héroe tanto persigue.

En esencia, disefiar una historia, crear una ficcion, pone a prueba la madurez del escritor,
evidencia su entendimiento de lo que McKee (2011) considera una verdad universal: “la historia
es una metafora para la vida” (p. 25). Puerto Colombia surge de una experiencia de vida, una de
duelo que, aunque dolorosa, llevo a un aprendizaje sobre la misma identidad, sobre ese afan por
saber quiénes somos, de entendernos y de dotar nuestra existencia de sentido. Este guion apunta
a encapsular esa experiencia en un relato de ficcion: Efrain, el protagonista, sufre la pérdida de
su abuelo, un evento que le hace enterarse de una vida artistica que el fallecido llevo en Puerto
Colombia a escondidas. Efrain se embarca en un viaje a Puerto Colombia, uno que lo lleva a

descubrir la historia de su abuelo y que, en el proceso, lo hace reencontrarse con una cultura que,



a pesar de serle propia, le es extrafia, en una experiencia que lo lleva a elaborar el duelo por la
pérdida y, mas importantemente, a consolidar su propia identidad.

Este proyecto inici6 haciendo énfasis en la experiencia de duelo y las posibles
consecuencias de éste. No obstante, la investigacion para el guion y el subsecuente desarrollo del
mismo trajeron consigo nuevas fuentes para fortalecer el producto: el uso de una estructura pre-
establecida de guion, la eleccién del melodrama como modo narrativo y la delimitacion de
elementos caracteristicos de la identidad de la costa caribe colombiana en aras de esbozar un
contexto cultural para el relato, todos apuntando a consolidar una guia para direccionar la
historia a medida que se llevaba a cabo su escritura, todo esto sin abandonar el tema inicial.

Primero, se hace un recorrido por la historia, sus estructuras y la construccion de sus
personajes. Luego, se establece una base teorica para el concepto del duelo, vital para el relato de
Puerto Colombia, siendo su inspiraciébn y su eje central. Se exponen posteriormente los
lineamientos basicos del melodrama, junto con su relevancia para el relato. Adicionalmente, se
escogen unas bases para la identidad de la costa caribe colombiana, ubicacion espacio-temporal
del relato cuyo contexto condiciona varios de sus elementos. Finalmente, se adentra en el relato,
en Puerto Colombia, sus elementos basicos y su proceso de construccion, para luego presentar el
producto construido a partir de todo lo anterior: el guion de largometraje titulado Puerto

Colombia.



2. Reflexion tedrica
2.1. La historia y el relato

Es de vital importancia aclarar la diferencia entre historia y relato. Por un lado, la historia
puede llamarse también diégesis; es el universo completo de los personajes, la totalidad de sus
vivencias y caracteristicas, tanto las visibles por el publico como las inferidas (Aumont et al.,
1996). Por otro, el relato es “el enunciado en su materialidad, el texto narrativo que se encarga de
contar la historia” (Aumont et al., 1996, p. 106). En este sentido, se utilizan todas las
herramientas subsecuentes para construir tanto una historia como un relato sélidos, ambos los
cuales se veran reflejados posteriormente en forma del guion.

2.1.1. Estructura. Todo relato, argumenta McKee (2011), precisa de una estructura, una
en la que el escritor tome decisiones sobre qué incluir y qué no. Define la estructura como “una
seleccion de acontecimientos extraidos de las narraciones de las vidas de los personajes, que se
componen para crear una secuencia estratégica que produzca emociones especificas y expresen
una vision concreta del mundo.” (p. 31) Es por eso que una estructura para Puerto Colombia es
vital para su adecuada construccion.

Existen varios proponentes de estructura para un relato: Robert McKee, Syd Field, Linda
Seger y John Truby, entre muchos otros (Sanchez-Escalonilla, 2014). Sin embargo, se toman dos
propuestas de estructura: por un lado, la expuesta por Vogler (2002), en su libro El viaje del
escritor; por otro, y para puntualizar las caracteristicas del relato, las tramas que detalla Tobias
(1993) en 20 Master Plots and How To Build Them.

El viaje del héroe. Vogler (2002) toma las influencias de numerosos relatos a través de la
historia, incluyendo los cinematograficos, como también el analisis antropologico realizado por

Joseph Campbell, para arribar ante lo que titula e/ viaje del héroe, compuesto por elementos que,



segun ¢l, se encuentran en una multiplicidad de relatos, tales como los mitos, los cuentos de
hadas y, por supuesto, en el cine. A continuacion, expongo cada uno de estos elementos o pasos,
con una descripcion corta de la funcion de cada uno.

El mundo ordinario. Al principio de la historia, Vogler (2002) nos dice que el
protagonista se encuentra en un lugar ordinario, comun y corriente, uno cuya funcién es preparar
el contraste con el lugar ajeno y extrafio al que el héroe viajard en su historia. Puede ser un
mundo lleno de reglas con las cuales el héroe no concuerda del todo.

La llamada a la aventura. Un suceso en particular obliga al héroe a salir de su mundo
ordinario, a realizar el viaje para alcanzar un objetivo especifico. Debe ser un suceso que lo
estremezca: la muerte de un familiar, por ejemplo. “Establece las reglas del juego, plantea la
contienda y define el objetivo del héroe.” (Vogler, 2002, p. 48)

El rechazo al llamado. Esta etapa es, como dice Vogler (2002), la materializacion del
miedo. El héroe, reticente, no esta convencido de emprender el viaje, siendo renuente ante su
mayor miedo: el miedo a lo desconocido. Es aqui donde se necesita una influencia externa, algun
suceso extraordinario o quizas el encuentro con un mentor, que dé el empujon restante para que
el héroe se lance al viaje.

El encuentro con el mentor. Siendo el héroe inexperto, necesita de un mentor que lo guie
en el momento de tomar accidén. A veces el encuentro con el mentor se da a través del ejemplo de
quien ya atraveso un viaje similar, una experiencia que sirve al héroe como conocimiento previo.
Se relaciona mucho metaforicamente con el vinculo padre-hijo, con la transmision de
conocimiento de una generacion a la siguiente (Vogler, 2002).

El cruce del primer umbral. Cuando el héroe se dispone a emprender el viaje, aparece un

guardian del umbral cuya funcidn es obstaculizar el paso del héroe. Representa, en este sentido,



el primer desafio que el héroe debe superar, una prueba de su valia para iniciar su travesia. Puede
vencerlo de frente, seguir sus reglas y respetarlo, o a veces incluso evitarlo del todo (Vogler,
2002).

Las pruebas, los aliados, los enemigos. El héroe se adentra por primera vez en el mundo
desconocido del relato. Todo serd novedoso para ¢l, tendrd que acostumbrarse a las reglas de este
nuevo mundo. Las pruebas seran la muestra mas grande de la capacidad de adaptacion del héroe;
le ensefian las dificultades y lo forjan para las pruebas mas arriesgadas (Vogler, 2002).

La aproximacion a la caverna mdas profunda. Habiendo superado varias pruebas, los
héroes se preparan aqui para enfrentar la mas dura de todas. Es, de cierta manera, la calma antes
de la tormenta, el momento de construir una estrategia de accion (Vogler, 2002).

La odisea (el calvario). El mayor reto del héroe, esta etapa representa enfrentarse con
sensaciones como el miedo, particularmente dificiles, y suele ser la situacion perfecta para que el
héroe se enfrente a la sombra. Es aqui donde llega a lo mas profundo del mundo desconocido,
que puede darse de manera externa mediante el corazon de un bosque o el lugar central de un
pueblo, o de manera interna mediante lo que Vogler (2002) llama “el enclave mas secreto de su
propia alma” (p. 194).

La recompensa (apoderarse de la espada). Teniendo la victoria en sus manos, el héroe
ahora se propone celebrar. El premio en esta etapa puede adoptar muchas formas: la composicion
de una cancion, el consumar de una relacion amorosa, una “parranda” de la mas alta gama. Es
aqui donde los héroes recuperan toda la energia perdida en la travesia (Vogler, 2002).

El camino de regreso. Luego de haber atravesado la multiplicidad de desafios que
componen el viaje, el héroe duda si regresar al mundo ordinario o permanecer en este mundo

magico, tentador por sus numerosos encantos ahora vislumbrados. Vogler (2002) dice que lo mas



comun es que se regrese al lugar de donde se parti6, pero con el valor agregado del aprendizaje
obtenido. Tendra que enfrentarse al escepticismo de quienes habitan el mundo ordinario, a lo que
Vogler (2002) llama “la cruel luz de la cotidianidad” (p. 225).

La resurreccion. El viaje, a pesar de dotar al héroe de muchas cosas positivas, también le
hace cargar la cruz de experiencias negativas, de las cuales debe purificarse para asumir
correctamente el regreso a casa. Es donde se le da al publico el cl/imax de la historia (Vogler,
2002).

El retorno con el elixir. Luego de la resurreccion, el héroe, quizas de manera simbolica,
regresa a casa, con la sensacion de un nuevo comienzo. Este final puede darse de dos formas:
con un final cerrado y circular, o con uno abierto, donde el publico construye su interpretacion
del desenlace; es el cerrado el mas comun en el cine de Occidente. El héroe debe retornar con un
elixir, la prueba de su viaje y de su crecimiento interno. Puede, en ciertos casos, ser algo
inmaterial: una anécdota o una cancion (Vogler, 2002).

La trama de maduracion. Tobias (1993) propone veinte tramas maestras a partir de lo
que considera son, aunque no las unicas en existencia, por lo menos las méas comunes. De todas
las que encuentra, es de particular interés la llamada trama de maduracion.

Esta trama es, puesta en palabras simples, sobre crecer, y es, como dice Tobias (1993),
altamente optimista, ya que relata una historia donde el protagonista aprende lecciones, algunas
duras, pero que en definitiva lo hardn mejor persona. Quiere, en esencia, volverse un adulto,
recorrer el viaje desde la inocencia hasta la experiencia. Este protagonista se caracteriza por ser
una persona joven, simpatica, cuyos objetivos de vida no estan tan bien formados. De hecho, nos
presenta a este protagonista como frecuentemente en la posicion de observador, uno que no

posee aun la edad para entender o participar en la accion.



La trama de maduracion tiene tres fases. En la primera, se presenta al protagonista como
es antes del evento que lo cambiard para que la audiencia pueda construir una opinién acerca de
su comportamiento. Sucede un evento catalitico que sacude al protagonista, que desafia su
nocion del mundo hasta el momento, como por ejemplo, la muerte de un padre. En la segunda
fase, el protagonista reacciona ante el evento, pero de manera inexperta. El protagonista quiere
hacer lo correcto, pero ain no sabe qué exactamente lo correcto. El punto de esta fase es desafiar
al protagonista, poner a prueba sus creencias y ver como evoluciona a causa de ello. En la tercera
y ultima fase, el protagonista desarrolla una nueva serie de creencias que son puestas
nuevamente a prueba, lo cual causara que acepte su nuevo rol de adulto, haciendo fe al final feliz
caracteristico de esta trama (Tobias, 1993).

2.1.2. Personajes. Para entender a los personajes, tanto sus personalidades como sus
comportamientos, resulta util valerse de un modelo. Se utiliza el eneagrama, especificamente el
desarrollado por Richard Riso y Russ Hudson en su libro La sabiduria del eneagrama, para
entender el comportamiento de los personajes, y los arquetipos de E!l viaje del escritor de
Christopher Vogler, para determinar su funcién dentro de la historia. Se toman también ciertos
lineamientos de Weiland (2016).

Eneagrama. El eneagrama se define como “una figura geométrica que representa los
nueve tipos de personalidad fundamentales de la naturaleza humana y sus complejas
interrelaciones.” Viene del griego emnea, que significa “nueve”, y grammos, que significa
“figura”, formando asi “figura de nueve puntas”, simbolizada a través de un diagrama (Riso &

Hudson, 2001, p. 19):



El pacificador
9

El desafiador 8 1 El reformador

El entusiasta 7 2 El ayudador

El leal © El triunfador
5 4
El investigador El individualista

EL ENEAGRAMA CON LOS NOMBRES
DE TIPOS SEGUN RISO-HUDSON

El eneagrama con los nombres de tipos segin Riso-Hudson. De Riso & Hudson, 2001.

Cada uno de los nueve puntos del eneagrama representa lo que se denomina un eneatipo, un tipo
de personalidad particular. Los nueve eneatipos son (Riso & Hudson, 2001, p. 21-22):

1. El reformador

2. El ayudador

3. El triunfador

4. FElindividualista

5. Elinvestigador

6. Elleal

7. El entusiasta

8. El desafiador



9. El pacificador

Cada eneatipo se forma a partir de unos elementos especificos; los mas relevantes para este
proyecto son las alas y los niveles de desarrollo.

Las alas. Como se observa en el eneagrama, cada eneatipo estd al lado de dos eneatipos
mas. Riso & Hudson establecen que cualquier persona, a partir de su eneatipo, va tender mas
hacia uno de los eneatipos que estd al lado que al otro. Estos vienen a llamarse alas, y la mezcla
entre un eneatipo y una de sus alas hace lo que se denomina un subtipo. En el siguiente

diagrama, se vislumbran todos los subtipos existentes:

9a8: El drbitro _ 9al: El sofiador
8a9: El oso 9 1a9: El idealista
8a7: El independiente 8 la2: El abogado

7a8: El realista 2al: El servidor
7a6: El animador | 2 2a3: El anfitrion

3 3a2: El encantador
6a5: El defensor 3ad4: El profesional
5a6: El solucionador de problemas g 4 4a3: El aristécrata
Sa4: El iconoclasta 4a5: El bobemio

6a7: El amigo @

LOS NOMBRES DE LOS 18 SUBTIPOS ALAS
DE RISO-HUDSON

Los nombres de los 18 subtipos alas de Riso-Hudson. Por Riso & Hudson, 2001.

Los niveles de desarrollo. Cada eneatipo trae consigo unos niveles de desarrollo, una

manera de medir el progreso de las costumbres negativas a las positivas del eneatipo. Se mide a



10

través de franjas: la franja sana, la franja media y la franja insana; la sana es la més positiva de
las tres, mientras que la insana viene a ser todo lo contrario. Se entiende que el paso a la franja
sana nos permite acercarnos a la verdadera esencia de nuestra personalidad (Riso & Hudson,
2001).

En relacion con el relato, el cual es primordialmente una trama de maduracion, el
eneatipo y sus niveles de desarrollo se verian reflejados entonces en el arco de transformacion
del protagonista; dado que el héroe de la trama de maduracién quiere, en esencia, saber en quién
se va a convertir, lo conseguird cuando logre pasar de la franja insana a la franja sana de su
eneatipo. Esta transicion sera, entonces, una manera de medir e interpretar la transformacion de
los personajes (o bien, la ausencia de la misma).

Arquetipos. Por su parte, Vogler (2002) propone una serie de arquetipos, modelos para
los personajes que ayudan a delimitar su funcion en el relato. Es importante entenderlos no como
roles fijos o innegociables; son mas bien funciones, mascaras metaforicas que los personajes
pueden portar y quitarse en distintos puntos del relato. En ese sentido, un solo personaje puede
tener varias funciones en varias etapas de la historia, a veces incluso portando més de una
mascara al mismo tiempo. Los arquetipos son los siguientes:

El héroe. El protagonista del relato, Vogler (2002) lo emparenta con el concepto de ego
de Freud, “esa parte de la personalidad que se separa de la madre y se considera distinta al resto
de los seres humanos.” El ego estd en busqueda de su identidad, y tendra que atravesar un viaje
que inevitablemente lo transformara. El héroe tiene varias funciones, entre las cuales se
encuentran la identificacion con el publico, aquello que dota al héroe de rasgos tanto particulares
como universales para que la audiencia logre insertarse en los ojos del protagonista; la accion, o

lo que define que el héroe sea quien mas actiia en el relato; el crecimiento, o la transformacion
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que sufre el personaje a lo largo del relato, volviéndose alguien més sabio como resultado, entre
otros.

El mentor. Es el personaje encargado de instruir al héroe, a veces acompanandolo en su
viaje. Vogler lo equipara con un padre que vislumbra el camino para su hijo, detallando sus
recovecos y maneras ocultas para que sepa como enfrentarlos. Entre las funciones del mentor,
estan la enserianza, el mentor transmite su sabiduria a su discipulo, el héroe de la historia;
proporcionar un objeto o don, o un objeto, a veces magico, que el mentor le entrega al héroe
para su viaje, algo que lo ayudard para cumplir su objetivo; la motivacion, o donde el mentor
llena al héroe de motivos para que continlie su viaje, contra todos los obstaculos que puedan
tentarlo a abandonar su objetivo, y la siembra, o informacion que el mentor “sembrara” que el
héroe vendra a utilizar posteriormente en el relato.

Hay, segiin Vogler (2002), distintos tipos de mentores. De interés para el relato, son los
mentores caidos, los que alguna vez fueron héroes, pero no cumplieron su objetivo, no
alcanzaron aquello que tanto anhelaban, el ejemplo que el héroe necesita para su viaje, y los
mentores multiples, en el sentido que el héroe no se limita a recibir de un solo mentor; hay varios
en distintos campos; obedecen a la funcion de Vogler (2002).

El guardian del umbral. En el camino del héroe, el acceso al nuevo mundo se simboliza
con el cruce del primer umbral. El guardian del umbral es un personaje que cuida la entrada,
que representa el primer desafio que el héroe debe superar. Su funcion es probar al protagonista.
El héroe, por supuesto, puede enfrentarlo, pero a veces la superacion del desafio se da evitando
al guardian (Vogler, 2002).

El heraldo. Este arquetipo es el mensajero de cambios venideros, el que anuncia la

alteracion del orden conocido. Es importante entender que, al ser su funcion la de alterar el
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orden, no siempre se presenta mediante un personaje; basta con que sea algun tipo de fuerza
(ejemplo: una carta, un suceso extraordinario, etc.) (Vogler, 2002).

La figura cambiante. Es un personaje que porta unas caracteristicas especificas al
principio del relato, de modo que, cuando la audiencia cree conocerlo, se transforma, generando
confusidn e incertidumbre. Su funcion es invocar la duda y el misterio (Vogler, 2002).

La sombra. El “arquetipo adversario”, este es normalmente el personaje conocido como
el villano. Simboliza la fuerza del lado oscuro. Su funcion principal es ser el rival del héroe,
darle un adversario de su mismo talante. Hay tres tipos de sombra: los villanos, enemigos y
antagonistas. Puede ser una mascara portada por cualquier personaje, incluso el héroe. Es
importante resaltar que el personaje que encarna la sombra no es enteramente siniestro; tiene
cualidades humanas, emociones y defectos; son tan humanos como el héroe. Alberga “cualidades
positivas ocultas o que hemos rechazado por algun motivo” y representa “el poder de los
sentimientos reprimidos” (Vogler, 2002, p. 101).

El embaucador. Comunmente un personaje bufon, el embaucador tiene la funcion del
alivio comico, la liberacion de tensiones, relacionado con la posibilidad de reirse de uno mismo.
Puede ser aliado del héroe, de la sombra o un personaje independiente (Vogler, 2002).

Arcos de personajes de Weiland. Weiland (2016) introduce unas bases para construir
adecuadamente un personaje con un arco de transformacion completo. Expone la presencia de
dos intenciones en el personaje: /o que el personaje quiere y lo que el personaje necesita.

Lo que el personaje quiere siempre sera algo externo, una manera fisica de intentar suplir
una necesidad emocional interna; se basa en una mentira que el personaje cree, una idea
equivocada sobre si mismo, el mundo o incluso ambos. Weiland (2016) establece que aquel

objetivo fisico que persigue el personaje solo lograra esclavizarlo mas a la mentira. Lo que el
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personaje necesita se basa, en cambio, en la verdad, el antidoto para la mentira. Esa verdad sera,
en la mayoria de los casos, nada mas que la comprension lograda por el personaje. Es posible
incluso que dicha comprension no cambie nada del mundo externo, pero si transforme la
perspectiva que el personaje tiene de si mismo y del mundo a su alrededor. Invariablemente, el
personaje llegard a un punto en el que esté dispuesto a sacrificar lo que quiere para poder

conseguir /o que necesita.

2.2. El duelo

2.2.1. Base teorica. El duelo se define como “el estado psicoldgico consecuente a la
pérdida de un objeto significativo que formaba parte integrante de la existencia” (Galimberti,
2006, p. 359) Se entienden unas etapas del duelo. De las propuestas existentes, es de interés la
de Bowlby (1983), en la que delimita cuatro fases:

Fase de embotamiento. El doliente reacciona con confusion o aturdimiento, tratando de
asimilar la pérdida. Puede a veces pasar de la calma a la emocion intensa.

Fase de anhelo y busqueda de la figura perdida. En esta etapa, se describe un impulso a
buscar constantemente al fallecido, que puede manifestarse como fisica (e. g. moviéndose a
lugares relacionados con el fallecido.) Este impulso suele disminuir con el paso del tiempo,
aunque no siempre. Es también caracteristico que se presente colera, despertada por la presencia
de quienes se consideren responsables por la pérdida como por frustraciones traidas por la
busqueda. El doliente suele alternar entre creer que la muerte es real, con la desesperanza
vinculada, y la incredulidad, donde el doliente espera que todo se compondra de algin modo y

busca desesperadamente al fallecido para recuperarlo.
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Fase de desorganizacion y desesperacion. Las emociones se vuelven mas intensas. Puede
que el enfado haga que el doliente culpe incluso al muerto por la misma pérdida. Se establece
que es inevitable que el doliente caiga en depresion y apatia justo antes de poder superar la
pérdida.

Fase de reorganizacion. Si el doliente logra pasar por las tres fases anteriores, llega a
esta, en la que decide reorganizar su concepto sobre la pérdida, algo que implica una redefinicion
de si mismo y de la situacién en si.

Bowlby (1980) nota que estas cuatro fases, aunque presentes, no estdn muy delimitadas
entre si; es posible que un doliente oscile entre cualquiera de ellas. En ciertos casos, el duelo
puede significar que un miembro de la familia adopte rasgos del fallecido, en un fenémeno que
Goldbeter-Merinfeld, Elkaim & Bernet (2003) llaman fantasma; puede incluso despertar
sentimientos en la familia que suscita el mismo difunto, haciendo que su presencia permanezca a
pesar de ya no estar presente.

Es de vital importancia la edad en la que el doliente elabora su duelo, para lo cual es
necesario definir aquello que llamamos infancia, adolescencia y adultez; para esta investigacion,
solo es necesario delimitar el segundo término: adolescencia.

La adolescencia es, segiin la Organizacion Panamericana de la Salud (2002), el periodo
comprendido entre los 10 y los 19 afos; marca el paso de la infancia a la adultez. No obstante, la
UNICEF (2011) establece que es dificil delimitar un periodo especifico para la adolescencia, ya
que la experiencias individuales, tanto a nivel fisico como a nivel experiencial y emocional, son
distintas entre si; cada nifio vivira la adolescencia a su manera especifica.

En este sentido, Gamo Medina & Pazos Pezzi (2009) dicen que, en la adolescencia, el

duelo puede significar el punto de inflexion para el paso de una etapa a la otra, como lo seria de
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la adolescencia a la adultez, lo cual puede traer, dada la naturaleza repentina del suceso, cambios
variados a nivel psiquico que juegan a su vez un papel crucial en la configuracion de la
identidad. Citan a Tolstoi (2000) para referirse a lo que consideran una caracteristica del duelo en
la adolescencia: la tendencia a la evolucion y resolucion de dicho duelo, potenciada por lo que
llaman la “energia ascendente de la vida” (Gamo Medina & Pazos Pezzi 2009, p. 461). Es
posible ver como un duelo en la adolescencia y sus subsecuentes transformaciones pueden verse
reflejadas en una trama de maduracion, una en la que un evento detonante hace que el
protagonista pase de la inocencia a la experiencia (Tobias, 1993).

2.2.2. El duelo y la misica. La musica, a lo largo de la historia, ha estado relacionada
con la comunicacion de las emociones humanas, estando presente en los ritos curativos (Rios,
Ramirez & Mosqueda, 2018). Blasco (1998) vincula la expresion musical con la elaboracion del
duelo y el tratamiento de este; es en el arte donde el hombre encuentra el mejor instrumento para
expresar sus vivencias afectivas, especialmente en la musica, que expresa “las tensiones y
resoluciones, los altibajos, las excitaciones y relajaciones que son caracteristicas de los
sentimientos” (p. 35).

Adicionalmente, la experiencia de duelo trae consigo la reconstruccion de la historia del
fallecido (Ochoa de Alda, 2002). La musica puede representar una herramienta vital para realizar
esto, para afrontar las muertes a las que nos vemos expuestos (Miguez, Sande & Bermudez,

2012).

2.3. El melodrama
2.3.1. Definiciones. Para empezar, es necesario definir el término melodrama. La palabra
melodrama viene de una raiz griega: melos, que significa musica, y drama, que significa accion.

Sin embargo, el melodrama no es la simple adicion de la musica al drama sino lo que dicha
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musica representa: la apertura del drama a sentimientos impensables en la tragedia griega
(Gledhill & Williams, 2018).

Algunos lo entienden como un subgénero del drama, relacionado con las tramas
dramaticas de relaciones amorosas (Fuenzalida, 2011). También se entiende no como un
subgénero sino una serie de los mismos que enfatizan un emocionalismo elevado y la
sentimentalidad (Singer, 2001). Pérez Rubio & Hernadndez Rubio (2004) proponen definirlo
como “un relato con aspiraciones esencialistas, que hunde sus raices en las narraciones que
buscan respuesta a los grandes enigmas de la existencia, generalmente unidos a un ambito
trascendente” (p. 243).

No obstante, es quizas mas util entender al melodrama no como un subgénero, sino como
un modo narrativo (Hardcastle, 2016). Williams (1998) llama al melodrama un modo, uno que la
autora enfatiza es una forma americana peculiarmente democratica que busca la revelacion
dramatica de verdades morales y emocionales mediante una dialéctica de pathos y accion. Tal
como argumentan Mercer y Shingler (2013), entender al melodrama como un modo resulta mas
util, ya que permite la consideracion de las distintas maneras en las que la sensibilidad
melodramadtica puede manifestarse a través de una serie de textos y géneros.

Ante la idea que propone al melodrama como inherentemente excesivo o carente de
profundidad psicologica, Williams (2018) argumenta que el melodrama ha aprendido a adherirse
a motivaciones mdas coherentes y perfiles psicologicos méas complejos para sus personajes;
identifica su principal funcién como la buisqueda constante de justicia, materializada en el
reconocimiento dramatico del bien y el mal, de lo justo y lo injusto, y que, en ese
reconocimiento, se dé una esperanza de que la justicia puede prevalecer. El melodrama es, para

Williams (2018), la modernizacion de la tragedia; mientras que la tragedia se concentra en la
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inexorabilidad del destino, el melodrama confronta problemas sociales aparentemente insolubles
y reconoce un ideal de justicia frente a realidades que deberian, en los ojos de sus creadores, ser
cambiadas.

2.3.2. Elementos principales. El melodrama ha sido llamado anti-realista. (Singer,
2001). Lo que la clasificaciéon de modo melodramatico que acuna Williams (1998) persigue es
precisamente prescindir de esta limitacion impuesta sobre el melodrama como contrario al
realismo (Mercer y Shingler, 2013), algo que ya estd empezando a reevaluarse (Gledhill, 2000).
Los cinco elementos del modo melodramatico de Williams (1998) son:

El melodrama inicia, y quiere terminar, en un espacio de inocencia. La primera escena
de un melodrama suele presentar un espacio de inocencia, uno que se truncara cuando inicia el
conflicto central de la trama y que serd constantemente anhelado a lo largo del relato, incluso con
dejos de nostalgia, con la esperanza de que se pueda volver al mismo (Williams, 1998).

El melodrama se enfoca en héroes-victimas y el reconocimiento de su virtud. El héroe de
un melodrama suele ser la victima de la pieza, su sufrimiento equiparado con la virtud moral de
la que carece el mundo en el que se ve inmerso. La funcion de la victimizacidon es orquestar la
moralidad de la pieza. Puede ensimismarse en el sufrimiento o tornar su sufrimiento en accion
(Williams, 1998).

El melodrama parece moderno al tomar elementos del realismo, pero el realismo sirve a
la pasion y accion melodramaticos. El modo melodramatico se adapta a las necesidades del
relato, especialmente si el relato requiere de realismo. Un melodrama puede adherirse a
motivaciones mas coherentes y perfiles psicoldgicos mas complejos, sin con ello prescindir de su

naturaleza como relato melodramatico (Wiliams, 1998) (Williams, 2018).
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El melodrama contiene una dialéctica de pathos y accion - un dar y recibir de “muy
tarde” y “justo a tiempo”. El pathos, la provocacion de un poderoso sentimiento de compasion
(Singer, 2001), es invocado cuando se presenta un profundo sentimiento de pérdida que permea
la totalidad del relato. Una escena de muerte, por ejemplo, nos une con el protagonista no por
quien se ha ido, sino por su reconocimiento de la irreversibilidad del tiempo (Williams, 1998). El
pathos esta enraizado en la reaccién que los personajes tienen ante una situacion social dolorosa
e insuperable, una reaccion que puede ser de vulnerabilidad, aislamiento, terror, panico, duelo o
desafuero (Pribram, 2018). No obstante, como las ldgrimas son un reconocimiento de la
esperanza por recuperar lo perdido, son también la fuente para el poder que el héroe necesita
para tomar accion. Es aqui donde se forma la dialéctica de pathos y accidn; pasar de “muy
tarde”, lo irreversible, a “justo a tiempo”, llevando a la audiencia a un final feliz (Williams,
1998).

Los personajes del melodrama encarnan roles psiquicos primarios organizados en
conflictos maniqueos del bien y el mal. Es en esta caracteristica donde es facil ver los personajes
del melodrama como estereotipicos, unidimensionales y simples, carentes de profundidad
psicologica. Es, sin embargo, propia del melodrama su dependencia en las personalidades, y en
la revelacion realista de estas mediante el cuerpo y los gestos, como clave para establecer
verdades tanto emocionales como morales (Williams, 1998).

Pérez Rubio y Hernandez Rubio (2004) exponen un elemento melodramatico de vital
importancia, uno construido a partir de la temporalidad, donde el tiempo pasado adquiere

protagonismo:



19

En el universo melodramatico, el pasado, aunque no mostrado, estd constantemente
presente, en cada gesto, en cada lugar, en cada rostro. Esta presencia es siempre
significativa, no explicativa, pues el cine puede recurrir tanto al uso del flashback como a
la explicacion verbal de una situacion pasada (...) Pero, como corresponde a un tipo de
relato basado en el tiempo, es habitual que muchos melodramas presenten una estructura
de narracion retrospectiva; una eleccién que parece consecuente con el protagonismo que

en ellos adquieren la memoria y el recuerdo como ejes vertebradores (p. 245).

La presencia del pasado puede presentarse también, de acuerdo con Pérez Rubio &
Hernandez Rubio (2004), en el retorno a un mismo espacio geografico o temporal.

2.3.3. El melodrama y el duelo. Ante todo, Puerto Colombia es una trama de
maduracion que surge a partir de la muerte de un ser querido y el duelo subsecuente. Las fases de
duelo propuestas por Bowlby (1983) pueden vincularse con los rasgos principales del
melodrama: parte de un espacio de inocencia y torna su sufrimiento en acciéon (Williams, 1998).
Su descubrimiento estard condicionado por su experiencia, una que se propone elicitar pathos
(Singer, 2001) y sus antepasados, trayendo la constante presencia del pasado (Pérez Rubio &
Hernéndez Rubio, 2004). Adicionalmente, la pérdida de un ser querido en la adolescencia cabe
perfectamente dentro de la trama de maduracion, con un hecho singular que obliga al
protagonista a tener una transformacion en su vida, de la inocencia a la experiencia, un punto de
inflexion entre la infancia y la adultez (Tobias, 1993) (Gamo Medina & Pazos Pezzi, 2009).

2.3.4. Melodrama e identidad. Puerto Colombia también propone que su protagonista
haga un viaje en busqueda de ese ser querido que ha perdido, uno que lo lleva a redefinir su

identidad. El melodrama entra en juego aqui: Williams (2018) establece que el melodrama
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significa algo mucho més cercano a quienes somos como cultura. Monsivais (1994) propone que
en el melodrama se defienden valores sagrados, entre los cuales se encuentra la identidad
personal. Martin-Barbero (2002) ve en el melodrama el campo perfecto para las tramas de
reconocimiento de identidad, citando la nocién de Brooks (1974) del melodrama como un drama
de reconocimiento donde las identidades ocultas o entendidas errébneamente finalmente salen a la
luz, una narrativa que cala en el inconsciente de los pueblos en Hispanoamérica, deseosos de
reconocimiento ante una historia extensa de marginacion. Es en el melodrama donde se revuelve
“mucho de lo que somos —machistas, fatalistas, supersticiosos— y de lo que sofiamos ser, la
nostalgia y la rabia” (Martin-Barbero, 2002, p. 32). Es en el melodrama, arguye Pribram (2018),
donde el reconocimiento de las emociones nos permite reconocer nuestra historia, nuestras
experiencias culturales y nuestra existencia cominmente sentida; es el modo que nos permite
conectar con las narrativas y los mundos sociales que ocupamos.

En el caso del protagonista, Efrain, hay una identidad no reconocida a lo largo de su
trama, una que es intervenida por elementos culturales del contexto en el que ha vivido toda su

vida: la costa caribe colombiana.

2.4. La identidad de la costa caribe colombiana

2.4.1. Identidad de la costa. Wade (2002) establece que la identidad, lejos de ser una
totalidad homogénea, contiene una multiplicidad de campos en las que se expresa. No obstante,
un componente importante de la identidad es la imaginada, lo que Wade (2002) llama una
“imagen caribe” (p. 58), ya que, como argumenta Martin-Barbero (2002), “no hay acceso a la

memoria ni proyeccion al futuro que no pasen por el imaginario” (p. 32). Siguiendo esta logica,
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Wade (2002) habla de un campo ideolodgico crucial, con una nocién de modernidad y vanguardia

costefos, de la siguiente forma:

Los campos ideologicos precedentes estan ligados a un tercero, en el cual los valores que
compiten podrian denominarse razéon y emocion, o tal vez realismo y realismo magico.
Esta es la vision propagada tanto por costefios como por gente del interior, y aquellos con
una evaluacion mas positivas, sobre que las practicas culturales costefias, en comparacion
con las del altiplano interiorano, son menos inhibidas, mas abiertas, mas emotivas, mas
sinceras, mas divertidas, mas “sexy” (en las diferentes connotaciones modernas que tiene
esa palabra”, y también mas supersticiosas, mas magicas, menos europeizadas, menos
constrefiidas por racionalidades cientificas y burocraticas y, por tanto, mas proclives a la

irrupcion de la bizarria. (p. 59)

Es una imagen que, tal y como arguye Wade (2002), se ha mantenido gracias al Carnaval
de Barranquilla, el reinado de belleza cartagenero, la poesia costefia, las letras del realismo
magico de Garcia Marquez, las pinturas del barranquillero Alejandro Obregon y, por supuesto, la
musica costefia.

A proposito del realismo magico, vale la pena entenderlo a partir de otra perspectiva: no
limitada a la fusion de la realidad con lo mitico, sino también la inclusién de imaginacion audaz,
uso de exageracion e hipérbole, elementos metaforicos y fantasticos, una descripcion detallada
de eventos misteriosos y la continua transformacion de ciertos personajes (Dar, 2017).

2.4.2. Identidad y miusica costeia. Wade (2002) hace un recuento de la relacion

existente entre la identidad y la musica, estableciendo la necesidad de “percibir la musica no
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tanto como mero reflejo sino como un elemento constitutivo de la identidad social” (p. 31).
Yéndose en especifico a la relacion entre identidad y musica en la costa caribe colombiana, deja

clara su volatilidad:

En este sentido es ttil el enfoque que tiene en cuenta la naturaleza constitutiva de la
musica, ya que permite captar las relaciones cambiantes entre identidad y ritmos
musicales: en lugar de concebir un determinado ritmo como ligado esencialmente a una
determinada identidad, se hace posible entender cémo ritmos musicales iguales o

parecidos contribuyen a constituir identidades disimiles en diferentes contextos.

En este sentido, Wade (2002) hace un recorrido por los distintos géneros musicales
originados en la costa; se hard énfasis aqui en uno de ellos: el vallenato.

Lejos de la nocién de ser originario o propio de Valledupar de una manera rigida y
aislada, el vallenato es en realidad un reflejo de varias zonas de la Costa Atlantica (Posada,
2002). Ejemplo claro de esto son las coplas de “Amor, amor”, consideradas como centrales en
los cantos vallenatos y que estan presentes en los versos de otros cantantes populares

colombianos (Posada, 1986). Dichas coplas rezan:

Ese es el amor amor,
el amor que me divierte;
cuando estoy en la parranda

no me acuerdo de la muerte (Restrepo, 1971, p. 119)
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El vallenato sufrié en sus origenes, especialmente durante la época de Rafael Escalona,
de un “desdefio elitista” (Wade, 2002, p. 83). Es un género asociado con lo auténtico de la costa,
gracias en gran parte a los esfuerzos de Gabriel Garcia Marquez, quien hablaba del vallenato
como algo “puro y nuestro” (Garcia Marquez & Vargas Llosa, 1981) y que caracterizd su obra
mas importante, Cien afios de soledad, como “un vallenato de 450 paginas” (Wade, 2002, p.
179). Tiene letras muy anecddticas, incluso un poco picarescas, como se evidencia en las letras
de Rafael Escalona, quien hacia “énfasis en eventos y personalidades locales” (Wade, 2002, p.
129). Fue también el género musical que protagonizd una tendencia en los afios 90 de rescatar la
musica costefla, especialmente con la transmision de la telenovela Escalona, protagonizada por
Carlos Vives, que a su vez dio origen al album musical del mismo artista, Clasicos de la
Provincia, considerado como el disco que uni6 lo viejo con lo nuevo (Wade, 2002).

Es por su caracter como algo propio de la costa, junto con su naturaleza abarcadora de la
costa Atlantica y su vinculo con el componente identitario del “realismo magico” (Wade, 2002,
p. 59), que es el vallenato el género musical que caracteriza el relato de Puerto Colombia.

No es coincidencia, entonces, que un sinnumero de narrativas de la costa hayan optado
por contar relatos vinculados al vallenato. Es posible encontrar en ellos una tendencia narrativa,
junto con elementos comunes que incluyen los identitarios expuestos anteriormente, que
caracterizara el relato de Puerto Colombia. Para vislumbrarla, se analizan aqui tres ejemplos de
narrativas de la costa, de la literatura, la television y el cine, respectivamente: La efterna
parranda, de Alberto Salcedo Ramos; Escalona, de Sergio Cabrera; y Los viajes del viento, de
Ciro Guerra. Se inscribe cada uno dentro de la estructura del relato de Vogler (2002), junto con

sus arquetipos y los eneatipos presentes (Riso & Hudson, 2001), para encontrar una estructura
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narrativa comun, y se trae a colacion la presencia de los elementos propios de la identidad
costefia en estas obras.

2.4.3. Literatura: La eterna parranda. La eterna parranda es un libro de Alberto
Salcedo Ramos, publicado en el 2011, que recoge las historias de varios personajes a lo largo y
ancho del territorio colombiano, tales como Rocky Valdez, William Pérez y Diomedes Diaz.
Interesa, en particular, una crénica que encapsula perfectamente tanto una estructura de relato
muy clara como una serie de elementos de la cultura de la costa caribe colombiana. Esta cronica
tiene como protagonista a Emiliano Zuleta Baquero y se titula E/ testamento del viejo Mile; hace
un recorrido por los eventos importantes en la vida de Emiliano Zuleta Baquero, “el viejo Mile”,
famoso acordeonero y compositor de musica vallenata, autor del cldsico tema La gota fria. A
pesar de haber varias subtramas contenidas en la crdénica, hay un relato base, uno lleno de
peripecias y obstaculos. Vale la pena notar que Salcedo Ramos empieza el relato con un recurso
habitual del melodrama: el del in medias res, haciendo del cuento uno recordado, con un aire
nostalgico (Pérez Rubio & Hernandez Rubio, 2004).

El viaje del héroe (Vogler, 2002) progresa de la siguiente manera:

El mundo ordinario. Emiliano Zuleta Baquero, el héroe de esta historia, nace y crece en
La Jagua del Pilar, en La Guajira. Miembro de una familia del campo, aprende que sabe cultivar
la tierra es suficiente para llevar una vida adecuada. Se vuelve incluso trabajador de una finca
llamada La Sierra Montafia, cerca a Valledupar. Su madre, Sara Baquero, se enorgullece de su
hijo por mostrar su valia para una vida de servicio. El destino de “Mile”, al parecer, esta sellado
en ser parte de este mundo.

La llamada a la aventura. Emiliano, sin embargo, estd destinado para otras cosas, algo

que se evidencia cuando su tio, Francisco Salas, deja colgados seis acordeones en la misma casa



25

donde vive Emiliano. El chico ve los instrumentos y siente la necesidad intrinseca de tocarlos,
“como si el acordeon le echara brujeria”. Cuando su tio Francisco no estd viendo, “Mile” se da el
placer de entonar melodias en el acordeon. El instrumento cumple, en este caso, la funcion del
heraldo.

El rechazo al llamado. Esto, sin embargo, no le gusta a Francisco, quien lo regafia cada
vez que nota que su sobrino estd tocando sus instrumentos. Por su parte, Sara Baquero, quien se
enorgullecia en mostrar a su hijo Emiliano como un experto compositor de coplas, ahora maldice
el dia en el que se interes6 por el acordedn, “ese instrumento diabolico que empujaba a los
hombres a tomar ron y a prefiar a cuanta mujer se les atravesara.” Sara porta la mascara de la
sombra, representando un impedimento en el viaje de “Mile”.

El mentor. Esta etapa se da casi al mismo tiempo que la del rechazo al llamado. Francisco
es, simultdneamente, el mentor que porta al héroe con su equipo para el viaje (el acordeon) y el
guardian del umbral que “Mile” debe superar, ya que le impide disfrutar del instrumento.

El primer umbral. Emiliano, teniendo mas claridad sobre su situacion, y estando decidido
a no dejarse molestar por quien quisiera separarlo de su querida herramienta, “como un novio
que se lleva a la novia para darse gusto con ella donde nadie los estorbe”, se larga de la Jagua del
Pilar. Dias después, habiéndose vuelto un maestro para el acordedn, regresa al pueblo para
devolvérselo al duefio y decide entonar un canto para hacerle honor. Francisco, escuchando la
melodia tan bien tocada, decide dejarle el acordedn a Emiliano. Es asi como el héroe supera al
guardian del primer umbral, a su tio Francisco.

Las pruebas, los aliados, los enemigos. Es en esta etapa donde se concentra el grueso de
la historia. En su camino por disfrutar de su vida como musico vallenato, Emiliano se encuentra

repleto de mujeres, sus aliados, algunas incluso siendo inicialmente pruebas para €l superar
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(como La Pula Muegues y Carmen Diaz). Es mediante esta experiencia que descubre su motivo
principal para cantar. “Estas experiencias (...) son las que me han hecho cantar. Si no hubiera
mujeres en este mundo, téngalo por seguro que yo no hubiera sido compositor.”

La aproximacion a la caverna mas profunda. Emiliano se enfrenta a otros retos, tal como
la competitividad que mantuvo con su hermano, Antonio Salas. Su mayor reto, sin embargo, y el
mas central para el relato, es su reyerta con otro juglar de la region, Lorenzo Morales. Es aqui
donde vislumbra su objetivo: ser el mejor compositor de vallenato (“Zuleta no concibe que pueda
existir un compositor mas habil que él para improvisar.””) Morales se vuelve, entonces, la sombra
del camino, el villano que Emiliano debe superar. Ambos hombres alimentan su odio por nueve
afios, a través de rumores que le llegan sobre el otro. Como dice Ramos (2011), “haciendo la
vida llevadera mientras llegaba la hora inevitable de cruzarse en alguna vereda neutral, para
desenterrarse las espinas y definir de una vez por todas quién era el mandamas de la rima y del
acordeon” (p. 76).

La odisea. Emiliano confirma su objetivo en una experiencia casual, una en la que,
pasando por Guacoche, se topd con una parranda y, metiéndose a curiosear, descubre que quien
toca es nada mas y nada menos que Lorenzo Morales. Decidido a probar su valia ante su
archienemigo, se aproxima a la tarima y pide prestado el acordedn. Lorenzo, sin sapiencia alguna
de quién es el que le pide el acordeon, se lo concede, a lo que Emiliano entona una melodia tan
buena que se le sirve una copa de ron, una sefial de su superioridad. Lorenzo le quita el acordeén
de la rabia y Emiliano revela finalmente su identidad como el juglar vallenato Emiliano Zuleta
Baquero. A pesar de que los seguidores de cada bando recuerdan la rifia como una victoria para
su respectivo maestro, Emiliano se ufana en decir que fue una victoria inconmensurable para €I,

un reto que supero en creces.
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La recompensa (apoderarse de la espada). Faltaba atn, sin embargo, la “cita definitiva”
entre ambos bandos. Y esta llega un dia en Urumita, cuando a Emiliano recibe la noticia de que
alguien lo esta buscando, colérico. Resulta ser el mismisimo Lorenzo, la sombra que viene
nuevamente por su presa. No obstante, Emiliano se enfrenta a un obstaculo: lleva dos dias sin
dormir y esté repleto de alcohol. Intenta tocar, pero lo hace “con torpeza”, viéndose obligado a
irse a dormir para recuperar fuerzas. Esta jugada, sin embargo, termina siendo la jugada maestra
que tanto necesita, ya que Lorenzo se queda tocando mientras Emiliano duerme. Para cuando
Emiliano se levanta a resolver el altercado, Lorenzo estd muy cansado y exige un descanso al
cual siente tiene total derecho. Se le es concedido, pero cuando lo van a buscar mas tarde, su
cama estd vacia. Emiliano se considera victorioso y se apodera de su espada, su mayor premio,
una experiencia que le da la inspiracién necesaria para la composicion de su mejor tema: La gota
fria.

El camino de regreso. Es con esta cancion que Emiliano pasa de ser un juglar cualquiera
a un maestro del género. Consigue, finalmente, su objetivo.

La resurreccion. Con el paso del tiempo, Emiliano llega a reconocer que la rifia entre él y
Lorenzo no es mas que una amistad tras bastidores, una secreta admiracion que se tienen
mutuamente. Es por esto que Emiliano decide tomar la iniciativa y, en la plaza de Urumita, se
acerca a Lorenzo y ambos concuerdan en que, en palabras de Ramos (2011), “nacieron para
quererse” (p. 84).

El retorno con el elixir. Emiliano hace las paces con Lorenzo. Gana, con este viaje, el
titulo, puesto por si mismo, del mejor compositor vallenato, junto con una amistad
inquebrantable por Lorenzo, un juglar que admira profundamente, y una multiplicidad de

historias que inspiran sus cantos. El #éroe consigue su objetivo.
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Personaje principal del relato. Emiliano Zuleta encarna claramente el arquetipo del
héroe, es el protagonista del relato y el que sufre el arco de transformacion mas notable (Vogler,
2002). Externamente, pasa de ser un nifio campesino a volverse el mejor juglar vallenato, el
compositor de La gota fria. Su eneatipo es el 4, con subtipo de ala 3 (“El Aristocrata”): es
orgulloso y refinado. Lorenzo Morales, por su lado, es la sombra més importante del relato,
aquel villano cuyo proposito es probar la valia del héroe de una vez por todas. El enfrentamiento
entre héroe y sombra, como en cualquier buen relato, es de proporciones épicas para el
protagonista, representando quizas la parte de su historia mas importante, la que mas lo marco
(Vogler, 2002).Por un momento, es el orgullo de Emiliano Zuleta el que lo impulsa a adentrarse
en la odisea del relato, y es en esta donde hace su transformacion interna, la central para el paso
de la franja insana a la franja sana de su personalidad: abandona el afan de ser “el mejor
compositor”, lo que el personaje quiere y la mentira que ha creido todo el tiempo, para entablar
una amistad profunda y duradera con Lorenzo Morales, la sombra que pasa a ser su mas especial
aliado, aprendiendo que es lo que el personaje necesita y, como en la franja sana de su eneatipo,
no “tiene” que ser nadie, no hay esencia que pueda traicionar; logra aprehender la verdad
(Weiland, 2016) (Riso & Hudson, 2001).

2.4.4. Television: Escalona. Escalona fue una telenovela proyectada en 1991, dirigida
por Sergio Cabrera y protagonizada por Carlos Vives. Ademés de la enorme presencia de la
musica dentro del argumento de la telenovela, hizo parte de la anteriormente mencionada
tendencia en los afnos 90 hacia el rescate de la musica costefia de tiempos pasados; se arguye que
fue incluso esta telenovela uno de los factores mas importantes para que dicha tendencia se

fortaleciera (Wade, 2002).
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La telenovela posee numerosas tramas entrelazandose; se hard énfasis en la trama
principal de maduracion de Rafael Escalona, interpretado por Carlos Vives (Tobias, 1993). Su
recorrido por el viaje del héroe es el siguiente (Vogler, 2002):

El mundo ordinario. Rafael Escalona reside en Valledupar. Es un estudiante adolescente
a punto de graduarse que estd de amores con Matilde Manjarrés, la Maye, interpretada por
Florina Lemaitre, aunque no son novios formales. Muere uno de sus amigos, Lucas Boves, pero
no hay mayor eventualidad en la historia hasta este punto.

La llamada a la aventura. Escalona recibe un ultimatum de la Maye: su relacion se
vuelve seria (se instauran como novios) o la Maye lo deja.

El rechazo al llamado. Escalona, mujeriego y amante de la parranda, estd inseguro de
este llamado y se va con sus amigos al liceo en Santa Marta.

El encuentro con el mentor. Escalona regresa del liceo y conversa con su mentora, la
vieja Sara, interpretada por Judy Henriquez, quien le aconseja que debe esforzarse para
conquistar a la Maye.

El cruce del primer umbral. Escalona decide retirarse del liceo y dedicar sus esfuerzos en
ganarse a la Maye. Cruza el umbral al llegar donde ella y pedirle formalmente que sean novios.

Las pruebas, los aliados, los enemigos. Escalona, sin embargo, se encuentra con que la
Maye ya esta siendo cortejada por un extranjero, Anastasio Espuelas, interpretado por Rodrigo
Obregon, quien vendra a ser el enemigo de esta trama. Escalona tiene aliados en su mision: sus
amigos de toda la vida, junto con Pau (la mejor amiga de la Maye) y su mentora en el viaje: la
vieja Sara. Pasa por varias pruebas: decide contrabandear con su amigo Pipe Socarras,
interpretado por Jairo Camargo, para ganar dinero y ser un yerno atractivo ante los ojos del padre

de la Maye.
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La aproximacion a la caverna mas profunda. Sin embargo, ninguno de estos esfuerzos es
suficiente para convencer a la Maye, quien sigue poniendo en duda su amor por los avances de
Anastasio. Escalona se propone ir con la Maye a la Sierra Nevada, con la ayuda de su amigo
Miguel Casares, interpretado por Alvaro Aratjo, con la esperanza de que el viaje logre hacer que
ella esté convencida de que sean pareja.

La odisea (el calvario). Escalona y la Maye suben a la Sierra Nevada e incluso se
encuentran, en un detalle propio del realismo magico (Dar, 2017), los restos de Amelia Earhart.
La Maye se enfrenta a situaciones incomoda para su cotidianidad, pero ain asi, ambos siguen
resilientes en la odisea.

La recompensa (apoderarse de la espada). Escalona y la Maye finalmente comparten un
beso apasionado y se juran su amor. Escalona, en este sentido, se apoderd de la espada, de su
objetivo principal.

El camino de regreso. Escalona y la Maye regresan, enamorados. Sin embargo, Anastasio
juega sus cartas y decide tenderle una trampa a Escalona: a Valledupar llega la Brasilera,
interpretada por Maria Fernanda Martinez, una mujer muy atractiva para Escalona que lo tienta a
serle infiel a la Maye. Sus amigos intentan advertirle que no lo haga, pero Escalona no oye
consejos. Conquista a la Brasilera usando su destreza en la poesia y la musica y tiene un
encuentro amoroso con ella; no obstante, es sorprendido por la Maye, quien decide no verlo mas.
Escalona intenta ganarse a la Maye nuevamente, pero ella decide casarse con Anastasio, algo que
le duele en el alma. Escalona se va de Valledupar, deprimido y alcohdlico, maldiciendo incluso
la poesia y la musica que tanto ha desarrollado a lo largo de su vida.

La resurreccion. Escalona se encuentra con viejas amistades: nuevamente con su amigo

Miguel Casares y con otro amigo, Nelson Coronado, interpretado por Pedro Roda. Ambos lo
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alientan a recuperar fuerzas y a redimirse con la musica. Escalona finalmente oye los consejos de
sus amigos y decide volver a reconquistar a la Maye, quien duda de su compromiso con
Anastasio. Después de una larga espera, la Maye decide quedarse con Escalona. Por otro lado,
Anastasio decide vengarse de Escalona y lo reta a una piqueria, con un detalle macabro: tiene la
ayuda del mismisimo diablo. Escalona, aunque algo asustado al principio, utiliza su recién
redimida relacioén con la musica para derrotar a Anastasio y al diablo.

El retorno con el elixir. Escalona y la Maye deciden casarse y tener hijos. La vieja Sara
predice que serd una hija, a lo que Escalona decide componerle su mas famosa cancion: La Casa
En El Aire.

Personaje principal del relato. Rafael Escalona es sin duda alguna el Aéroe de la historia,
es el que sufre el arco de transformacion mas significativo de toda la telenovela (Vogler, 2002).
Tiene un eneatipo 4: el individualista, de pasiones fuertes y muy dado a las artes. Enamoradizo,
cree que existe una salvadora para su vida romantica, y cuando no la consigue, se vuelve
melancolico, se aleja de los demds y se torna hipersensible ante comentarios que podrian ser
inofensivos, corriendo el peligro de transicionar a la franja insana de su eneatipo, en la cual
podria querer suicidarse (Riso & Hudson, 2001). Anastasio Espuelas, por su parte, es la sombra,
no solo el enemigo central de Escalona sino la materializacién de todo aquello que €l no logra
ser: fiel, dedicado, un hombre dispuesto a sentar cabeza. Es la simbolizacion de sus deseos
reprimidos (Vogler 2002) y la contraposicién de su eneatipo; mientras que Escalona es un
eneatipo 4 con ala 5, el bohemio imaginativo y reservado, Anastasio es un eneatipo 4 con ala 3,
el aristocrata de gustos refinados y pendiente de la impresion que causa ante los demas (Riso &

Hudson, 2001).
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Contra todos los obstaculos, Escalona descubre al final, pasando a la franja sana, su
verdadera esencia (Riso & Hudson, 2001). Esto se explica y complementa con lo establecido por
Weiland (2016): Escalona cree en una mentira, que puede resumirse como la creencia de que,
para quedarse con la Maye, debe abandonar su arte musical y sentar cabeza, conseguir un trabajo
“digno” o simplemente ganar mucho dinero, algo que explica sus impulsos a contrabandear o a
dedicarse a la agricultura. Lo que el personaje quiere es ganarse a la Maye a como dé lugar.
Afortunadamente, al final del relato, Escalona aprende la verdad: no es la musica de lo que debe
prescindir, sino de sus maneras inmaduras, propias de su adolescencia. Lo que el personaje
necesita, entonces, es madurar, aprender las duras lecciones de la realidad y, no con ello,
eliminar a la musica de su vida. El simbolo perfecto de este aprendizaje es el canto al final de la
telenovela: La Casa en el Aire, ante todo, es una invitacion a quien sea el pretendiente de su hija
a que sea alguien maduro y que al mismo tiempo sea capaz de volar por las nubes, de no suprimir
su imaginacion, tal y como aprendi6 Escalona a través del relato.

2.4.5. Cine: Los viajes del viento. Los viajes del viento (2009) es una pelicula
colombiana producida por Cristina Gallego y dirigida por Ciro Guerra. La sinopsis es la

siguiente (Guerra, Gallego & Martinez, 2010)

Los Viajes del Viento se desarrolla a finales de la década de los 60 y se inicia en un municipio de
la Costa Norte Colombiana. Tiene como protagonista a Ignacio Carrillo, un reconocido y
respetado juglar vallenato, que después de varios afios considera que la causa de sus desgracias

es su oficio, por lo que decide buscar a su maestro y devolverle el acordedén que un dia le heredé.

(p-7)
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El enfoque de esta historia sera el viaje realizado por el protagonista: Ignacio Carrillo,
interpretado por Marciano Martinez. Su viaje se da de la siguiente manera:

El mundo ordinario. En este filme, el mundo ordinario no se muestra explicitamente sino
que se sugiere, se habla del mismo. El protagonista, Ignacio Carrillo, es un juglar que ha
atravesado parranda tras parranda a lo largo de la costa, embarazando a cuanta mujer se le ha
cruzado y dejando hijos no reconocidos en su camino. Siendo un juglar, no ve problema con
esto.

La llamada a la aventura. Ignacio ve su mundo desafiado con un suceso particular:
conoce a una mujer, fuera de pantalla. Se enamora y decide sentar cabeza, finalmente dejando la
vida que lo caracterizado por tanto tiempo.

El rechazo al llamado. Sin embargo, a lo largo del relato, Ignacio sigue tocando el
acordeon y sigue involucrandose en piquerias, duelos musicales donde se combate a través de
décimas. Todo esto sugiere que a Ignacio le cuesta enormemente dejar esta vida, incluso
apelando a que ¢l no toca el acordeon, sino que el acordedn lo toca a €l. Precisa, entonces, de un
suceso particular para impulsarlo a tomar accioén definitiva, que se da de la manera mas tragica:
la muerte de su esposa.

El mentor. Ignacio es también impulsado por la figura del mentor como ejemplo, de dos
formas: el ejemplo de su propia experiencia, y el de su mentor, el que le dio el acordedn en
primer lugar. Ignacio decide emprender un viaje para devolverle el acordedén a su maestro, una
manera simbolica de acabar con esa vida de una vez por todas.

El cruce del primer umbral. Ignacio se enfrenta a la resistencia por parte del pueblo que
abandona, que quiere que siga tocando para ellos. Sin embargo, la primera prueba en todo su

esplendor se da de la manera mas irdénica: en una piqueria. Su proceso de abandonar la vida de
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juglar lo lleva precisamente a ser juglar nuevamente, a tocar el acordedn para sobrevivir. McKee
habla de una ascension ironica para mostrar el progreso del protagonista, una que se manifiesta
de muchas maneras; una particular es en la que el protagonista siente que es alejado cada vez
mas de su objetivo, para luego descubrir que en realidad siempre estuvo encaminado hacia el
mismo (1997, p. 298). En este sentido, Ignacio cruza el primer umbral dominando la piqueria,
mostrando su destreza en el instrumento vallenato.

Las pruebas, los aliados, los enemigos. Ignacio se encuentra con muchas personas que lo
apoyan: juglares novatos, su discipulo Fermin, organizadores de eventos de vallenato. Se topa
también con varios enemigos; uno notable es el musico con quien combate en la piqueria, uno
que dice usa brujeria para ganar sus batallas musicales. La ironia destacada en la etapa anterior
se presenta a lo largo de todo el relato: las pruebas a las que se enfrenta son, en su mayoria,
oportunidades para demostrar su maestria del acordeén. En una particular, es obligado a
acompafiar un duelo de machetes entre dos hombres con su acordeon.

La aproximacion a la caverna mas profunda. En una secuencia particular, Ignacio, junto
con Fermin, se bafan en un rio, luego de haber atravesado varias pruebas. Es aqui donde,
simbdlicamente, se preparan para lo que viene, algo que aiin no se imaginan del todo.

La odisea. La mayor prueba para Ignacio sucede, para sorpresa del espectador, fuera de
pantalla. Nos enteramos de ella por palabras de otros personajes: habiendo sido abandonado por
Fermin, es abordado por un grupo de mafiosos que deciden robarle su acordeon.

La recompensa (apoderarse de la espada). Rescatado por Fermin, quien logra recuperar
el acordeon, llega finalmente donde su maestro.

El camino de regreso. Sin embargo, Ignacio se entera de que su maestro estd muerto.

Enfrentado con una dura realidad, Ignacio se ve en el dilema de decidir qué hacer, ahora que ve
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la imposibilidad de regresar el instrumento, un acto que para €l es simbolico de abandonar la
vida del juglar.

La resurreccion. En la misma secuencia, Ignacio se entera por parte de la viuda de su
maestro que éste le dejo una nota. Ignacio la lee, pero la audiencia nunca se entera de su
contenido. No obstante, el lenguaje audiovisual de la cinta sugiere que su maestro le pidi6é que
cuidara de su familia, tanto de su esposa como de sus numerosos hijos, presentes cuando Ignacio
lee la nota. En una imagen poéticamente hermosa, Ignacio empieza a ensefarle el acordeén a los
hijos de su maestro. De manera nuevamente irénica, Ignacio, un hombre herido por el duelo de la
muerte de su esposa, consigue finalmente la oportunidad de dejar su vida errante y sentar cabeza
con una familia, pero con la herramienta que tanto ha querido desechar: su acordedn. Puede
argiiirse, entonces, que Ignacio cobra un aprendizaje fundamental: el abandono de su vida
pasada, una que considera “del diablo”, no significa el abandono de sus costumbres, de su
cultura, expresada a través de la musica.

El retorno con el elixir. Ignacio decide quedarse a cuidar a la familia de su maestro,
retornando asi, de manera simbdlica, a su mundo, pero con un aprendizaje ganado, uno que sin
duda alguna utilizard de ahora en adelante.

Personaje principal del relato. Ignacio Carrillo es el héroe de su historia. Porta un
eneatipo 4 con subtipo de ala 5: el bohemio; prefiere ambientes mas callados, es mas reservado y
desafia la autoridad cada vez que ésta amenaza con dafar su expresion personal Estd inmerso
en la franja insana de su personalidad: es “odioso, apartado”, tiene una idea predispuesta de
quién debe ser y de lo que debe abandonar. Elige canciones que le traigan recuerdos, como en la
secuencia en la que interpreta la cancion Caballito, Ae, en el Festival Vallenato. Al final del

relato, aprende, tal como en la franja sana de su eneatipo, que su esencia no es algo absoluto; es
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eternamente cambiante y se alimenta de todas sus pasadas experiencias, necesarias para ser quien
es (Riso y Hudson, 2001).

La muerte de su esposa le hace creer una mentira: la musica ha sido la maldicion de toda
su vida, impidiéndole sentar cabeza. Lo que el personaje quiere es devolverle el acordeén a su
duefio porque cree que asi se librard de dicha maldicion (curiosamente, el acordedén porta unos
cuernos, evocando al diablo). Al final del relato, encontrarse con su maestro muerto y tener que
cuidar de sus hijos cumple un doble propodsito: mostrarle que, después de todo, su destino si era
sentar cabeza; por otro lado, los hijos de su maestro se ven atraidos por el acordedn que carga
Ignacio, ensefidndole que es precisamente ese instrumento que consideraba maldito lo que le
permitird criar a estos nifios. En esencia, lo que el personaje necesita es aprender, igual que
Escalona, que su arte musical y su deseo de ser padre y tener una familia no son mutuamente
excluyentes; al contrario, se nutren entre si. Esta es, entonces, la verdad que Ignacio gana al final
del relato (Weiland, 2016).

2.4.6. Elementos comunes en las obras citadas. En los tres relatos, los protagonistas
portan el eneatipo 4, del individualista. El inicio de sus viajes suele darse a partir de una muerte y
el subsecuente duelo, y utilizan la musica como instrumento para sus travesias. La musica,
siendo relatos de la costa, suele ser también oriunda de la zona; los tres relatos priorizan el
vallenato. Sus conflictos tienden a estar vinculados con su identidad: Emiliano Zuleta quiere ser
el mejor juglar vallenato; Rafael Escalona se enfrenta al cuestionamiento de su personalidad
como mujeriego al enamorarse de la Maye; Ignacio Carrillo quiere abandonar su identidad como
juglar mientras que Fermin Morales quiere gandrsela. Al final, todos logran consolidar su

identidad, cada uno a su manera.
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Por otro lado, la trama roméntica estd muy presente: Emiliano Zuleta habla de todos sus
amores como quienes lo motivan a componer sus coplas; Rafael Escalona vive y compone para
el amor de su vida en el relato, la Maye; Ignacio Carrillo se ve motivado por la muerte del amor
de su vida, mientras que Fermin Morales cuenta como dejo a una mujer esperandolo en el pueblo
a que volviera como un exitoso acordeonero.

Hay un desdén hacia la musica, hacia el vallenato, materializado en el odio que la madre
de Emiliano Zuleta tiene por el acordedn por ser instrumento del diablo que hace que los
hombres embaracen mujeres por doquier (Ramos, 2011), en la oposicion que hace el padre de la
Maye a que se junte con Escalona por ser ¢l un parrandero vallenato (Yamayusa, 1991), y en el
afan de Ignacio Carrillo por deshacerse del acordeén de cachos que porta en toda la pelicula
(Gallego (Productor), 2009).

Las mujeres mayores tienden a ser figuras que inspiran sabiduria y respeto. Sara Baquero,
madre de Emiliano Zuleta, es una “matrona inconfundible de la regiéon” y muestra sabiduria al
tener claro que, en referencia a su oposicion a que Emiliano Zuleta tocara acordeon, “esa causa
estaba perdida” (Ramos, 2011, p. 54). En Escalona, es manifestado principalmente en el
personaje de la vieja Sara. A pesar de que las mujeres son controladas a lo largo de la telenovela
(“la Maye” sufriendo de la prohibicion de su padre, Desideria viéndose obligada a casarse con el
general Ulises Dangond Coronel), la vieja Sara es un personaje femenino que muestra fuerza y
comanda respeto. Ejemplos de esto son visibles en varios capitulos: cuando Escalona intenta
escaparse de la reconciliacion entre Ulises Dangond y otro ex-coronel, llevado a cabo en una
gallera, la vieja Sara interrumpe la ocasion y exige ser escuchada, una orden que todos los
presentes obedecen; en todas las ocasiones en las que el Compay Simon, interpretado por Omar

Geles, sigue sin escripulos a la vieja Sara; cuando todo el pueblo es obligado a reconsiderar su
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punto de vista acerca de Escalona al ser regafiados por la vieja Sara por no mandarle cartas de
felicitaciones el dia de su cumpleafios. Es tan respetada que todos los personajes quieren hacerla
su madrina (Yamayusa, 1991). Por otro lado, Fermin, el que acompafia a Ignacio Carrillo, es
motivado a seguir a Ignacio por iniciativa de su madre, mujer que nunca vemos en la cinta
(Gallego (productor), 2009).

No obstante, a pesar del respeto hacia las mujeres mayores, la infidelidad se presentan sin
escrupulos. A veces es permitida, como en el caso de Emiliano Zuleta, cuyas numerosas mujeres
no tienen problema alguno siendo una pequena parte de una oleada grande de amores (Ramos,
2011). En otras ocasiones, es activamente castigada, como lo es con Escalona al involucrarse con
la Brasilera (Yamayusa, 1991). Un caso excepcional es el de Los viajes del viento, ya que
Ignacio Carrillo admite abiertamente haber sido mujeriego, mas no es reprendido por la sociedad
o por alguien en particular; la cinta sugiere que es la vida misma, el destino, el que se encarga de
cobrarle las cuentas a Ignacio al quitarle la vida a su esposa (Gallego (productor), 2009).

La presencia del realismo magico es indudable, partiendo del término entendido como
exageracion de ciertos relatos e incluso a veces la mezcla de lo fantastico con lo real (Dar, 2017).
Emiliano Zuleta y Lorenzo Morales tenian una rivalidad, en gran medida, hiperbdlica, sefial de

una amistad escondida:

Parecidos, casi idénticos en el caracter y en el talento, los dos se sentian a gusto en una
reyerta que no era mas que polvorin para la platea, alharaca para mantener vivo el odio
sin necesidad de matarse mientras se presentaba la ocasion de darse por fin el abrazo que

ambos querian sin saberlo. (Ramos, 2011, p. 82)
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Escalona no se queda atrés. El protagonista encuentra, junto con la Maye y su amigo
Miguel Casares, los restos de la aviadora Amelia Earhart; Escalona encuentra que su amigo
Nelson Coronado, escondido en una cueva, aprendid a rugir exactamente como un tigre; la
telenovela llega al punto de poner a Escalona a enfrentarse en una piqueria, ambientada por la
lluvia de una nube que cubre Unicamente la gallera del encuentro, a Anastasio, ayudado por el
mismisimo diablo, encarnado en un acordeonero vestido de blanco y a quien, de vez en cuando,
se le ve la cola salir de su pantalon. Cuando Escalona derrota al diablo, este tiembla sin control
hasta que explota en una llamarada verde de la cual solo queda la imagen de un acordeon en
llamas (Yamayusa, 1991).

A pesar de que Los viajes del viento le apunta a alejarse de la naturaleza idealizada de
este tipo de relatos (Guerra, Gallego & Martinez, 2010), no lo abandona del todo. Ignacio se
enfrenta, en una piqueria, a un acordeonero que asegura esta utilizando brujeria para superar a
todos sus contrincantes, simbolizada por un talisman que porta en el cuello (Gallego (productor),
2009).

Estd también el uso, por supuesto, del vallenato como género musical principal, con
caracteristicas anecdoticas, relatando las ocurrencias del protagonista y su punto de vista de las
de sus amigos. Emiliano Baquero hizo su éxito La gota fria a partir de un enfrentamiento
vallenato que tuvo con Lorenzo Morales (Ramos, 2011); Escalona crea todos sus cantos a partir
de sus experiencias (Yamayusa, 1991); Ignacio Carrillo canta Caballito Ae, una cancion que
evoca su nifiez (Gallego (productor), 2009).

El vallenato, y los protagonistas que lo cantan y tocan, es también altamente nostélgico.
Emiliano Zuleta recuerda su infancia de manera nostalgica, afiorando la primera vez que

aprendio a hacer fuego (Ramos, 2011). Escalona siempre elige anhelar los tiempos pasados,
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especialmente cuando muere alguno de sus compadres; incluso cuando batalla en la piqueria
final, opta por recordar lo sucedido en la telenovela con el melancolico canto La Historia
(Yamayusa, 1991). Ignacio Carrillo es quizds el mas nostalgico, entonando en el Festival
Vallenato Caballito Ae, una cancion que evoca su nifiez con la mencidn constante de un caballito
de juguete (Gallego (productor, 2009).

Junto con el vallenato, se incluyen las llamadas piquerias, definidas como “un duelo
entre dos 0 mas cantantes solistas quienes demuestran su habilidad para improvisar versos en
forma de justa poética, alternando y respondiendo varias veces a las pullas de su adversario”
(Ronderos, 2008, p. 10). Es, segiin Aratjo (1973), “una de las caracteristicas mds tipicas y
destacadas” que posee la musica vallenata (p. 84). En todos los relatos, la piqueria sirve como la
superacion de un reto para el protagonista. Emiliano Zuleta se enfrenta a su antagonista, Lorenzo
Morales, en varias piquerias, aunque terminan siendo amigos (Ramos, 2011); Escalona derrota a
Anastasio y al diablo en una piqueria (Yamayusa, 1991); Ignacio Carrillo vence a un juglar que
gana con brujeria en una piqueria donde cantan “Amor, amor” (Gallego (productor), 2009). Es
una manera tipica de resolver los conflictos en las tramas de esta indole.

Los cantos vallenatos, sin embargo, sirven un propdsito mucho mas especial: dotar de
sentido el continuo vaivén que viven los protagonistas; son “la expresion de un pueblo que
acepta como realidad sus suefios, los productos de su imaginacion y que transita entre ambos
universos con casi infantil alegria, a menudo matizada por una profunda sensibilidad
melancolica” (Guerra, Gallego & Martinez, 2010). El mismo Emiliano Zuleta dice que son las
mujeres las que le dan sentido a sus cantos (Ramos, 2011). De manera mucho mas l6brega,
Escalona e Ignacio Carrillo se ven enfrentados a situaciones de duelo. La telenovela Escalona

empieza con la muerte de Lucas Boves, amigo de Escalona, y estd permeada por la muerte de
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varios de sus personajes. Escalona, por lo tanto, se ve obligado a elaborar un duelo una y otra
vez, siendo siempre los muertos cercanos suyos. Por su lado, Ignacio Carrillo es motivado a
emprender su viaje por la muerte de su esposa. Es aqui donde entra el poder de la musica; Blasco
(1998), citando a Langer (1958), establece que “una obra de arte expresa el sentimiento mediante
el uso de formas que son congruentes con las tensiones y resoluciones, los altibajos, las
excitaciones y relajaciones que son caracteristicas de los sentimientos”; parte de este
planteamiento para asegurar el gran poder terapéutico de la musica. Tiene un valor sanador,
catartico, capaz de producir anagnorisis, o el momento en el que un personaje pasa de la
ignorancia al reconocimiento (Frye, 1961) (Sanchez-Escalonilla, 2014). No es sorpresa,
entonces, que muchas situaciones y tensiones, incluyendo las de duelo, se resuelvan con la
musica: Emiliano Baquero enfrenta mediante las coplas a su némesis (Ramos, 2011); Escalona
encuentra solaz de las muertes que lo rodean en sus cantos y demuestra su valor sanador
derrotando al diablo, la encarnaciéon del mal, mediante la musica (Yamayusa, 1991); Ignacio
Carrillo encuentra su catarsis portando el instrumento que tanto queria devolverle a su maestro,
probando que, de cierta manera, tuvo en sus manos, en la musica que portaba, la solucion a su
conflicto (Gallego (productor), 2009).

2.4.7. Puerto Colombia como ubicacion para el relato. Es importante notar la
relevancia de Puerto Colombia como el lugar donde se desenvuelve la historia. Efrain, el
protagonista, hace, mediante la busqueda de su identidad, un descubrimiento de elementos
culturales que desconocia. Jiménez (2013) caracteriza a Puerto Colombia como un pueblo que
“ha pintado su historia a través del arte”, como portador de una magia cuyo inicio y desenlace
“es el mar” (parr. 2). Por otro lado, Rodriguez (2012) habla de una generacion portefia antes del

cierre del Muelle, una que evoca constantemente aquella época pasada, y establece que Puerto
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Colombia fue la entrada de la civilizacion moderna a todo el pais, volviéndose asi fuente
inspiradora para artistas de todo tipo.

Puerto Colombia es la ubicacion perfecta para el relato por varias razones: siendo de la
costa caribe colombiana, es el encuadre ideal para exponer un relato cuyo contexto se basa en la
identidad de la costa; al portar el inicio y desenlace de la “bonanza artistica” (Jiménez, 2013, parr
3), es una simbolizacion adecuada del viaje que Efrain hace durante el relato, del descubrimiento
artistico tanto de su abuelo como de si mismo, una alegoria fortalecida por la imagen portena del
mar; incluso el vaivén de su historia artistica es un espejo de las constantes oscilaciones

presentes en el duelo (Bowlby, 1983).
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3. Metodologia

Sanchez-Escalonilla (2014) denota unas etapas por las que debe pasar la construccion de
un guion, las cuales son inicialmente idea, paradigma, escaleta, sinopsis, tratamiento vy,
finalmente, el guion literario. La idea, definida como “un argumento dramatico completo que
sintetiza planteamiento, nudo y desenlace en un parrafo”, parte de una de varias posibles
premisas dramadticas, ‘“patrones universales clasicos que facilitan la construccion de argumentos
y personajes, y que pueden servir para determinar y desarrollar la story line”; hay cuatro tipos de
premisas dramaticas: las tramas maestras, las paradojas, las hipotesis, y los simbolos.

A continuacion, se detallan las etapas para el guion de Puerto Colombia. Junto con las
propuestas por Sanchez-Escalonilla (2014), se incorporara también la construccion del personaje
principal del relato, Efrain, a partir de los arquetipos y el eneagrama utilizados anteriormente,
junto con el viaje del héroe de Vogler (2002), dado que ha sido la herramienta principal de
andlisis para la historias precedentes. Vale la pena notar también que es posible prescindir de
ciertos pasos, si asi el proceso de construccion del guion lo permite (Sdnchez-Escalonilla, 2014).
Asi, las etapas vienen a ser, en orden: personaje principal, la premisa dramadtica, la idea o
storyline, el viaje del héroe, el paradigma, la sinopsis, la escaleta y, por ultimo, el producto en si:
el guion.

3.1. Personaje principal. El héroe de la historia (Vogler, 2002), Efrain porta un eneatipo
4 con ala 5, lo que Riso & Hudson (2001) llaman el bohemio. Romantico, introspectivo y
reservado, su miedo basico es el de no tener una identidad propia, lo cual define que su deseo
basico sea ser ¢l mismo. Pasa por una trama de maduracion, de la inocencia a la experiencia
(Tobias, 1993). Es un héroe-victima cuya virtud no reconocida es la de la musica (Williams,

1998). Tiene varios mentores a lo largo del relato, principalmente su abuelo Lazaro, quien
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también sirve como una figura cambiante, y su nuevo amigo Roberto, que a veces porta la
mascara de embaucador. La figura del heraldo estd mediante el personaje de Alberto, amigo de
su abuelo, y se enfrenta a un guardidan del umbral, materializado en su padre, Efrain Papa, y a
una sombra, la fuerza antagdnica representada en dos personajes: Viola y Hernando.

Siguiendo a Weiland (2016), lo que el personaje quiere se resume en dos cosas: ir a
Puerto Colombia y conocer la verdad sobre la cancién que encontréd de su abuelo, por un lado, y
quedarse con Manuela, por otro. En este proceso, se enfrenta con varios retos de caracter musical
que lo sacan de su zona de confort. Sin embargo, a excepcion de los encuentros con su abuelo, ha
vivido siempre bajo la impresion de que estd mal perseguir su pasion por la musica, por lo que
no se cree capaz de superar los retos; esta es la mentira que tiene embebida en su mente. Lo que
el personaje necesita es aprender que, ante toda circunstancia o impedimento, debe ser fiel a
quien es, debe perseguir sus pasiones, algo que, en este caso, implica conocer elementos de su
identidad costefia. En esta verdad reside el encuentro con su identidad, la consolidacion de su
proceso de maduracién iniciado forzosamente por la muerte de su ser mas querido: su abuelo. Al
aprehender esta verdad, Efrain estd dispuesto a dejar lo que quiere para asegurar lo que necesita.
Asi, su arco de transformacion se da en el paso de la franja media, en la que cree que “las
exigencias de la vida lo obligardn a renunciar a sus suefios” y suefia “que alguien lo rescatarad”, a
la franja sana, en la que centra “la atencion en sus sentimientos y preferencias para establecer un
claro sentido de identidad” (Riso & Hudson, 2001, p. 200).

3.2. Premisa dramatica. Sdnchez-Escalonilla (2014) cita a varios autores para referirse a
las tramas maestras como posibilidades de premisa dramatica, siendo uno de ellos Tobias (1993).

Como se expuso anteriormente, de sus tramas maestras, hay una que sirve para Puerto Colombia:
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la trama de maduracion. En ese sentido, la premisa dramatica de Puerto Colombia es:
maduracion.

3.3. Idea o storyline. La idea o storyline parte de cuatro preguntas basicas: ;Quién es el
protagonista? ;Qué busca? ;Qué problemas encuentra en su busqueda? ;Como termina la
historia? En Puerto Colombia, cada pregunta puede responderse de la siguiente manera:

/Quién es el protagonista?: Efrain, un joven barranquillero de 17 afios.

/Qué busca?: Encontrar la verdad sobre una cancion que descubre de su abuelo recién
fallecido.

;Qué problemas encuentra en su busqueda?: Enterarse de la verdad por Viola, amante de
su abuelo y renuente a compartirla, viéndose obligado a convencerla a través de la musica, algo
que amenaza su introversion. Por otro lado, quiere conquistar a Manuela, nieta de Viola.

;Como termina la historia?: Efrain descubre el verdadero amor de su abuelo y decide
perseguir su gusto por la musica.

3.4. El viaje del héroe. Ya se han detallado las etapas del viaje del héroe de Vogler
(2002). En este sentido, dichas etapas se presentan en Puerto Colombia de la siguiente forma:

El mundo ordinario. Efrain vive en Barranquilla y tiene una relacion complicada con su
padre, Efrain Papa. Le gusta la musica, pero no logra expresar este gusto con nadie excepto con
su abuelo, Lazaro.

La llamada a la aventura. Lazaro muere y Efrain encuentra una cancion escondida de su
abuelo.

El rechazo al llamado. Efrain trata de encontrar respuestas con su padre, pero éste lo trata

hostilmente. Necesita un impulso mas.
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El mentor. Efrain habla con Alberto, amigo de su abuelo, y conoce la existencia de un
viejo amor de Lazaro en Puerto Colombia. Le dice que debe ir alla si quiere conocer el secreto
que la cancion oculta.

El primer umbral. Efrain emprende el viaje a Puerto Colombia y se enfrenta a un mundo
que desconoce. Intenta encontrar indicios de su abuelo, pero no lo logra. En un impulso, mientras
estd sentado en una acera, canta un pedazo de la cancion de su abuelo y esto atrae a Roberto, un
duefio de un bar que conocid a Lazaro y que se vuelve su mentor en el relato.

Las pruebas, los aliados, los enemigos. Efrain conoce a Viola, el amor de su abuelo, pero
ella se cierra ante él. Conoce también a Manuela, nieta de Viola de quien se enamora. Se topa
con Hernando, pretendiente de Manuela y su competencia en el relato.

La aproximacion a la caverna mas profunda. Efrain tiene que participar en un festival
musical del que Viola es jurado para intentar convencerla de que le cuente el secreto de su
abuelo. Debe ganar en un duelo musical con Hernando. Duda si entrar, pero entra al ver también
la posibilidad de conquistar a Manuela mediante su participacion. Al mismo tiempo, su relacion
con Efrain Papa se torna élgida.

La odisea. Efrain participa y, luego de varios infortunios, logra ganar.

La recompensa. Efrain celebra su victoria con Manuela y comparten un momento
romantico.

El camino de regreso. Efrain no esta satisfecho del todo, aun falta la verdad que Viola
debe revelarle.

La resurreccion. Viola finalmente se abre ante ¢l y le cuenta la verdad sobre su amor con
Lazaro, uno con el que fue infiel a su familia en Barranquilla y que le trajo infelicidad al final

por no poder ser expresado.
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El retorno con el elixir. Efrain regresa a casa, dejando de lado su conquista de Manuela,
sabiendo que no quiere repetir la historia de su abuelo y teniendo claro lo que debe perseguir: su
gusto musical ante todo.

3.5. Paradigma. El paradigma, desarrollado por Syd Field, es una estructura de guion
literario, dividido en tres actos, que “se soporta sobre dos momentos criticos denominados plot
points, que provocan dos quiebros en la historia.” Un plot point viene a ser “un incidente o
suceso que engancha la historia y la hace girar en otro sentido.” (Sanchez-Escalonilla, 2014, p.
123) El paradigma también se vale de un mid-point, un incidente especifico que sucede alrededor
de la pagina 60 del guion y que cuya funcion es ser un vinculo en la cadena de acciones, una
manera util de unificar las acciones del acto segundo (Field, 2005). Teniendo estos elementos, el

paradigma se ve a continuacion:

THE The Story:
PARADIGM
WORKSHEET
ACTI1 ACT II ACT III
First Half Second Half
Dramatic Context E Dramatic Context
() " Midpoint %
\’,{..»’ ‘ fmoul page 60 / '(_)"‘
Plot Point‘l I Plot Point‘ll
(approx. 20-30) (approx. 80-90)
SET-UP CONFRONTATION RESOLUTION
Copyright © 2000 Syd Field




El paradigma. Por Field, 2000.
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Como se observa, el plot point I divide el primer y segundo actos, y el plot point II el

segundo y tercer actos. Por su lado, el mid-point funciona como una division del acto segundo.

Los plot points 1 'y 11 y el mid-point de Puerto Colombia son:

Plot point 1. Efrain viaja a Puerto Colombia.

Plot point 1. Efrain decide participar en el duelo musical.

Mid-point: Efrain se entera de la existencia del festival musical.

Teniendo esto en cuenta, el paradigma de Puerto Colombia se veria asi:

ACTOI

Plot Point I

I

I

|

|

I
Efrain viaja a

Puerto Colombia.

ACTO II

Mid-point
®

Efrain se entera
de la existencia del
festival musical.

ACTO III

Plot Point IT

Efrain decide participar
en el duelo musical.
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3.6. Sinopsis. La sinopsis, segun Sanchez-Escalonilla (2014), es un “breve resumen del
argumento de un guion”. (p. 173) La extension puede ser de entre tres y cinco paginas
normalmente, aunque algunos productores prefieren que sean de una séla pagina. En este caso,
se utiliza el de una sola pagina, ya que la sinopsis, sea cual sea su extension, es solo un paso mas
en organizar el relato para desplegarlo en su totalidad en el guion. La sinopsis de Puerto

Colombia es la siguiente:

Efrain (17) es un joven barranquillero cuyo gusto por la musica hace que su relacion con su
padre, Efrain Papa, sea complicada; encuentra en su abuelo Lazaro un punto de tranquilidad.
Sin embargo, su abuelo muere y le deja su guitarra como herencia. Haciendo el duelo, descubre
una cancion hecha por su abuelo llamada Puerto Colombia, dedicada a una misteriosa mujer. A
pesar de la hostilidad de Efrain Papa hacia la cancion, se entera de que la mujer que busca

reside en Puerto Colombia y decide ir a encontrarla.

Conoce a la mujer, de nombre Viola, pero ella se niega a darle lo que quiere. Se propone
convencerla con la ayuda de Roberto, el dueriio de un bar local que conocio a Lazaro. Conoce
también a Manuela, nieta de Viola, de quien se empieza a enamorar. Intenta utilizar la poesia,
valor aprendido de su abuelo, para hacerla reconsiderar, pero debe enfrentarse a Hernando,
novio de Manuela, cuyas habilidades musicales amenazan con acaparar sus objetivos. Decide,
impulsado por Roberto, presentarse en un festival musical organizado por Viola para que ella
tenga que oirlo. Mientras tanto, su relacion con Efrain Papa se torna dlgida, y cuando su padre
le pide tocar en un evento con sus amigos, Efrain acepta, a pesar de que se cruza con el festival.

Efrain entrena en sus habilidades musicales, pero se entera que debe enfrentarse en un duelo
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musical a Hernando, algo que lo desmotiva. En su casa, tiene una discusion con su padre, de la
cual abandona su hogar. Sin tener a donde ir, se queda dormido en el muelle de Puerto
Colombia y, mediante un suerio, es motivado nuevamente a presentarse en el festival. Decide

hacerlo con todas las de la ley.

En el festival, el duelo es, para sorpresa de Efrain, movido al principio del evento. Dentro del
duelo, le va mal, pero ver sorpresivamente a su padre en el publico lo hace lucirse. Efrain
celebra con Manuela y comparten un beso. Viola, conmovida, le confiesa la verdad a Efrain
sobre la infidelidad de su abuelo. Efrain decide usar lo conocido y lo vivido para regresar a

casa y perseguir sus gustos musicales.
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3.7. Escaleta. La escaleta es “una guia fundamental que crea la historia y desarrolla su
estructura.” Su extension suele ser de tres o cuatro paginas, “integrado por una sucesion de
parrafos numerados, donde cada nudo se desarrolla como una accién breve.” (Sanchez-

Escalonilla, p. 140) La escaleta de Puerto Colombia es la siguiente:

Una neblina cubre el muelle de Puerto Colombia en plena
madrugada. Un joven Lazaro estd sentado en la punta y, al oir

unos pasos aproximandose, voltea estresado a ver gquien llega.

Efrain (17), un chico barranquillero, 1llega donde su abuelo,
triste por haber recibido matoneo en su colegio por haber
dedicado una cancidén. Su abuelo, Lazaro, lo consuela tocandole
un par de canciones y lo invita a cantar, algo gque libera a
Efrain. Se graban cantando juntos brevemente, interrumpidos por

la llegada del padre de Efrain, quien fue a recogerlo.

Efrain estd en la casa de Lazaro, quien acaba de fallecer. Busca
entre sus cintas de casete y encuentra una amarilla que le llama
la atencidén. Justo cuando va a escucharla, su padre, Efrain

Papé, lo llama para saludar a unos familiares.

Efrain escucha 1la cinta en su casa vy descubre una cancidn

titulada Puerto Colombia grabada por su abuelo. Sin embargo,
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cuando le pregunta a Efrain Papa&d sobre la cancidn, este

reacciona hostilmente.

En una fiesta en su casa, Efrain es ridiculizado por su gusto
por la musica por su padre y amigos del mismo, por lo dgue
reacciona alejandose de todos. Se encuentra con Alberto, amigo
de su abuelo, y le pregunta por la cinta de casete. Alberto le
dice que estd dedicada a una mujer, una que Lazaro amd
profundamente, vy que debe 1ir a Puerto Colombia si qguiere

descubrir la completa verdad.

Efrain se va temprano al dia siguiente para Puerto Colombia. Al
llegar, se encuentra con un mundo desconocido para él. Pregunta

por su abuelo pero nadie parece conocerlo.

Desilusionado, se sienta en la acera y empieza a cantar Puerto
Colombia. Un hombre llamado Roberto lo oye y lo reconoce como el
nieto de Lazaro. Efrain le cuenta que Lazaro muridé y Roberto 1lo

invita a su bar.

En el bar, Efrain le cuenta su objetivo a Roberto, quien 1lo
dirige hacia una casa donde vive una mujer llamada Viola. Efrain

va a dicha casa y conoce a una chica llamada Manuela, de la que
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se enamora Iinmediatamente. Ve también a Viola, pero ella 1lo

trata con desdén, no queriendo revelarle nada sobre Léazaro.

Efrain regresa a casa y habla con Efrain Papa, quien le pregunta
por su reaccidén el dia de la fiesta. Efrain no gquiere decirle

nada y reacciona de manera grosera.

En Puerto Colombia, Roberto le propone a Efrain recitarle un
poema de Lazaro a Viola, en aras de conmoverla y hacer que se
abra. Efrain estd dudoso, pero se propone hacerlo al ser
motivado por Roberto. Va a su casa y consigue los poemas a

escondidas de su padre.

Escogen un poema y van a la casa de Viola. Sin embargo, se ven
interrumpidos por Hernando, pretendiente de Manuela, que llega a
la casa con un grupo vallenato a hacerle cantos a Viola. Efrain,
en un impulso, se mete a improvisar con la musica, pero Hernando
lo acapara. Viola le ordena a Efrain irse, a lo que él1 obedece,
mientras que Manuela, habiendo visto sus cantos, queda

fascinada.

Roberto le propone a Efrain participar en un festival musical en
el gque Viola es jurado, argumentando que ella tendrd que oirlo

si o si. Efrain se cohibe un poco y lo duda. Se encuentra con
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Manuela, quien lo impulsa a 1ir al festival, algo que 1lo motiva

lo suficiente para inscribirse.

Efrain, de vuelta en su casa, conversa con Efrain Papa, quien le
propone tocar en una reunidén con amigos. Efrain, al ver que su
padre se abre ante su gusto musical, acepta, pero se preocupa al
enterarse que es para dentro de un par de dias, cruzandose con

el festival.

Efrain entrena para el festival en el muelle, aprendiendo el
ritmo de paseo vallenato en su guitarra con la ayuda de Roberto.
Roberto logra inscribirlo, pero Efrain debe participar en un
duelo musical con Hernando, al estilo de piqueria. Efrain se
desilusiona y regresa a casa, donde discute con Efrain Papa. La
discusidén llega al punto en el que Efrain Papd le pega a Efrain

y este se va de la casa.

Triste, se va al muelle y se gqueda dormido. Tiene un suefio en el
qgque ve a su abuelo sentado en el muelle, triste. Al despertarse,
va donde Roberto y decide participar en el festival con todo el

impetu.

En el festival, el duelo es adelantado de imprevisto y Efrain se

ve obligado a participar con los nervios de punta. Al principio,
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no le va tan bien en el duelo, pero se sorprende al ver a Efrain
Papé& entre el plUblico. Esto, para su sorpresa, lo motiva hasta
el punto en el que gana el duelo y es aplaudido por su
audiencia. Viola, mientras tanto, se conmueve y sSe dJuiebra en

llanto.

Efrain celebra «con Roberto vy con Manuela. En un momento
eufdérico, besa impulsivamente a Manuela, quien no le niega el
beso. Se sale un momento de la fiesta y ve a Hernando saliendo
del muelle. Se va de impulso para el mismo y sSe encuentra con
Viola, gquien 1le habla finalmente de su historia con Léazaro,

revelando que Lazaro fue infiel.

Efrain reflexiona a partir de su experiencia en Puerto Colombia
y decide irse, dejando a Manuela y a Roberto. Regresando a casa,
encuentra a su padre escuchando la cinta que Efrain hizo con su
abuelo. Comparten un abrazo y Efrain Papd le pide que le muestre

mas canciones gue se sepa.

Una neblina cubre el muelle de Puerto Colombia, pero el sol
ilumina mucho méds esta vez. En la punta del muelle, estd sentado
Efrain con su guitarra. Escucha unos pasos aproximdndose, voltea

y sonrie.
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4. Conclusiones

El proceso de creacion de este relato nacioé con la remembranza de un hecho particular: la
muerte de un ser querido. Como toda muerte, fue dura de asimilar y llevé a la elaboracion de un
proceso de duelo, en ocasiones imposible de sobrepasar. El anhelo por este ser querido llevo a la
busqueda y subsecuente descubrimiento de una vida artistica que experiment6 casi en privado,
un reflejo tanto de la belleza contenida en las costumbres de la regiéon como de los esfuerzos
conservadores por truncar aquellos elementos que consideraban negativos, entre los cuales se
encuentra la expresion artistica. No obstante, escondido detras de este descubrimiento estaba
también otra busqueda, una mucho mas personal: la busqueda de identidad.

No es extrafio que el cine sea un reflejo de la realidad sucediendo paralelamente a su
desarrollo. Sergio Cabrera, director de Escalona, ha hablado de como su obra maestra, La
estrategia del caracol, habia sido su propia pequefia revolucion luego de no conseguir la que
queria en su estadia con la guerrilla (Amat, 2012). Se ha argumentado en este sentido que uno de
los aspectos mas importantes en una pelicula es la verosimilitud del relato, la autenticidad que
cobra al narrar lo que su principal creador vivia en la época (Just Write, 2017).

El relato de Puerto Colombia atravesdé muchas iteraciones, con ciertos elementos, como
el contexto cultural, ganando mas prominencia con el pasar de los meses. Su estructura se basé
inicialmente en el paradigma (Field, 2000), para luego darle paso mayor al viaje del escritor
(Vogler, 2002), sin abandonar la propuesta anterior. El concepto del duelo, junto con sus
caracteristicas y manifestaciones, no fue abandonado, pero si fue viéndose complementado por
los aportes del modo narrativo del melodrama, los designios que propone la estructura del viaje

del escritor y los elementos propios de la cultura de la costa caribe colombiana. Sin embargo,
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tanto en su concepcion como a lo largo de su escritura, el relato conservo su espiritu, la razéon
inicial para su existencia: la busqueda de identidad.

El mayor aprendizaje de este proyecto es, sin duda alguna, el hecho de que un buen relato
(y, en ese sentido, un buen guion) no se hace solo con la mezcla efectiva de varios elementos o el
seguimiento religioso de un manual de guion; un buen relato se hace partiendo de una verdad
emocional, una que el escritor ha experimentado y que desea contarle a su audiencia. Es en este

sentido que se cumplen las palabras de McKee (2011): “la historia es una metafora para la vida.”
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