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Mujeres: Cuerpo, Sensualidad, Perversión y Maldad. 

Representaciones de lo Femenino en las Letras de Canciones de Música 

Champeta. Un Estudio desde la Teoría de la Valoración 

 

Resumen 

El juicio se entiende como el sistema mediante el cual se evalúa la conducta de 

las personas como moral o inmoral, legal o ilegal, socialmente aceptable o 

inaceptable, encomiable o criticable, normal o anormal, entre otras, incluyendo, 

por tanto, una calificación de la misma respecto a las normas que se ponen en 

juego y que adoptan la forma ya sea de expectativas sociales o de regulaciones 

(Kaplan, 2007).  

Este trabajo describe las opciones semánticas de juicios referidos a la mujer, 

empleadas en letras de canciones de champeta, a partir de  un análisis crítico 

del discurso (ACD), para dar a conocer los contenidos ideológicos subyacentes 

en dichas opciones, y, así, contribuir a la comprensión del fenómeno en 

Cartagena.  

Los ejes conceptuales que orientan este estudio incluyen, entre otros, la Teoría 

de la Valoración –Appraisal– (Martin y Rose 2003, Martin 2005, Martin y White 

2005), la concepción de roles de género (Bourdieu, 1998 y Rosero, 2003), las 

nociones de lenguaje e ideología de Teun van Dijk (2008), formación de 

estereotipos (Hall, 1997) y la reflexión respecto a la violencia contra la mujer 

(Corsi, 1994). La muestra está constituida por veinte canciones de champeta, 



las cuales se analizan de acuerdo con las técnicas de análisis discursivo-textual 

y de valoración semántica. Los resultados advierten una tendencia a la 

asignación de juicios de sanción social negativos que representan a la mujer 

como un ser esencialmente malévolo, lujurioso y carente de valores, y la 

asignación de juicios de estima social positivos que la representan como madre 

y esposa abnegada, cariñosa, dependiente, sumisa. Dichos juicios (de estima y 

sanción) que le son atribuidos a la mujer en las canciones de este ritmo y la 

forma como esos significados construyen una representación de lo femenino, 

compartida en los escenarios de la cultura identitaria de los barrios de clase 

baja y media de la ciudad de Cartagena de Indias (Colombia), constituyen los 

principales aportes de este trabajo. 

 

Palabras claves: teoría de la valoración; juicios; estima y sanción social; 

representación, lo femenino; música champeta; mujer; sexismo; violencia de 

género; estereotipos. 

 

  



 

 

―Las palabras se engarzan como cerezas en nuestra mente y prefiguran 

muchas de nuestras ideas. En el fondo, y como decía Heidegger, no somos 

nosotros quienes hablamos a través del lenguaje sino el lenguaje el que habla a 

través de nosotros.‖  

(A. García Messeguer) 

 

 

―La antigua idea de que las palabras tienen poderes mágicos es falsa; pero esa 

falsedad implica la distorsión de una verdad muy importante. Las palabras 

tienen un efecto mágico...aunque no en el sentido en que suponían los magos, 

ni sobre los objetos que éstos trataban de hechizar. Las palabras son mágicas 

por la forma en que influyen en la mente de quienes las usan.‖ 

(Aldous Huxley) 
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INTRODUCCIÓN 

 

En esta investigación se pretende examinar los diferentes juicios 

valorativos que se emiten acerca de la mujer, en las letras de la música 

champeta; ocupándose de indagar, expresiones significativas sobre ésta, y 

observando la construcción estereotipada que se crea socialmente de su 

imagen. Al efecto se utilizan categorías de la teoría evaluativa del lenguaje para 

manifestar los juicios de sanción y estima social, los cuales hacen parte de la 

Teoría de la Valoración (Appraisal), propuesta por Jim Martin y Peter White 

(2005), y que es aplicada por Nora Kaplan (2007).   

Para este análisis se aborda la teoría de la valoración (Appraisal Theory 

en inglés), desarrollada por la Escuela de Sydney (Martin & Rose 2003, Martin 

2005, Martin & White 2005) a partir de la función interpersonal descrita en el 

modelo teórico de la lingüística sistémico-funcional (Halliday 1994). El trabajo 

sobre el significado interpersonal en este marco teórico se orienta hacia dos 

aspectos: la interacción y la valoración. La valoración es definida (Martin & 

Rose 2003, Martin & White 2005) como un sistema que se ocupa de la 

evaluación en el discurso.  

Al margen de los otros dos dominios de interacción: la fuente de la 

evaluación y la gradación, el interés investigativo se concentra en la actitud que 

se negocia en un texto: entendida como afecto (manifestación de emociones), 
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juicio o apreciación (actitudes ambas institucionalizadas acerca de las personas 

y de los objetos, respectivamente), más concretamente en el aspecto del juicio. 

El juicio evaluativo puede entenderse como la institucionalización de los 

sentimientos, en el contexto de las que Halliday (2004) denomina ―propuestas‖, 

y se basa en normas sociales y éticas respecto a la conducta de las personas. 

La conducta humana puede ser evaluada lingüísticamente como moral o 

inmoral, legal o ilegal, socialmente aceptable o inaceptable, encomiable o 

criticable, normal o anormal, entre otras. Las normas que se ponen en juego 

adoptan la forma ya sea de expectativas sociales o de regulaciones. Este es el 

carácter que se pretende analizar y valorar en el contenido lírico de la música 

champeta, partiendo del reconocimiento de un esquema socio-cultural que da 

cuenta de significados posibles, vivenciales y evaluables de la condición 

femenina. 

El problema aquí radica en el reconocimiento de un sentido calificativo o 

descalificativo del juicio social sobre la mujer en las letras de la champeta, lo 

que en términos de la semántica funcional equivale a una contextualización del 

contenido discursivo que adquiere un sentido de aprobación o desaprobación 

de la conducta y su correspondiente representación en los imaginarios 

colectivos que son los marcos ideológicos de identificación y desidentificación 

cultural.  

Las letras de canciones de música champeta, con temática en las 

mujeres: sus sentimientos, actitudes, emociones, modos de vida y de actuación, 
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se enmarcarían en una posible valoración desde el juicio en la medida en que 

expresarían una contrastación entre el ser y el deber ser. A este nivel, el 

problema radica en poder identificar con claridad y evaluar el juicio contenido en 

las líricas mencionadas, respecto a si corresponden a juicios de estima o de 

sanción, acogiendo de este modo, su clasificación en dos grandes categorías: 

1) Juicios de estima social, subdivididos, a su vez, en aquellos relativos a la 

normalidad, la capacidad o la tenacidad demostrada en la conducta. Con estos 

valores de Juicio se evalúa cuan corrientes, competentes, y decididas son las 

personas. 

2) Juicios de sanción social, relacionados con la veracidad y la integridad. Estos 

valores se utilizan para evaluar cuan sincera y ética es la conducta de los 

individuos. 

Debe señalarse que, para la Teoría de la Valoración (Martin y White 

2005), el sistema de juicio esta constreñido por la situación cultural e ideológica 

particular en la que opera. La forma en que las personas evalúan en su discurso 

la moralidad, la capacidad, o cualquier otro rasgo de la conducta humana, está 

siempre determinado por la cultura en la que viven, así como por sus 

experiencias y creencias individuales y colectivas (sistema ideológico-

simbólico), lo que estaría referido dentro de esta problemática investigativa a 

dilucidar el influjo del contexto sociocultural afrocaribeño y de las prácticas de la 

cotidianidad marginal de las clases bajas y medias de la sociedad cartagenera 
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en la imagen que se construye de lo femenino y de la mujer, como tal, en las 

letras de la música champeta. 

En el caso de este género musical, la temática de la mujer es constante y 

reiterada, y los roles que cumple difieren unos de otros. Algunas de los juicios 

valorativos presentes en estas canciones utilizan sentidos que van desde la 

buena mujer, de casa, seria, intelectual, etc., hasta la promiscua, rumbera, 

materialista, mentirosa, etc. Y para la muestra los títulos de las canciones, 

como: ―La santa cachona‖, ―La mala madre‖, ―La chica de mis sueños‖, ―Reina 

de reinas‖, ―La mujer del policía‖, entre otros. 

Al identificar juicios en las letras de las canciones de música champeta, se 

pone de manifiesto la temática de la mujer tratada desde varias perspectivas, y 

de esta manera, contemplar la construcción de la imagen de mujer que se tiene 

socialmente. 

Entonces, la pregunta básica de investigación es: ¿Qué juicios valorativos, 

de estima y sanción social de la mujer, aparecen en las letras de canciones de 

música champeta, y cómo funcionan en calidad de determinantes en la 

construcción de la representación estereotipada de lo femenino, en el contexto 

de la cultura cartagenera de raíz afrodescendiente de los barrios de clase baja y 

media?  

En concordancia con lo anterior, la investigación apuntó a identificar y 

analizar los juicios valorativos de estima y sanción que se utilizan en las letras 

de la música champeta para referirse a la mujer y a través de los cuales se 
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construye socialmente la imagen de lo femenino en un contexto lingüístico y 

cultural específico (afrocaribe) como son los barrios de estrato bajo y medio de 

la ciudad de Cartagena, con el empleo de la Teoría de la Valoración y el 

enfoque de la Lingüística Funcional Sistémica.   

La champeta es un género musical vernáculo de la Costa Caribe 

Colombiana, nacido de la hibridación de otros géneros, ritmos africanos, 

antillanos y colombianos, que se ha ido fortaleciendo con el tiempo y, lo cierto 

es, que ha sido acogida por varios investigadores culturales, a quienes les 

interesa analizar desde distintas perspectivas críticas, socioculturales, 

antropológicas y etnográficas, para observar las influencias y características 

músico- culturales que se han venido dando dentro y a partir de él. 

A este respecto, una propuesta investigativa en el campo de la lingüística, 

conectada con los intereses contenidos en el presente estudio, es la de 

―Análisis discursivo de las letras en las canciones de la música champeta‖ de 

Maribel Barraza Arrieta (2005). En la que se propone realizar un análisis 

discursivo de las letras de las canciones de la música champeta, teniendo en 

cuenta los niveles de análisis textual y contextual, los cuales permiten acercarse 

a la comprensión de los sectores marginales de Cartagena, y en un aspecto 

más específico a su representación de formas de interacción social y sus 

modos de vida. Barraza hace un acercamiento a las letras de las canciones, y 

las temáticas de las cuales se mencionan, para analizar la vida social de los 
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barrios en los cuales, se canta al desarraigo, a la violencia, al rebusque, al 

amor, a la traición, entre otros. 

Para esto, la lingüista selecciona 22 canciones, bajo el criterio de 

aceptación pública, y establece siete macro-proposiciones temáticas: 

problemáticas familiares, sexo y relaciones coitales, desamor, parasitismo 

social, altivez, traición, y, enamoramiento. De esta manera, examina el léxico 

bajo criterios metafóricos, ambiguos, polisemia, sinonimia, antonimia, y otros.  

Muestra aspectos referentes al registro, por medio de pautas lingüísticas 

(Modo, Campo y Tonos)  que resultan evidentes en las letras de las canciones; 

en estás, intenta reflejar la cognición social en lo interno de las letras y su 

relación con el contexto.  

Afirma que por medio de estas canciones, se puede observar muy 

claramente como son concebidas las formas de socializaciones que se 

presentan en estas culturas populares. De acuerdo a esto, Barraza recopila 

varios apartes, que son útiles en su investigación, como es: la champeta su 

valoración y proyección, en la que permite, por medio de las liricas, hacer un 

análisis del nivel macrosemántico desde los tópicos y el léxico que se 

presentan, además, observa las tipologías de género, modo textura, registro y 

sociolecto, y la manera como ella se trasmite en el discurso. Concluye, dejando 

por sentado, que la idea de la champeta en sus letras, es un comienzo de toda 

clase de representaciones que los hablantes hacen de su realidad, una realidad 

cargada de privaciones. 
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Continuando con un desplazamiento por los diferentes ámbitos en los que 

ha sido tratado el género musical de la champeta, se encuentra el trabajo 

investigativo cultural de Leonardo Bohórquez Díaz (1999), titulado ―La 

champeta en Cartagena de Indias: terapia musical popular de una resistencia 

cultural‖; en la que se hace un gran recuento del nacimiento de este género, 

remontándose a la champeta africana hasta la terapia criolla. Luego de esto, 

permite observar, la resistencia e identidad que se presentan en las liricas de 

las canciones, en donde, las letras se han caracterizado por contener ideas de 

carácter visiblemente social, en el sentido de describir situaciones de la 

cotidianidad, en la que el conflicto del país ha llevado a algunos intérpretes a 

hablar de temáticas como son: la infidelidad, la corrupción, la pobreza, el 

rebusque, el maltrato infantil o el doble sentido en situaciones no 

necesariamente sexuales.   

Pero esta investigación se extiende un poco más, presentando el 

recibimiento que ha tenido por parte de las elites nacionales, y su esfuerzo, por 

conservar las diferencias de jerarquía internas en la nación, y la conservación, 

no sólo del sentido en que las fuerzas hegemónicas las pueden dominar, sino 

también, que las reconstruyen y las resignifican activamente para construir y 

redefinir su propia superioridad. 

Siguiendo con el recorrido a través los diferentes trabajos investigativos, 

que aportan interés al presente análisis, es posible encontrar el estudio desde la 

lingüística, de Daniel Ruiz (2004): ―La configuración de un mundo ficcional 
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realista en el componente textual de las canciones de champeta sobre 

violencia‖; en donde toma, como objeto de análisis, a las canciones de género 

musical de champeta, siendo producto de habla, y en donde se transmite varias 

perspectivas de los usos del lenguaje, y permite que el compositor–cantante, 

(como emisor) y la comunidad de escucha (interlocutor), interactúen y 

compartan ciertos conocimientos que hacen parte de lo sociocultural.  

Para este análisis, propone varias categorías, que responden a una 

interpretación personal de los términos en torno a las letras de las canciones de 

champeta con tópico de violencia, para entender una unidad a través de la 

comprensión de sus partes. Díaz observa en estas líricas, los recursos 

lingüísticos utilizados, para examinar, no solo los eventos de violencia, sino 

también a los participantes; y asegura que todas las temáticas tratadas en las 

canciones, como el amor, el engaño, la miseria o el parasitismo social, son  

problemáticas de la vida cotidiana de la ciudad; pero que el tema de violencia, 

con sus posibles variaciones (familiar y la violencia urbana, pandillaje, riñas, 

atracos y ajustes de cuentas) es una realidad que hace parte de la cotidianidad, 

más arraigada en los barrios populares, y que toma como razón de peso, a los 

autores y emisores de estas canciones como residentes, ya que ellos pueden 

evaluar y valorar los sucesos en torno a este tema y como creadores presentar 

sus perspectivas particulares en las letras de sus canciones.  

Queda claro que este estudio, desde la lingüística, es bastante relevante y 

trascendental, ya que, al dar cuenta de ellas (las canciones), manifiesta las 
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maneras como ciertos emisores cartageneros representan e interpretan su 

realidad. 

Finalmente, un estudio desde la lingüística funcional sistémica, que se 

suma a los antecedentes hasta aquí citados, se encuentra en el plano 

internacional con David L. Caldwell (2003), titulado: ―Affiating with rap music: 

political rap or gangsta rap?‖. Aunque la temática y el objeto de estudio difieren 

bastante de la actual investigación, se le considera como un precedente 

significativo porque proporciona herramientas metodológicas específicas para 

hacer el análisis crítico de las líricas que son igualmente aplicables al contexto 

del ACD sobre las letras de champeta. La tesis citada, sigue la teoría de la 

lingüística funcional sistemática (SFL), en donde describe los significados 

interpersonales expresados en las líricas del rap político y del rap del gangsta.  

Más adelante aplica de la SFL, una valoración a una reducida recopilación 

de 10 canciones de rap, comparando 5 canciones de rap político, con 5 

canciones de rap del gangsta. Esta valoración, en un marco analítico lingüístico, 

está diseñado para identificar la evaluación en la lengua, y que le va ser útil 

para describir las maneras con las cuales, el rap político y el gangsta, critican 

fuertemente los temas respectivos, ya que son un blanco del espacio 

suburbano, en la que la juventud de la clase media se revela. 

Las anteriores investigaciones hacen referencia de una forma u otra al 

objeto del presente estudio, ya que se maneja el análisis de canciones y las 

perspectivas de la relación entre música y lenguaje, pero obviamente 
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reconociendo que manejan un enfoque y una finalidad distintos al que se 

aborda en este trabajo.  

El interés por adelantar la presente investigación se descubre, 

básicamente en la necesidad de ofrecer un marco interpretativo y científico 

valorativo de los contenidos, las pautas y las prácticas del lenguaje cotidiano  

que se vierten en la música champeta, un trabajo que hasta el presente no se 

ha realizado aún más allá de los análisis discursivos y la crítica sociocultural, 

pero que requiere un enfoque innovador, profundo y comprensivo de las 

significaciones sociales del lenguaje contextualizado en la lírica de amplios 

grupos humanos caracterizados ideológica e intersubjetivamente por el arraigo 

popular afrocaribeño de sus manifestaciones musicales. 

Es pues, a partir de estas preocupaciones respecto a la evaluación del 

lenguaje, que se decidió emprender la presente investigación desde la teoría de 

la valoración (Appraisal Theory) y de la lingüística funcional sistémica (LFS) que 

en lo esencial tiene como propósito ofrecer un enfoque profundo de los juicios 

estimativos y de sanción adjudicados a la mujer y a lo femenino en las letras de 

canciones de la música champeta, con el trasfondo de la comunidad local en 

que tienen asiento y son compartidos unos modos comunicativos, un acervo 

lingüístico y una prácticas culturales que califican el ser y el actuar de las 

mujeres; a la vez que tratar de ir dando cuenta de los procesos valorativos y 

psicolingüísticos que subyacen a la expresión musical, contribuyendo de este 

modo a la estructuración de un modelo teórico más comprensivo sobre las 
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representaciones de lo femenino a través de una manifestación musical 

específica, mostrando así la realidad compleja del lenguaje en un entorno 

sociolingüístico particular: la cultura afrodescendiente de los barrios de estrato 

bajo y medio en la ciudad de Cartagena. 

Respecto a la importancia del presente estudio, se puede decir que en 

primer término se da desde el punto de vista académico - científico, debido a 

que partiendo de un estudio documental, se intentará dar cuenta de los 

procesos, factores y niveles de análisis lingüístico desde la teoría de la 

valoración, que en la actualidad se constituye en el marco investigativo más 

destacado para entender la funcionalidad del lenguaje como proceso 

significante, valorativo y contextualizador de la realidad cultural. 

En segundo término, se pretende aportar al debate disciplinar, a partir de 

los resultados del presente estudio, con algunos conocimientos válidos respecto 

a los problemas que afronta la teoría de la valoración y el análisis lingüístico 

sistémico funcional, considerando el papel que juegan ciertos procesos 

culturales y psicolingüísticos fundamentales en la construcción del discurso 

contextualizado a través de productos específicos: la lírica de la champeta, en 

este caso, con toda su carga social, afectiva y crítica. 

En el aspecto práctico, el conocimiento, la divulgación y el desarrollo de un 

modelo de valoración de los juicios del lenguaje contenido en las letras de 

música champeta, como el que aquí se intenta construir, a partir de los 

resultados de la investigación, puede permitir a muchos estudiantes y 
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profesionales abocados al campo lingüístico, tomar en cuenta ciertos hallazgos 

como fundamento y punto de partida para abordar la valoración como un 

sistema de significados interpersonales, que permiten negociar las relaciones 

sociales, y en particular cuando se trata de la evaluación del comportamiento de 

las personas y de sus sentimientos (juicios) a través del lenguaje, lo que les 

daría una perspectiva más integral a sus investigaciones sobre los fenómenos 

comunicativo-discursivos contextualizados.  

De otro lado, este trabajo investigativo permite tener una idea de la forma 

cómo se está construyendo socialmente la imagen estereotipada de la mujer, 

principalmente en los barrios de estrato socioeconómico bajo, en donde 

aparecen más resaltadas la miseria, los problemas, las disputas, etc., y a esto, 

se le suman las situaciones interpersonales generadas en sentimientos y 

acciones como el amor, la traición, el desamor, la amistad, entre otros, que 

ejercen una fuerza de realidades cotidianas, que se viven actualizando con el 

tiempo y que encuentran un modo particular en el lenguaje que se canta en la 

música champeta. 

Es así, como las canciones de champeta, desde el punto de vista que  

aquí se exhibe, serían una entrada a las dinámicas sociales de la ciudad, de las 

voces que se alzan para ser escuchadas y surgen y se originan en la cuna de 

sus vivencias.  De acuerdo a esto, se puede decir, que la champeta va mucho 

más allá de un ritmo musical, que intenta robarse espacios muy grandes en los 

géneros musicales, y que esta idea, tiene un sentir más profundo, que se 
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arraiga a una perspectiva morfológica, que permite comenzar a comprender a 

una unidad local, desde sus partes más significativas, y que va de la mano de 

elementos propiamente lingüísticos, que van a permitir, observar los juicios 

valorativos que se emiten de la mujer, la imagen que se genera por la influencia 

que ésta tiene en las sociedades y la manera como está influyendo en las 

actitudes de las personas. 

Por medio de este análisis investigativo, encaminado directamente desde 

el área de la lingüística, y más específicamente desde la SFL, se busca, 

reafirmar la validez a la teoría de la valoración, que es muy nueva, y que poco 

se ha tocado en la ciudad. Además, se suscita la novedad del enfoque en la 

medida en que se pueden identificar análisis lingüísticos referidos a las líricas 

de otros géneros musicales como el vallenato, la salsa, el rap o la música 

folclórica, pero no existen tales estudios acerca de lo femenino en el ámbito de 

la champeta y menos desde un abordaje como el que proporciona un Análisis 

Crítico del Discurso (ACD) sustentado en la teoría de la valoración. 

A este respecto, como ejemplo se puede hacer mención al trabajo de 

Clara Inés Fonseca Mendoza (2010), quien ofrece un panorama amplio acerca 

de cómo se construye la identidad, el rol de género y los estereotipos de mujer 

en el contexto de la música vallenata y que por la amplitud y aceptación de su 

discurso, termina por constituirse en la representación social dominante acerca 

del género femenino y del entorno en que se inscribe la vida cotidiana y la 

extraordinaria de las mujeres en la Costa Caribe Colombiana. 
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A diferencia de dicho estudio, la actual investigación se concentra en los 

elementos discursivos de valoración que constituyen la configuración de un 

juicio sobre el ser, el estar y la existencia de la mujer y de lo femenino, 

asumiendo críticamente que la asignación de roles, la formación de estereotipos 

y la perspectiva de los géneros en un contexto social específico está en una 

conexión directa con la dinámica de las representaciones sociales que expresan 

los poderes condensados en el lenguaje. 

En cuanto a la estructura de la investigación, está conformada por cinco 

capítulos. El primero plantea la existencia de dos realidades que se conjugan en 

la representación de lo femenino a través de las letras de la música champeta: 

a) la génesis y evolución del fenómeno musical que es la champeta, aportando 

a la consideración de su identidad como género y ritmo musical, así como el 

recorrido representacional por las temáticas de sus líricas, especialmente las 

centradas en la mujer y el universo de lo femenino; y b) el diagnóstico de la 

situación de las mujeres en la ciudad de Cartagena, una perspectiva sociocrítica 

para comprender cómo se está dando la dinámica social de la marginalidad y la 

depravación, productos de la discriminación y la violencia de género de la cual 

son objeto. 

El segundo capítulo ofrece la construcción teórica y conceptual de los 

fundamentos que permiten asegurar la existencia de la música champeta como 

un discurso socialmente construido en el que se alberga un modo particular de 

representación de lo femenino y que encuentra en el lenguaje musical la 
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expresión valorativa de lo que se piensa generalmente sobre las mujeres, en el 

marco de un ideario compartido de discriminación y exclusión. En esta tónica, 

se incluyen las aportaciones teóricas acerca de: a) el construccionismo social, 

que permite identificar el lenguaje como constructo de realidad; b) las relaciones 

entre lenguaje e ideología, a partir de las cuales se asume que cada cosa es lo 

que se expresa; c) la valoración en el lenguaje a través de los juicios de estima 

y sanción social; d) la conceptualización de los estereotipos, como constructos 

de tipificación excluyente; y e) las relaciones entre lenguaje, poder y sexismo, a 

través de las cuales se vislumbra a la mujer como objeto de representación. 

En el tercer capítulo se trata el aspecto metodológico de la investigación. 

Se utiliza fundamentalmente un método cualitativo-explicativo para el análisis 

de contenido documental, en el que se atiende a la problemática y el 

cumplimiento de los objetivos propuestos, mediante el estudio detallado de los 

elementos caracterizadores del proceso lingüístico de significación valorativa y 

la interacción que se produce entre ellos y el entorno cultural, para clarificar 

relaciones, descubrir los procesos críticos subyacentes, e identificar fenómenos 

comunes a la valuación del lenguaje lírico propio de la champeta en su 

componente de juicios de estima y sanción social que tratan acerca de la mujer 

y que determinan la representación social de lo femenino. 

El cuarto capítulo ofrece el análisis de las representaciones de lo femenino 

en las letras de este género musical, mostrando como la champeta al ser una 

expresión cultural, presenta de forma muy clara la visión de mundo que 
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manejan los sujetos sociales que participan en sus dinámicas; y cuando se 

construye una imagen de mujer en sus letras, se muestra como es percibida la 

figura femenina y todo un universo simbólico que contiene a esta 

representación estereotipada dentro de la sociedad cartagenera. De allí que 

este capítulo aborde cuestiones como: a) los estereotipos femeninos en las 

líricas de música champeta; b) la valoración que se hace del cuerpo femenino; 

c) la asignación de roles según el sexo y la sustanciación de lo femenino como 

dimensión existencial; y d) las pautas de conducta social que se establecen en 

correspondencia con el ideario compartido a través del lenguaje de lo que es 

―ser mujer‖. 

Por último, el quinto capítulo enmarca las conclusiones generales de la 

investigación, en las cuales se precisan los planteamientos teórico-disciplinarios 

y el análisis crítico del discurso sobre canciones de música champeta para 

definir los juicios de estima y sanción social en ellas contenidos y, por lo tanto, 

permiten reconstruir los procesos sociales que configuran la representación de 

lo femenino a través del lenguaje, en el ámbito cultural cartagenero afrocaribeño 

de los barrios de estrato socioeconómico bajo y medio, que encuentran su 

expresión valorativa en la lírica de este género.  
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CAPÍTULO 1 

DOS REALIDADES: LA MÚSICA CHAMPETA Y LAS MUJERES EN 

CARTAGENA. 

 

El discurso es una forma de práctica social, esto implica la existencia de 

una relación dialéctica entre un evento discursivo particular y las situaciones, 

instituciones y estructuras sociales que lo enmarcan. En palabras de Fairclough 

y Wodak (2000: 394) ―no es posible la producción de un discurso sin contexto, 

así como no es posible su comprensión si no se toma en cuenta el contexto‖. 

Por ello, se estimó necesario indagar sobre el contexto social que rodea a la 

construcción discursiva de la mujer en las canciones de champeta. 

La noción de contexto es, sin embargo, una de las más complejas y 

elusivas dentro de los estudios del discurso (Wodak 2006), por lo que, para los 

fines de esta investigación, se decidió limitar el examen del contexto que 

enmarca al caso de estudio a dos aspectos: En primer lugar, se indagó sobre 

los antecedentes históricos y la evolución cultural de la champeta como género 

musical. Y, en segundo lugar, se analizó la situación actual de la mujer en la 

ciudad de Cartagena, conectándola luego con la manera como esa situación se 

convierte en objeto de composición por parte de los artistas de la champeta. 
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Champeteando: génesis y evolución del fenómeno musical.  

La champeta es un género y ritmo que nace en la Costa Caribe 

colombiana en los años 80, ella relata a través de sus letras historias de todo 

tipo, historias que hablan sobre la cotidianidad, las alegrías, tristezas y 

problemas de la gente común; aborda temas como el trabajo, el amor, y los 

sabores y sin sabores de la vida cotidiana. Su pionero fue Viviano Torres, ex 

integrante del grupo Son Palenque del Palenque de San Basilio, quien fusionó 

ritmos africanos con ritmos palenqueros, dando como resultado la champeta 

criolla o terapia y grabando por primera vez en 1982 (Mosquera y Provenzal, 

2000). 

De acuerdo con el investigador cultural Michel Birenbaum (2005), la 

champeta debe verse, en cuanto a manifestación cultural, de una forma más 

amplia y compleja. De esta manera plantea que: ―Muchos de los trabajos 

académicos sobre el fenómeno popular caribe-colombiano de la champeta se 

han enfocado en su implícito afrocentrismo y su capacidad de resistencia 

cultural a los valores culturales hegemónicos. Propongo que la champeta como 

cultura y estética no existe tanto como oposición a la cultura dominante sino 

como una dinámica expresión popular que se preocupa de la cultura 

hegemónica mucho menos que de sus propios fines sociales, económicos y 

estéticos. Al afrocentrismo y resistencia añado otras facetas de la estética 

champetera/popular: la exclusividad, la personalización, la tecnofilia, la 
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encarnación de roles de género mediante el baile, y la construcción y 

reivindicación de redes de apoyo comunal‖ (Birenbaum, 2005: 202). 

El autor citado destaca que la champeta entró en la conciencia de la 

nación a principios de los noventa, a través del escándalo que causó en los 

sectores de la elite costeña, provocando comentarios desdeñosos en los 

periódicos de la zona. Municipios como Cartagena, Barranquilla o Sincelejo 

hasta prohibieron la champeta y los picós (denominación criolla de los pick up o 

enormes aparatos de sonido utilizados en las fiestas o verbenas populares), 

utilizando los discursos de la moralidad sexual y el orden público, pero nunca 

estuvo ausente un fuerte desprecio de la clase y la cultura popular (Birenbaum, 

2005).   

Su entrada a la conciencia nacional fue, entonces, por los titulares de los 

periódicos nacionales, como ―el baile prohibido‖.  La champeta empezó a verse 

en Bogotá como el más reciente de una larga racha de géneros ―calientes‖, 

costeños y negros que llegaron para tropicalizar la frígida capital, como la 

cumbia en los cuarenta (Wade, 2000).  

El baile, como acción ligada a la música, tiene, en el caso de la champeta, 

una connotación esencial, ya que en la conciencia colectiva de sus adeptos, no 

podría pensarse en esta música sin que el cuerpo sienta la necesidad de 

bailarla; y es aquí que como parte de la herencia africana que se encuentra en 

el mapalé, la cumbia y el bullerengue, lo dancístico (unido inexorablemente a la 

identificación del cuerpo y el ritmo) en la champeta se expresa por medio del 
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contacto corporal y de movimientos enérgicos, insinuadores, de las caderas, los 

pies y gestos acrobáticos. 

De acuerdo con el promocional de una casa disquera que produjo una 

compilación de música champeta a inicios del presente siglo, titulado La 

Champeta se tomó a Colombia: ―El baile de la champeta es una especie de 

juego erótico, frote de cuerpos en breves espacios, con movimientos de tinte 

sensual, casi lascivos. El baile de la champeta incluye balanceos, brincos, 

subidas y bajadas en abrazos del cuerpo de la pareja. Zarandeos, contoneos, 

desplazamientos casi horizontales de los bailadores, que resumen una danza 

de gran estética visual, obviamente cuando se está frente a expertos 

bailadores. En ninguno de estos pasos por muy acrobáticos que parezcan los 

danzarines dejan de contonearse‖ (Sonolux, 2001). 

En estas formulaciones de la champeta se conjugan una marginación 

romantizada, la africanía tradicional, y resistencia ―salvaje e incontrolable‖ a la 

asimilación cultural.  Este romanticismo ha servido muy bien a la industria 

internacional de ―world beat‖ para vender artistas negros del Tercer Mundo 

como Bob Marley, Ladysmith Black Mambazo y Thomas Mapfumo a los 

públicos del Norte. También postula la champeta no solamente como 

cartagenera-popular sino también como palenquera-tradicional. Esta maniobra 

discursiva reduce la champeta de expresión moderna y popular a tradición 

negra, una reducción significativa – así vinculando la resistencia, la memoria y 

la negritud en una formulación que estira hasta el viejo África en una 
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cristalización que transplanta la champeta de un régimen de valor popular a un 

régimen de valor folclórico, para así poderla vender a públicos afluentes 

(Birembaum, 2005). 

El mismo autor señala que la champeta se ha visto desde afuera en tales 

términos racialmente esencialistas, lo negro, como lo popular –términos que en 

Cartagena suelen coincidir en su significado (Streicker, 1999)– son identidades  

actuadas y no destinos biológicos. O sea, ser popular es comportarse de 

manera popular.  Gran parte de este comportamiento popular tiene que ver con 

la estética de la champeta (Birembaum, 2005). 

Por su parte, desde la antropología cultural, Muñoz (2003) dice que: ―La 

música y el baile son instrumentos de expresiones, comunicaciones, 

entendimientos, y siempre motivará a estímulos y a tomar respuestas de los 

mensajes recibidos desde lo que se propone como lenguaje. El alma de la 

música es el sonido; pero sonido y música son dos realidades diferentes; el 

sonido viene a ser el ladrillo que muestra el edificio musical, el sonido es un 

estímulo que obliga a dar respuestas, muchas veces visibles, se oyen o no, ya 

que existe una energía sonora que opera en el organismo animal‖. 

Así, entonces, no es difícil entender por qué el lenguaje musical de la 

champeta, esencialmente rítmico1 por la percusión y de tempo rápido, cala 

                                                
1
 En específico, el término de ritmo en la música, se refiere a la frecuencia de repetición, en 

intervalos regulares o irregulares según corresponda, de sonidos fuertes, débiles, largos, cortos, 
altos y bajos que tendrá una determinada composición musical. 

http://www.diccionarios.com/detalle.php?palabra=ritmo&modo=4&dicc_51=on  
 

http://www.diccionarios.com/detalle.php?palabra=ritmo&modo=4&dicc_51=on
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profundamente entre quienes comparten un contexto social con significaciones 

tan diversas pero que comunican una identidad cultural, es decir, que tienen en 

común la africanidad, lo urbano, lo marginal y la simbolización del mundo 

sonoro Caribe. 

De acuerdo con Muñoz (2003) la música africana que llega a Cartagena 

en la década del 60 por contrabando y en los barcos de la Gran Colombiana 

para satisfacer el gusto personal, fue di- fundida por el pick up (picó); el 

contenido letrístico de los temas no podía ser interpretado por los escuchas de 

los discos porque el idioma original de procedencia era el lingala (lengua nativa 

de Zaire). Sólo el cuerpo estaba en capacidad de entender aquellos mensajes 

musicales a través del ritmo. 

El disco, el pick up, la caseta o k-z (lugar donde se escenifica un baile de 

champeta o salsero), las emisoras, la televisión, el computador, la prensa y 

demás aparatos de sonido, son los medios que propician la animación y la 

difusión del producto cultural de la champeta, que tiene en el conductor de 

buses y busetas su mayor divulgador al poner en circulación la música 

champeta en la ciudad en concordancia con las rutas que ellos cubren en cada 

recorrido. 

De esta manera, la champeta es parte de una concepción de la vida: el 

ritmo musical como identidad y expresión del ser, ―es una forma musical en la 

que prevalecen las mezclas, confluyen diversas estructuras musicales del África 

que canta en la piel del trópico en el Caribe colombiano, donde cada existencia 
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humana está hilada por la sonoridad interior que gobierna el juego corporal, 

propiciando la plasticidad y expresividad de la belleza entre música, baile y 

cuerpo como parto creacional‖ (Muñoz, 2003).  

En las calles de las barriadas populares de Cartagena se ve a los niños 

bailar la música champeta; cada uno de ellos es un universo danzarío singular, 

aprendido a golpe de vista y al margen de la academia; ellos son en sí mismos, 

la música que los habita desde su temprana edad, para reafirmar que lo 

heredado es un problema de su etnia, que afinan cotidianamente como 

construcción constante, sujeta a la dinámica del desarrollo social y cultural 

donde les tocó nacer, crecer y vivir en función del sonido. 

La champeta como cultura popular urbana se opone a la hegemónica, 

contraria a la culta2; ―aquí la cultura dominada se revela, deja de ser subalterna, 

se sacude de su satanización —de ser subvalorada—, para mostrarse ligada a 

un cuerpo, a un gesto y a un ritmo, que en el negro la práctica del baile hunde 

raíces en el rito, en lo sagrado que el esclavizante no le pudo quitar con el látigo 

de la infamia‖ (Muñoz, 2003). 

                                                
2
 A este respecto, Stuart Hall, en: Notas sobre la desconstrucción de «lo popular» (1984: 9), ha 

dicho que ―Los términos «clase» y «popular» están profundamente relacionados, pero no son 
absolutamente intercambiables. La razón de ello es obvia. No hay «culturas» totalmente 
separadas que, en una relación de fijeza histórica, estén paradigmáticamente unidas a clases 
«enteras» específicas, aunque hay formaciones clasistas-culturales claramente definidas y 
variables. Las culturas de clase tienden a cruzarse y coincidir en el mismo campo de lucha. El 
término «popular» indica esta relación un tanto desplazada entre la cultura y las clases. Más 
exactamente, alude a esa alianza de clases y fuerzas que constituyen las «clases populares». 
La cultura de los oprimidos, las clases excluidas: este es el campo a que nos remite el término 
«popular». Y el lado opuesto a éste —el lado que dispone del poder cultural para decidir lo que 
corresponde y lo que no corresponde— es, por definición, no otra clase «entera», sino esa otra 
alianza de clases, estratos y fuerzas sociales que constituye lo que no es «el pueblo» y 
tampoco las «clases populares»: la cultura del bloque de poder‖. 
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Se puede decir que la champeta es tanto la música como el baile, el 

sonido y el movimiento conjugados en una forma particular de comunicar la 

identidad cultural del afrodescendiente, y este es el punto clave para entender 

la razón de su origen y afianzamiento en los sectores populares de la ciudad de 

Cartagena. 

Señala el mismo Muñoz (2005) que el fenómeno de la champeta no 

escapa a cierto oscurantismo y dificultad para establecer su génesis: ―Haciendo 

un escarceo, diremos que primero surge el término quizás entre los años 1969 

a 1972 en los sectores populares del barrio La Quinta en la caseta la Subway 

de Luis Marriaga, y en la Dinámica de Víctor Zambrano en el barrio Olaya 

Herrera. Para la época señalada, hace tránsito la nomenclatura champeta para 

referenciar al individuo torticero y problemático que en los bailes de dichos 

barrios sacaba un fierro (cuchillo de ancha hoja) intermedio entre la machetilla o 

soco y el cuchillo de cocina; el término descalificaba a un ser pendenciero. 

Posiblemente, entre los efectos del trago y la ingestión de drogas alucinógenas, 

se tiraba con sus actos las parrandas de fin de semana‖ (p. 35). 

El vocablo se dio con el desarrollo de la salsa en los barrios populares de 

Cartagena en las casetas anteriormente citadas, hasta extenderse a otros 

lugares donde el término fue adquiriendo cierto tipo de identidad para señalar a 

personas indeseables en cualquier nivel social hasta equipararlo con el ser 

vulgar. Luego pasó a significar a las personas de bajos recursos ataviados con 

pantalones de cuadros boca ancha confeccionados con una tela sintética 
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conocida como terlenka, que ya había pasado de moda, y camisas de rayas de 

colores fuertes (Muñoz, 2003). 

En la web se encuentran aportes importantes al establecimiento del origen 

del género champeta en la Costa Caribe Colombiana. Por ejemplo, en 

www.myspace.com/sonpalenqueafrocolombia, consultada el 12 de diciembre de 

2010, se lee que el 24 de agosto de 1974 es creada la agrupación Son 

Palenque que, dirigida por Justo Valdez Cáceres y con su cantante estrella 

Viviano Torres, comienza a mostrar en sus propuestas folclóricas cosas 

diferentes: ―Son Palenque es un grupo legendario dentro de la música afro-

caribe, pues ha tenido una larga trayectoria. En los años 80, dio inicio al 

movimiento de la Champeta Criolla, grabando dos Lp's de folclor con influencias 

africanas para el sello Felito Records. En las filas de Son Palenque se formaron 

la mayoría de cantantes de champeta de la actualidad (Viviano Torres, Charles 

King, Melchor el Cruel, Kassiva Valdez), este grupo fue la verdadera 

Universidad de la Música en Palenque, por muchos años‖. 

Algunas raíces de la rítmica palenquera adquieren vivas expresiones entre 

lo rural y lo urbano, en las que matizan un acercamiento a la música popular, 

pero con una clara influencia de la música africana que molían las máquinas o 

escaparates (pick ups de dimensiones mayores), ellos se la reapropian; 

entonces, Valdez y Torres articulan el juju nigeriano con la chalupa, una 

variante palenquera de los fandangos de lengua. Poco a poco se iba destilando 

la hibridación de la champeta. 

http://www.myspace.com/sonpalenqueafrocolombia
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El impulsor más connotado de la champeta es Viviano Torres que, con su 

grupo Anne Swing y la búsqueda de un lenguaje urbano, abre el camino de esta 

música con propuestas de combinar el zambapalo, la chalupa, el mapalé y el 

bullerengue; éstas son las formas musicales raizales que mezclan, con una 

base rítmica, generalmente soukous, basada en la percusión, principalmente la 

batería, sintetizadores, bajo y dos o tres guitarras eléctricas que apoyan tanto el 

ritmo y la melodía, con los aires del Caribe como el reggae, el calipso, la socca 

y el compás haitiano: de esa mezcla surge la champeta. 

Señala Bohórquez (2000) que la música africana impactó de tal forma que 

no sólo se escuchaba y bailaba,  sino que fueron surgiendo incipientes intentos 

de interpretación local. Así, a Cartagena  llegaban las pistas musicales o se 

encontraba la forma de eliminar las interpretaciones  vocales en lenguas 

africanas, volviendo a grabar sobre las pistas letras en español que la  gente 

entendiera. Como estos nuevos intérpretes locales no hablaban ninguna lengua  

africana, la solución fue imitar en español lo que originalmente se cantaba. Sin 

embargo,  aunque las letras de las canciones no tuvieran trascendencia, la 

música tenía la suficiente  fuerza para hacer vibrar los cuerpos y permanecer en 

los gustos de la gente. Muchos  temas interpretados con este método sonaron y 

gustaron en la ciudad y en la región.  

La sorprendente aceptación de música africana llevó a que el Festival de 

Música del Caribe, realizado en Cartagena desde 1983, hoy extinto, además de 

promocionar expresiones musicales caribeñas, impulsara la inserción de música 
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africana en la región. Estuvieron en el Festival artistas africanos de la talla de 

Soukous Stars, Kanda Bongo Man, Bopol Mansiamina y Diblo Dibala entre 

otros. Posteriormente, una vez aceptada la música africana, se dio un proceso 

de ―criollización‖, es decir, un proceso de composición e interpretación propias 

que dividió a productores e intérpretes en dos niveles. De un lado, intérpretes 

rurales como los pioneros Justo Valdez y Viviano Torres del Palenque de San 

Basilio quienes, conscientes de la importancia de sus raíces musicales, han 

pretendido mantener estas manifestaciones ancestrales, como el bullerengue o 

el chandé, fusionándolas con los ritmos populares africanos. Además, han 

resaltado la africanidad de la champeta cantando en la lengua criolla hablada 

en el Palenque. De otro lado, jóvenes intérpretes de Cartagena que le han dado 

un matiz mucho más eléctrico y algunas veces electrónico, alejado de los ritmos 

tradicionales (Bohórquez, 2000).  

Sobre el origen de la denominación ―terapia‖ para referirse a la champeta, 

el autor citado afirma que ―el término terapia se refería al baile como expresión 

corporal de la música champeta. Tiempo después los términos se fueron 

fusionando estratégicamente, hasta el punto de adquirir igual significado. De 

esta manera, al hablar de champeta criolla o de terapia criolla se estaba 

hablando de lo mismo, de la música, con la diferencia de que el término terapia 

no era despectivo ni discriminatorio. De hecho, terapia se refería a la capacidad 

que tenía esta música y su baile para hacer sentir bien (Bohórquez, 2005).  
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Sin embargo, aunque tuviera un nombre socialmente más aceptable, las 

reacciones de rechazo se seguían manifestando. Era (y aún es) frecuente 

escuchar en las calles o leer en los diarios el gran poder que tiene esta música 

para incitar a la violencia, las letras vulgares de doble sentido, la poca 

preparación vocal de los cantantes o la forma inmoral como se baila.  

Así, por ejemplo, un artículo publicado en 1996 en el diario El Universal, el 

más influyente de la ciudad de Cartagena, titulado ―La agresividad de la terapia 

criolla‖, expresa que la producción musical debería servir para edificar y 

propagar un mejor modo de vida:  ―Pero cuando el afán de competencia y de 

fama fácil ocupan el primer puesto dentro de las manifestaciones artísticas, lo 

más probable es que se produzcan esperpentos que le canten de manera burda 

a los miembros genitales o al acto sexual en masa‖ (Álvarez, 1996). 

Por otro lado, Abril y Soto (2004), enfatizan en el origen cultural marginal 

de la champeta. Al respecto, citan a Franklin y Del Río (2001), quienes 

argumentan que la champeta nació de la terapia criolla, imaginario de una 

cultura y una estética de los barrios marginados que se desarrollan en la parte 

sur de la Cartagena colonial, habitados por la porción poblacional desplazada 

de las zonas de conflicto, y de la misma ciudad de barrios como el antiguo 

Chambacú, Pueblo Nuevo, Pekín, Boquetillo y Getsemaní. Como producto de 

esa actitud de menosprecio a las zonas populares de la ciudad esta expresión 

cultural fue desconocida por los habitantes de las clases privilegiadas de la 

ciudad, que no la aceptaron ni en su letra ni en la plasticidad del baile, por la 
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misma actitud del no-reconocimiento a ese otro habitante de la ciudad y por ser 

considerada como una expresión violenta de lo popular.  

En definitiva, sobre el origen de la champeta existen distintas versiones, 

sin embargo, todas convergen en el aspecto más importante: es una expresión 

cultural surgida en el marco de la marginación que impone un urbanismo 

excluyente y que busca una salida a través de un lenguaje musical con el que 

define una forma de ser como grupo social, una idea de la sociedad y un 

sentido de pertenencia a un ethos y un etnos particular.  

Observando con detenimiento la anterior afirmación se podrían ubicar sus 

distintos elementos característicos, así: 

1) Una expresión cultural: en el sentido de que engloba valores de un hacer y 

de la formación sociohistórica de un grupo humano que busca hacerse 

manifiesta o latente a través de los signos y símbolos de un ideario compartido 

(Lérida, 1996). La champeta es, para sus seguidores, una forma de vida, el ser 

―champetúos‖ los identifica, los reafirma en su condición y les asigna unos 

valores culturales que reconocen como propios.  

2) Marginal-popular: pues no es surgida en el seno de la élite dominante ni del 

colectivo tradicional que le sigue en unos marcos de relación social y cultural 

establecidos, rígidos y actuante de manera normativa desde el centro como 

masificación; es lo opuesto: una manifestación de la periferia social y cultural 
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que refleja la privación, la experiencia de los sectores excluidos del núcleo 

dominante y la afirmación de un contexto de miseria en la urbe3.  

3) Un género musical: que no se puede discutir o negar, a pesar de que la 

champeta no haya alcanzado plenamente, para muchos, la carta de 

naturalización como género musical4. Hay un lenguaje manifiesto, una lírica de 

lo cotidiano, que se concreta en formas lexicales y gramaticales propias de un 

origen tan diverso y conflictivo como es el de la champeta, por lo que lenguaje y 

musicalidad se combinan para dar origen a un modo propio de expresión a 

través de las composiciones. 

4) La pertenencia a un ethos y a un etnos en particular: porque la champeta es 

expresión cultural de la vida diaria, del hacer y del suceder de los barrios 

                                                
3
 Un acercamiento al concepto de lo popular que se maneja en esta investigación llevaría a 

considerarlo como un constructo que demarca las oposiciones e interacciones entre lo 
hegemónico-dominante y lo alternativo-dependiente. A este respecto, se puede considerar 
como válida y pertinente al enfoque asumido, la posición de García Canclini (2004: 6) sobre las 
relaciones entre lo hegemónico y lo popular: ―En esta perspectiva, las tradiciones dejan de 
asociarse automáticamente con lo popular, pues también pueden ser el eco de lo hegemónico o 
del lugar que el poder asigna a las clases subalternas -por ejemplo, las leyendas y los refranes 
que llaman a contentarse con lo que se tiene. Las costumbres más arraigadas y extendidas en 
las clases populares son a veces formas de resistencia, pero en otros casos no constituyen más 
que la rutina de la opresión (pensemos en la "popularidad" del machismo). A la inversa, lo 
masivo, que tan eficazmente contribuye a la reproducción y expansión del mercado y la 
hegemonía, también da la información y los canales para que los oprimidos superen su 
dispersión, conozcan las necesidades de otros y se relacionen solidariamente. Pese al valor de 
esta redefinición de lo popular por su oposición a lo hegemónico, no siempre nos ayuda a 
entender sus transformaciones en un mundo masificado. Sobre todo, cuando se interpreta 
rígidamente la polarización hegemonía/subalternidad y se sustancializa cada término. Entonces, 
la cultura popular es caracterizada por una capacidad intrínseca, casi congénita, de oponerse a 
los dominadores, y en cualquier diferencia se cree ver una impugnación. El estilo antinómico del 
modelo gramsciano, y su endurecimiento populista en muchos textos latinoamericanos, vuelve 
difícil reconocer la interpenetración entre lo hegemónico y lo popular, los resultados 
ambivalentes que produce la mezcla entre ambos‖. 
4
 Para algunos autores como Santana Archbold  (1989) y Perea (1990) es cuestionable la 

existencia de la champeta como género y como ritmo musical propiamente dicho, porque según 
ellos no tiene características propias sino que es una mezcla nada original de ritmos antillanos y 
autóctonos colombianos. No obstante, como se vio en su caracterización al inicio del capítulo, 
aquí se asume que tiene identidad propia como género y como ritmo musical. 
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populares de la ciudad de Cartagena, allí donde las privaciones, la inseguridad, 

el pandillerismo, la delincuencia, el ―rebusque‖ y los conflictos de toda índole se 

conjugan con los ideales de ser parte de un grupo definido. La práctica diaria de 

la vida en el barrio (ethos) se conjuga con la idea de una ―afrocaribeñidad‖ 

(etnos) o sea, la idea de ser afrodescendiente y de pertenecer al Gran Caribe. 

5) Una ética representacional de la mujer, ya que a través de las líricas se 

comunica una concepción de los géneros y su posición u oposición a partir de 

los roles y estereotipos que se van configurando en el pensar colectivo como 

resultado de una lógica hegemónica de lo masculino sobre lo femenino. En la 

champeta, como en otras manifestaciones musicales caribeñas (salsa, 

merengue, vallenato y más recientemente reggaetón), se le canta a la mujer 

desde distintos afectos y emociones, pero conservando la idea de un género 

sometido o de su inferioridad respecto al varón. 

 

La mujer en Cartagena: Elementos para un diagnóstico con perspectiva de 

género  

Juárez (2003) sostiene que la diferenciación social por género, al igual 

que los contenidos y significados que se le adhieren para justificarla, pueden 

comprenderse mejor si se relacionan con, y contextualizan, las circunstancias 

históricas, políticas, sociales y económicas que han desencadenado los 

procesos de exclusión de los individuos por su condición de ser mujeres; es 

decir, por su sexo biológico. Esto es porque las concepciones hegemónicas que 



38 
 

prevalecen sobre el ser mujer también conllevan, implícitamente, la existencia 

de relaciones de dominación y de poder en las interacciones cotidianas de los 

actores. Interacciones que pueden estar caracterizadas por actos de 

discriminación, segregación y marginación no sólo debido al sexo biológico, 

sino también por el posicionamiento de los actores en el campo social, político, 

económico, religioso, etc.  

Por ello, a continuación se presenta un breve diagnóstico de la situación 

de la mujer en Cartagena, con la finalidad de lograr una aproximación a los 

elementos determinantes de la situación social actual de la mujer en Cartagena, 

y comprender así muchas de las razones por las cuales se producen la 

invisibilización, el sexismo, la discriminación y la dominación de género, es 

preciso partir de un diagnóstico coyuntural y luego reflexionar sobre la 

naturaleza y las implicaciones del fenómeno. 

En primer lugar, y de acuerdo con la Alcaldía Mayor de Cartagena de 

Indias en su Política Pública de Mujeres (2009), con proyección del Censo 

2005, en el 2007 Cartagena tenía una población de 912.674 habitantes, de los 

cuales 473.946 (52%) son mujeres y 438.728 (48%) hombres. El censo arrojó 

que el 35% de la población se reconoce afro, con 160.518 mujeres y 155.477 

hombres. 

La situación de pobreza de la ciudad es crítica. El NBI es de 21,9%, la 

línea de pobreza 52% y la de indigencia 22%. El desempleo se ubicó en el 14%, 

más alto que la tasa nacional, y el subempleo en el 35%. Para el año 2007, la 
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población desplazada en Cartagena era de 47.164, de ésta el 52% son mujeres. 

Con relación a la población del Distrito que presenta sus necesidades básicas 

insatisfechas, la población en condición de desplazamiento registrada 

constituye un poco más del 20,8%.  

Por otra parte, la precariedad de las condiciones del trabajo informal se 

muestra dramáticamente en el caso de las trabajadoras de las playas. La 

investigación realizada por Teresa Cassiani et. al. (2007) arroja que el bajo nivel 

educativo, la maternidad temprana y las pocas posibilidades de encontrar 

empleo decente fueron las causas que llevaron a estas mujeres a optar por el 

trabajo en las playas. Las entrevistadas afirmaron no sentirse a gusto con el 

trabajo; es percibido como muy agotador, desgastante físicamente por las 

caminatas, las largas jornadas y la exposición al sol. Además de ser 

perseguidas por la fuerza pública, el trabajo no les genera recursos suficientes, 

en especial para la seguridad social.  

En cuanto a la deserción educativa, el total para el año 2007 fue de 

12.447 (4,8%) estudiantes en todos los niveles de escolaridad, 6.783 (5,2%) 

hombres y 5.664 (4,4%) mujeres. En la educación media la deserción femenina 

fue más alta, 892 contra 822 hombres. La Secretaría de Educación Distrital 

analiza como causas de la deserción: el deterioro de las condiciones 

socioeconómicas de los hogares; el debilitamiento, discontinuidad y carencia de 

integralidad en los programas y proyectos que posibilitan el acceso y la 

permanencia de los niños, las niñas y jóvenes; los problemas de calidad tanto 
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en el contenido y pertinencia de la educación como en los ambientes escolares 

que inciden en la deserción, y los factores culturales asociados a la poca 

importancia que le confieren muchos hogares de los sectores vulnerables a la 

educación de la población demandante del servicio. 

En este mismo sentido el documento oficial citado considera que es 

necesario indagar a profundidad el problema de la deserción escolar desde la 

perspectiva de género, lo que requiere tomar en cuenta otras variables como 

las asociadas con la violencia intrafamiliar, embarazos en adolescentes, 

ejercicio de la prostitución, entre otras (p. 26). Cada uno de estos aspectos es 

tratado con posterioridad dentro del diagnóstico de la mujer en Cartagena. 

Así, en relación con el tema de la violencia contra las mujeres, se 

entiende por esta ―todo acto de violencia basado en la pertenencia al sexo 

femenino que tenga o pueda tener como resultado un daño o sufrimiento físico, 

sexual, o psicológico para la mujer, inclusive las amenazas de tales actos, la 

coacción o privación arbitraria de la libertad, tanto si se produce en la vida 

pública como privada‖ (Convención Belén do Pará). La violencia contra las 

mujeres es una realidad que no alcanza a medirse en sus reales dimensiones, 

dada la baja denuncia. No obstante el subregistro, en el 2008 fueron reportados 

por Medicina Legal 739 casos de ―maltrato entre parejas‖, 104 menos que en 

2007, con una disminución del 12,3% 15. En el 2008, el 93,2% (389 casos) de 

las víctimas son mujeres y el 6,8% (50 casos) hombres. La mayoría de las 

denuncias, 468 (63,4%), fueron formuladas por el grupo comprendido entre los 
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20 y los 39 años. El 79,7% de las víctimas fueron agredidas por el compañero 

permanente, con 589 casos, y la mayoría de las agresiones, el 80,2%, se 

presentaron en el sitio de vivienda (Cosed, 2009). 

En el primer semestre de 2008 se reportaron 162 casos de violencia 

sexual, de los cuales 137 de las víctimas fueron mujeres, con un porcentaje de 

84,6 de participación en el total de denuncias. El mayor número de víctimas se 

presenta entre los 0 y 19 años de edad, con 136 (83,9%). El 74,1% de los casos 

ocurrieron al interior del hogar de la víctima (Cosed, 2009). Se registraron casos 

de violencia sexual en 75 barrios de Cartagena, siendo Olaya Herrera y El 

Pozón los sectores con mayor ocurrencia, con 14 y 12, respectivamente. En 

relación con el primer semestre de 2007 se registró una variación de 22,2% y 

25%, respectivamente. Vale la pena destacar que el mayor número de reportes 

de violencia sexual contra la mujer tuvieron lugar en los barrios marginales o 

subnormales de la ciudad. 

De otro lado mediante una investigación sobre explotación sexual infantil 

en Cartagena (Scopetta, 2004), en la que se aplicó una encuesta a 329 

personas entre niñas y niños de la ciudad, se identificaron 204 casos de 

explotación sexual, determinándose que existen tres tipos: 1) circunscrita al 

entorno social inmediato; 2) circunscrita a los circuitos de prostitución; y 3) 

explotación infantil sexual comercial específica. Según dicho estudio, en todos 

los casos se observó una complicidad de los familiares y del entorno social 

inmediato. Las niñas explotadas sexualmente tienen edades que oscilan entre 
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14 y 17 años, se encuentran por fuera del sistema educativo, suelen tener baja 

autoestima y son poco sociables. 

Las cifras de homicidios en el 2007 en la ciudad muestran que las 

víctimas mujeres representan el 5.2% de total de casos registrados, con 11 

casos, ocurridos en su mayoría en barrios de estrato 1. Cinco de los homicidios 

ocurrieron al interior de la vivienda de la víctima como consecuencia de la 

violencia intrafamiliar, con edades de las víctimas entre los 20 y los 24 años 22. 

Hay que resaltar que el feminicidio —asesinatos de mujeres por su condición de 

mujer— viene en aumento en el país, en el contexto de la violencia en la familia 

y de manos de sus parejas afectivas, compañeros o cónyuges, de acuerdo con 

la informado por organizaciones de mujeres en la audiencia con la Alta 

Comisionada de la ONU para los Derechos Humanos en octubre de 2008. 

Por su parte la prostitución de mujeres, en tanto expresión de violencia 

tradicional ejercida contra la población femenina, merece ser considerada en 

particular, atendiendo a su extensión en las ciudades turísticas y al alto nivel de 

vulnerabilidad que enfrentan las mujeres afrodescendientes en situación de 

desplazamiento, pues su elevado número las hace más susceptibles al abuso 

sexual y a la prostitución. Barbero (2008), sostiene que las mujeres afro son 

más vulnerables a sufrir este tipo de violencias que el resto de población; que 

algunos factores explicativos podrían encontrarse en la cultura contextual que 

las ubica en un lugar de objeto de placer, y en las mínimas oportunidades 
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económicas y sociales que hacen que algunas de ellas se vean forzadas a 

ejercer la prostitución o intercambiar ayuda humanitaria por favores sexuales. 

Finalmente en lo que tiene que ver con el desplazamiento, los datos 

oficiales muestran que si bien afecta a hombres y mujeres, genera un efecto 

desproporcionado en estas últimas, dado el impacto en la reasignación de roles 

de género, y que obliga a las mujeres a hacerse cargo de sus hijas e hijos y a 

desarrollar cualquier actividad productiva; adicionalmente, las mujeres en 

situación de desplazamiento son más vulnerables a enfrentar situaciones de 

violencia intrafamiliar y sexual, lo que las pone en mayor riesgo frente a 

violaciones al derecho a la vida y a la integridad personal. 

Partiendo del diagnóstico sobre la situación social de la mujer en 

Cartagena, se considera pertinente observar los indicadores de exclusión, 

discriminación y violencia que se ejercen contra ella, y que obedecen a la 

proliferación y reafirmación de los estereotipos de dominación-sumisión que 

constituyen el sistema de representación social de lo femenino, como la base 

de donde se nutre el lenguaje de la champeta para referirse a las mujeres, 

reproduciendo y aun construyendo modelos renovados de sexismo exclusivista 

con amplia difusión a través de las estéticas musicales de este género y ritmo 

(original, hibridado, fusionado, espurio o no) de origen cartagenero y caribeño. 
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CAPÌTULO 2 

LA MÚSICA CHAMPETA: DISCURSO Y CONSTRUCCIÓN SOCIAL DE LO 

FEMENINO A TRAVÉS DEL LENGUAJE MUSICAL. 

 

Los ejes conceptuales que orientan este estudio incluyen: 1) la 

perspectiva del constructivismo social; 2) las concepciones sobre lenguaje e 

ideología formuladas, especialmente, por van Dijk (1997, 2000, 2003 y 2007); 3) 

la noción de roles de género propuesta por Pierre Bourdieu (1998) y Simon de 

Beauvoir (1998); 4) la perspectiva de la Teoría de la Valoración (Kaplan, 2004); 

5) la noción de estereotipos de Stuart Hall (1997); 6) la reflexión crítica sobre el 

poder, la violencia y sexismo (Corsi, 1994), en el lenguaje de la música 

champeta sobre la mujer. En lo que sigue, se hará una breve síntesis 

conclusiva con la conexión establecida entre cada uno de estos ejes con la 

música champeta. 

 

Construccionismo Social: el lenguaje como constructo de realidad 

Este estudio aborda la cuestión del género en perspectiva nominalista. 

Este es un punto de vista que afirma que nada existe si no es reconocido, 

pensado y nombrado. El nominalismo, como tradición filosófica, defiende que la 

realidad es tan solo los nombres que las personas damos a las cosas: las 

personas construimos la realidad nombrándola. La realidad no es algo estable, 

sino que se transforma en función del modo en que es observada. Por el 
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contrario, el esencialismo afirma que la realidad preexiste a su denominación. 

En el ámbito de las ciencias sociales el nominalismo concluye que la realidad es 

socialmente construida (Berguer y Luckman, 1986) y eso es, precisamente, lo 

que ha sucedido con el género: ha sido creado a lo largo de un proceso 

histórico y social. 

De acuerdo con Kaplan (2007:83-86), el construccionismo es un 

paradigma emergente (Montero 1994a) que plantea una ruptura con la 

modernidad. Para los socio-construccionistas (Gergen 1985, 1999; Burr 1995, 

2003; Mallon 2007), el conocimiento es específico de un momento histórico-

cultural, visión que contrasta con los modelos epistemológicos atemporales y 

universales propuestos por el positivismo y la lógica empírica. La crítica a la 

relación unívoca entre el mundo y el lenguaje, pretendida en el empirismo 

lógico, es precisamente una de las líneas divisorias entre el modernismo y el 

postmodernismo. Influido por la filosofía del lenguaje de Wittgenstein (1988) y el 

denominado ―giro lingüístico‖, en el socio-construccionismo se abandona el 

supuesto de que el lenguaje pueda representar, reflejar, transmitir o almacenar 

el conocimiento objetivo. El lenguaje ya no es más el vehículo de la realidad 

mental. Por ello, esta perspectiva es también muy crítica de la teoría de las 

representaciones sociales (Moscovici 1981, 1984),54 pese a que, como señala 

Banchs (2001), ambas comparten muchos postulados epistemológicos y 

ontológicos, entre ellos, el de la construcción social de la realidad (Berger y 

Luckmann 1967). 
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Kaplan sostiene que en el construccionismo social, en vez de considerar 

que los objetos son el fundamento de las representaciones, se entiende que las 

representaciones construyen los objetos que después pueblan nuestro mundo 

(Madill et al. 2000). Algunos autores como Ibáñez (1994), insisten en la 

necesidad del abandono de ―las creencias en la ficción de la representación de 

la realidad‖55 (p. 45) porque, según afirma este investigador: ―Cuando 

elaboramos un conocimiento no estamos representando algo que estaría ahí 

fuera de la realidad (…), estamos construyendo de par en par un objeto original 

que no traduce nada y que no representa ningún trozo de realidad con el que 

estaría en correspondencia‖ (Ibáñez 1994:44).  

El construccionismo, según Kaplan, también rechaza la creencia en el 

carácter absoluto y trascendente de la verdad. Este relativismo no significa, 

como explica Ibáñez (1994), negar la utilidad del concepto práctico de la 

verdad, que posibilita nuestra existencia en el mundo. En este sentido, son 

oportunas las reflexiones de Charaudeau (2003) en cuanto a que la verdad 

proviene de un juicio colectivo que no le pertenece a nadie en particular, pero 

que vale para el conjunto de la comunidad puesto que representa, de manera 

ideal, la opinión de la mayoría. ―El deber de informar sería, entonces el correlato 

‗natural‘ del derecho del ciudadano a construir la verdad ‗civil‘ Este es el 

principio del que los medios obtienen su legitimidad‖ (Charaudeau 2003:39). 

Siguiendo a Kaplan, esta investigación se suscribe a la corriente más 

moderada del socio-construccionismo, diferente de la línea antirrealista radical, 
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para la cual no habría nada fuera del discurso. La corriente no radical propone, 

según Kaplan, las siguientes premisas que se adoptan en este trabajo: (a) Las 

palabras no son reflejo de una naturaleza pre-existente; (b) La realidad sólo nos 

es accesible a través de categorías, por lo que nuestro conocimiento y 

representaciones del mundo son producto de nuestra forma de categorizar el 

mundo; (c) La realidad social debe ser entendida en una perspectiva dialéctica, 

ya que las personas y la sociedad se construyen mutuamente; (d) El discurso 

se concibe como una forma de acción social que cumple un importante papel al 

construir el mundo social, lo que incluye al conocimiento, las identidades y las 

relaciones sociales; (e) Existe una especificidad histórica y cultural, ya que el 

hecho de que el mundo social se construya con el discurso y en la interacción 

social, implica que su carácter no está determinado por condiciones externas o 

predeterminado, y que las personas no poseen características fijas o una 

―auténtica‖ esencia; (f) El conocimiento se produce en la interacción social, 

construyéndose verdades comunes a un grupo social y compitiendo acerca de 

lo que es verdadero y lo que es falso; (g) Las personas construyen, a través del 

lenguaje, eventos y versiones; la construcción de los eventos siempre implica el 

uso de recursos lingüísticos preexistentes en el lenguaje mismo, que son 

seleccionados de manera activa en el momento de construir la versión a través 

del discurso (Potter y Wetherell 1987, Billig 1996). 
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Lenguaje e Ideología: Dónde cada cosa es lo que se expresa  

Teun van Dijk (1997, 2000, 2003 y 2007) propone que el análisis del 

discurso tiene que ver con el estudio de la conversación o del texto en contexto 

en tres dimensiones principales: (i) el uso del lenguaje para (ii) la comunicación 

de creencias en (iii) interacciones de índole social. Como uso del lenguaje, se 

hablará de estructuras ideológicas del discurso cuando las estructuras típicas 

del lenguaje se usen con esos fines; es decir, las estructuras lingüísticas per se 

no son ideológicas. Las ideologías organizan a la gente y a la sociedad en los 

polos Nosotros y Ellos; a partir de estos polos se propone el siguiente cuadrado 

ideológico: 

- Poner énfasis en nuestros aspectos positivos.  

- Poner énfasis en sus aspectos negativos. 

- Quitar énfasis de nuestros aspectos negativos. 

- Quitar énfasis de sus aspectos positivos. 

También es posible describir el discurso ―en términos de las acciones 

sociales que llevan a cabo los usuarios del lenguaje cuando se comunican entre 

sí en situaciones sociales y dentro de la sociedad y la cultura en general‖ (van 

Dijk, 2003: 38). 

Los temas de que se trata aquí tienen relación con la pragmática del 

discurso: los actos de habla; la conversación como interacción y, en general, las 

reglas y estrategias socialmente compartidas. La comprensión y producción del 

discurso también tiene que ver con el ámbito de la mente. Por ejemplo, se tiene 
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conocimientos de las reglas y de los contextos que afectan el orden y 

significado de las palabras, las oraciones y los textos. Se tienen creencias 

socioculturales que orientan la interpretación y la producción. Se expresan 

opiniones e ideologías. En general lo que hace un usuario cuando comprende 

un discurso es construir gradualmente una representación –un modelo- del 

texto, del contexto y de los eventos de que trata el discurso: ―Dar sentido a un 

texto o a una conversación implica, entonces, la construcción de tales modelos 

a partir del significado semántico del discurso, así como de su significado o sus 

funciones de interacción, además de la aplicación de conocimientos y opiniones 

más generales, socialmente compartidos‖ (van Dijk, 2003: 44). 

 

El Rol de género como construcción del sexo a través del lenguaje 

Apoyados en Pierre Bourdieu (1998) y Simone de Beauvoir (1998), 

entendemos los roles de género como aquellos comportamientos aprendidos en 

una sociedad, comunidad o grupo social determinado; estos comportamientos 

hacen que los miembros del grupo estén condicionados para percibir como 

―masculinas‖ o ―femeninas‖ ciertas conductas, actividades, tareas y 

responsabilidades, jerarquizándolas y valorándolas de manera diferente. En 

otras palabras, son un conjunto de expectativas y papeles heterogéneos para 

mujeres y hombres que marcan la diferencia respecto a cómo ser, cómo sentir y 

cómo actuar en la sociedad. 
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 Los roles son asignados por la sociedad en que se vive y, en ese sentido, 

las personas se desarrollan como mujeres o como hombres identificándose con 

los roles que por su sexo le han sido asignados. En una sociedad como la 

cartagenera, se ha naturalizado el cómo ser mujer u hombre, por ello, 

problematizar los roles de género es fundamental para comprender los 

procesos que emergen en la vida cotidiana de las personas, y para reconocer 

que tales roles no pueden ser estáticos y que su transformación es un requisito 

básico para vivir en una sociedad más equitativa e incluyente. 

 La igualdad de oportunidades para todas las personas requiere de 

cambios en las mentalidades frente a unos roles preestablecidos que definen al 

hombre como un ser fuerte, inteligente, proveedor, conquistador  dominante, y a 

la mujer como débil, tierna, cariñosa, sumisa y condicionada al ámbito de lo 

doméstico.  

 Desnaturalizar estas percepciones que se tienen del ser ―hombre‖ o ser 

―mujer‖, y reconocer que sus roles y capacidades han sido socialmente 

construidas, permite pensar de otro modo los lugares que ambos pueden 

ocupar en la sociedad. 

 

La Valoración en el lenguaje: juicios de estima y sanción social  

Representa uno de los enfoques más recientes en el estudio de la 

evaluación en el lenguaje. Originada en la Universidad de Sydney, está 

concebida como un desarrollo de la lingüística sistémico-funcional (Halliday 
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2004), que incorpora, asimismo, la visión dialógica del lenguaje postulada por 

Bajtín (1981, 1999[1982]). Parte de un concepto del lenguaje que integra su 

dimensión discursiva con su dimensión enunciativa. Este enfoque propone 

―describir y explicar los sistemas de opciones semánticas que ofrece el lenguaje 

para evaluar, adoptar posiciones, negociar relaciones, construir personas 

textuales y lograr que las posturas ideológicas parezcan naturales‖ (Kaplan, 

2004:52).  

Para la teoría de la Valoración, los recursos evaluativos pueden dividirse 

en tres grandes dominios semántico-discursivos: la Actitud, la Gradación, y el 

Compromiso. La Actitud está relacionada tanto con respuestas emocionales 

como con sistemas de valores determinados por la cultura. La Gradación está 

relacionada con la manera en que los emisores intensifican o disminuyen la 

fuerza de sus enunciados y agudizan o desdibujan el foco de sus 

categorizaciones semánticas. El Compromiso se refiere a los recursos 

lingüísticos que pueden utilizarse para posicionar la voz de los hablantes o 

autores.  

El dominio de la actitud se divide, a su vez, en los subsistemas de: 

afecto, juicio y apreciación. Kaplan (2004) describe cada una de estas 

categorías del siguiente modo:  

El afecto es la evaluación mediante la cual el hablante indica su 

disposición emocional o reporta las respuestas emocionales de terceros hacia 

personas, cosas, situaciones o eventos (…) con el juicio se puede evaluar la 
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conducta como moral o inmoral (…) socialmente aceptable o inaceptable (…) y 

así sucesivamente (…) La apreciación puede considerarse como el sistema 

mediante el cual los sentimiento humanos hacia productos, procesos y 

entidades se institucionalizan como un conjunto de evaluaciones, positivas o 

negativas. (Kaplan, 2004:62-66). 

Martin y White (2005) señalan que la categoría de Afecto puede 

considerarse como el sistema actitudinal básico, mientras que el Juicio y la 

Apreciación constituyen formas derivadas, que surgen de la institucionalización 

de las emociones. De esta manera se hace posible la evaluación y el eventual 

control del comportamiento humano, por un lado y la valoración de los logros 

humanos y los fenómenos naturales, por el otro. 

Es posible, entonces, establecer conexiones entre las formas como los 

hablantes evalúan narrativamente ciertas emociones, acciones y productos, 

procesos o entidades resultantes de formas de discriminación de género.  

Dado que este estudio atiende, particularmente, al subsistema de juicio, 

a continuación, se ofrece una descripción detallada del mismo. 

Juicio. El juicio evaluativo puede entenderse como la institucionalización 

de los sentimientos, en el contexto de las que Halliday (2004) denomina 

―propuestas‖, y se basa en normas sociales y éticas respecto a la conducta de 

las personas. La conducta humana puede ser evaluada lingüísticamente como 

moral o inmoral, legal o ilegal, socialmente aceptable o inaceptable, encomiable 

o criticable, normal o anormal, entre otras. Las normas que se ponen en juego 
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adoptan la forma ya sea de expectativas sociales o de regulaciones. Este es el 

carácter que se pretende analizar y valorar en el contenido lírico de la música 

champeta, partiendo del reconocimiento de un esquema socio-cultural que da 

cuenta de significados posibles, vivenciables y evaluables de la conducta de la 

mujer. A este nivel, el problema radica en poder identificar con claridad y 

evaluar el juicio contenido en las líricas mencionadas, respecto a si 

corresponden a juicios de estima o de sanción, acogiendo de este modo, su 

clasificación en dos grandes categorías: 

1) Juicios de estima social, subdivididos, a su vez, en aquellos relativos a 

la normalidad, la capacidad o la tenacidad demostrada en la conducta. Con 

estos valores de Juicio se evalúa cuan corrientes, competentes, y decididas son 

las personas. 

2) Juicios de sanción social, relacionados con la veracidad y la 

integridad. Estos valores se utilizan para evaluar cuan sincera y ética es la 

conducta de los individuos. 

Debe señalarse que, para la Teoría de la Valoración (Martin y White 

2005), el sistema de Juicio esta constreñido por la situación cultural e ideológica 

particular en la que opera. La forma en que las personas evalúan en su discurso 

la moralidad, la capacidad, o cualquier otro rasgo de la conducta humana, está 

siempre determinado por la cultura en la que viven, así como por sus 

experiencias y creencias individuales y colectivas (sistema ideológico-

simbólico), lo que estaría referido dentro de esta problemática investigativa a 
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dilucidar el influjo del contexto sociocultural afrocaribeño y de las prácticas de la 

cotidianidad marginal en la imagen que se construye de la mujer en las letras de 

la música champeta. 

 

Estereotipos: La tipificación social en lenguaje excluyente 

El Diccionario de la Real Academia Española de la Lengua (2010), define 

el estereotipo como una ―(del griego stereos (‗sólido‘) y typos (‗marca‘). Imagen 

o idea aceptada comúnmente por un grupo o sociedad con carácter inmutable‖, 

lo que da origen a una representación excluyente de las características de ―uno 

mismo‖ o su grupo respecto a las del ―otro‖. De esta manera, el estereotipo 

actúa como construcción subjetiva de la normalidad, la naturalidad o la 

aprobación de cosas ―propias‖ frente a las ―extrañas o ajenas‖ de los otros y 

que van desde una conducta, una práctica cultural, un objeto, hasta el ser 

humano mismo. Los estereotipos están en la base de las distintas formas de 

discriminación (social, racial, sexual, política, cultural) y sus implicaciones son 

negativas en la medida en que cierran el discurso a la necesaria alteridad. 

Stuart Hall, en ―El espectáculo del otro‖ (1997), reflexiona acerca de la 

manera como se construye el estereotipo, analizando críticamente la 

connotación que tiene como modo de representación social. Para él, todo 

estereotipo ―reduce la gente a unas cuantas características simples, esenciales 

que son representadas como fijas por parte de la naturaleza… [ya que] 

entendemos el mundo por medio de referencias de objetos, gente o eventos 
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individuales en nuestras cabezas hacía los esquemas de clasificación generales 

en los que –de acuerdo con nuestra cultura- ellos encajan (…) En este sentido, 

―tipificar‖ es esencial para la producción de significado‖. (1997: 20).  

Puede decirse, en correspondencia con lo anterior, que el estereotipo 

opera a nivel social en un doble proceso de reducción-amplificación, primero 

porque señala sólo algunas características de la persona y la confina a esos 

límites como su verdadero ser pero luego ―esos rasgos, los exageran y 

simplifica y los fijan sin cambio o desarrollo hasta la eternidad… el estereotipo 

reduce, esencializa, naturaliza y fija la diferencia‖ (Hall, 1997: 21). 

El estereotipo, en la medida en que se consolida como representación 

social de un individuo o grupo, atendiendo a una característica que mayormente 

es una valoración negativa, genera una respuesta cultural que se prolonga en el 

tiempo. Claro ejemplo de ello son los estereotipos que sustentan la 

discriminación racial y sexual: p. ej.: los negros son seres inferiores pero su 

energía y “dotación” sexual es superior a la de los blancos; o las mujeres son el 

sexo débil, son brutas y deben estar sometidas al poder del varón”. 

Ha dicho Hall (1997: 21) al respecto que: ―el estereotipo es, en otras 

palabras, parte del mantenimiento del orden simbólico social. Establece una 

frontera simbólica entre lo ―normal y lo ―desviante‖, lo ―normal‖ y lo ―patológico‖, 

lo ―aceptable‖ y lo ―inaceptable‖, lo que ―pertenece‖ y lo que no pertenece o lo 

que es ―Otro‖, entre ―internos‖ y ―externos‖, Nosotros y Ellos. Facilita la ―unión‖ 

de todos nosotros que somos ―normales‖ en una ―comunidad imaginada‖ y 
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envía a Ellos hacía un exilio simbólico –los ―Otros‖- que son de alguna forma, 

diferentes –―fuera de límites‖. 

Otro de los aspectos claves del análisis de los estereotipos es el que lo 

vincula a la idea de poder: poder que es ejercido y sufrido por los actores 

sociales, por lo que subyace una dinámica de oposición entre dominación-

sumisión que va reduciendo a los sujetos a los términos excluyentes según el 

lado de la relación en que se ubican; por ejemplo, la relación hombre-mujer es 

de dominación-sumisión y encarna a su vez la idea socialmente aceptada de 

que el hombre es poderoso y la mujer es débil. Hall (1997: 22) señala sobre el 

poder que éste debe ser entendido ―no sólo en términos de explotación 

económica y de coerción física sino también en términos culturales o simbólicos 

más amplios, incluyendo el poder de representar a alguien o algo de cierta 

forma –dentro de cierto ―régimen de representación‖. Incluye el ejercicio del 

poder simbólico a través de las prácticas representacionales. El estereotipo es 

el elemento clave en este ejercicio de violencia simbólica‖. 

Dicha violencia simbólica, ejercida especialmente a través del lenguaje y 

de los objetos culturales, se muestra como especialmente ensañada contra 

determinados grupos estigmatizados, subvalorados, discriminados y 

rechazados desde antaño y cuya representación social negativa se ha 

mantenido, muy a pesar de encontrarse la humanidad en la era de la ciencia y 

la tecnología: homosexuales, judíos, negros, pobres, mujeres, indígenas y 

discapacitados, experimentan en su cotidianidad la crudeza de los estereotipos 
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y son víctimas de las más variadas formas de violencia simbólica, la primera de 

las cuales es la negación de su dignidad esencial por la discriminación de la 

que son objeto, pasando por el desprestigio que supone su  ―otredad‖ y hasta la 

referencia despectiva a su condición: marica, muchacho, chica, inválido, entre 

otros, son expresiones que connotan la violencia simbólica de la representación 

estereotipada sobre estos sujetos percibidos y nombrados como ―otros‖. 

 

Poder, violencia y sexismo: la mujer como objeto de representación 

La violencia contra las mujeres generalmente se la conoce como aquella 

"basada en el género" por desarrollarse en parte a raíz de su condición 

subordinada en la sociedad. Una de las formas más comunes de violencia es el 

abuso por parte de sus compañeros íntimos. Éste puede adoptar una variedad 

de formas, incluido el maltrato físico: golpes, bofetadas, puntapiés y palizas. 

Suele estar incluido también el comportamiento de control, tendiente a aislar a 

la mujer de su familia y amigos, vigilar sus movimientos y restringir su acceso a 

los recursos de supervivencia. 

Si bien la violencia familiar tiene lugar en todos los grupos 

socioeconómicos, los estudios realizados por organizaciones como Profamilia 

(2005), encuentran que las mujeres que viven en la pobreza tienen más 

probabilidad de experimentar actos de violencia que las de condición 

socioeconómica más alta. La condición socioeconómica inferior probablemente 

incluya una variedad de factores que, combinados, contribuyen a aumentar la 
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probabilidad de que un hombre determinado en un ambiente determinado actúe 

violentamente contra una mujer.  

La justificación de la violencia se deriva por lo común de las normas 

relativas al género, o sea, las normas sociales sobre el papel y los deberes 

apropiados del hombre y la mujer. Por lo general, ellos tienen relativa 

autonomía siempre que sostengan económicamente a la familia. De las mujeres 

se espera que se ocupen de la casa y cuiden a los hijos y que demuestren 

obediencia y respeto al marido. Si el hombre percibe que de alguna manera su 

esposa no actúa ajustadamente a su papel, que va más allá de los límites 

establecidos o desafía los privilegios del marido, éste puede entonces 

reaccionar violentamente. 

La violencia de género constituye una violación del derecho a la 

identidad, puesto que refuerza y reproduce la subordinación de la mujer al 

varón, así como la distorsión del ser humano; del derecho al afecto, debido a 

que la violencia es la antítesis de toda manifestación de esa índole; del derecho 

a la paz y a relaciones personales enriquecedoras, ya que es una forma 

negativa de resolución de conflictos; del derecho a la protección, debido a que 

crea una situación de desamparo, que no proviene sólo del esposo y la familia 

sino también del Estado, que niega protección a las mujeres, y de la sociedad 

que invisibiliza el problema; del derecho al desarrollo personal, puesto que las 

víctimas sufren una parálisis psicológica que les impide desarrollar su potencial 

creativo; del derecho a la participación social y política, debido a que coarta la 
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realización de actividades extradomésticas (con excepción de las mínimas 

relacionadas con los roles tradicionales), como la participación en 

organizaciones, grupos o reuniones; del derecho a la libertad de expresión, y 

del derecho a una salud física y mental óptima (Rico, 1996, p. 9).  

Según la Declaración sobre la Eliminación de la Violencia contra la Mujer, 

retomada en un documento publicado por Amnistía Internacional (2001: 27) ―la 

violencia basada en el género, incluye las amenazas, la coacción y la privación 

arbitraria de la libertad, dondequiera que se produzcan, tanto en la vida pública 

como en la privada. Y plantea algunos de los elementos para determinar si un 

acto de violencia está basado en el género, a partir de la causa o motivo (por 

ejemplo, insultos sobre el género claramente expresados durante la violencia); 

las circunstancias o contexto (por ejemplo, abusos contra mujeres de cierto 

grupo dentro de un conflicto armado); el acto mismo, la forma que adopta el 

abuso (por ejemplo, actos manifiestamente sexuales, desnudo forzoso, 

mutilación de partes sexuales del cuerpo); las consecuencias del abuso 

(embarazo, vergüenza y victimización secundaria de la sobreviviente por su 

comunidad como consecuencia de haberse cometido una infracción contra el 

―honor‖); la disponibilidad y accesibilidad de los recursos y las dificultades para 

interponerlos (por ejemplo, las dificultades que encuentran las mujeres para 

interponer recursos judiciales por la falta de asistencia jurídica, la necesidad de 

apoyo de un familiar varón, la necesidad de centrarse en el cuidado de las 
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personas a su cargo y la falta de servicios de salud apropiados)‖. (Amnistía 

Internacional, 2001, p. 27). 

Todas estas formas de violencia ejercidas contra la mujer contribuyen al 

fenómeno de su invisibilización, es decir, la negación de su poder, condición 

humana actuante y capacidad de logros sociales; siendo en su lugar tratadas 

como un espacio vacío, un objeto (cosificación) o una propiedad del padre o del 

marido. 

En el libro, Violencia familiar: Una mirada interdisciplinaria a un problema 

social, el sociólogo Jorge Corsi (1994: 26) afirma que ―el concepto de ‗jefe de 

familia‘, que a menudo esta jurídicamente definido, se enmarca en la categoría 

de ‗varón adulto‘; llegando a tal punto, la subordinación del género femenino 

frente al masculino, que en la cúspide del poder familiar, en muchas culturas y 

subculturas, cuando muere el padre, su lugar pasa a ser ocupado por el mayor 

de los hijos varones, independientemente de la existencia de la madre y/o 

hermanas mayores‖. La situación de la mujer en el hogar es una imagen 

fidedigna de la dominación masculina y de la representación distorsionada de lo 

femenino (tanto sexo como género significan para la mujer la razón de su 

menor poder en la familia), a pesar que muchas de ellas deben asumir ambos 

roles en la crianza de los hijos. 

Es así como la violencia contra la mujer en el marco del hogar tiene 

características peculiares que la diferencia de otros tipos de agresión y abuso. 

Ya sea por el espacio en que ocurre, por tratarse de uno privado, por los 
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actores que intervienen y por el conjunto de factores psicológicos que entran en 

juego, como la baja autoestima, la inseguridad, el miedo, etc.; todo lo cual 

contribuye a la complejidad del problema y a que la significación y percepción 

del mismo no siempre sean evidentes ni para la sociedad ni para el Estado. 

 

Breve síntesis teórico-conceptual a manera de conclusión 

 El lenguaje como sistema o red de sistemas es visto como un recurso 

para construir significados y por ende para escogerlos, como un conjunto de 

opciones.  El hablante tiene un sistema de opciones susceptibles de ser 

escogidas. El texto es la realización de las opciones escogibles y realizables 

dentro de un contexto situacional específico. Estas opciones configuran y 

determinan la estructura del final del texto y lo organizan dependiendo de la 

situación. Esto es aplicable a las líricas (letras) de canciones de la música 

champeta. 

Como se dijo anteriormente, los textos tiene una forma lingüística que 

resultará dependiendo de la situación en que sean creados. La Lingüística 

Funcional Sistémica (LFS), de donde se nutre el Análisis Crítico del Discurso 

(ACD) estudia textos reales contextualizados; no estudia textos 

descontextualizados, sino  ―las relaciones de los textos y las prácticas sociales 

que estos realizan‖. Esta teoría estudia la forma en que se relaciona el texto con 

las variables situacionales que lo crearon (campo, tenor y modo) del contexto 

social. Para esta teoría lingüística, la lengua y el contexto social posibilitan la 
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semiosis;  son complementarios para su realización. Es decir, sólo a través de 

la complementación de ambos se llevará a cabo un perfecto uso, intercambio y 

realización del significado. Esto es posible a través de las funciones que ejercen 

los estratos del lenguaje: conecta los significados culturales hasta los medios 

físicos para que sea efectiva su expresión y uso.  

Por su parte, la teoría de la valoración se propone describir y explicar los 

sistemas de opciones semánticas que el lenguaje ofrece, y que son utilizados 

por los hablantes y los autores de texto para evaluar, adoptar posiciones, 

construir personas textuales o identidades discursivas, asumir roles, negociar 

relaciones y transformar en ―naturales‖ las posturas intersubjetivas que son en 

última instancia ideológicas. (Kaplan, 2004: 53). 

De este modo, en las valoraciones se reflejarán metáforas conceptuales 

que vendrán impresas en las experiencias del sujeto. Las metáforas 

conceptuales son esquemas abstractos, que sirven para agrupar expresiones 

metafóricas (Lakoff y Johnson, 1980, citado por Kaplan, 2004: 54), que 

podemos encontrar en las liricas de las canciones de música champeta, y las 

cuales son sistemas de creencias y representaciones generales, abstractas y 

compartidas por grupos amplios y heterogéneos (Pardo, 2007, citado por 

Kaplan, 2004:54).  

Atendiendo a esta consideración, se puede plantear que el objeto de 

análisis, en específico, lo constituyen las letras de las canciones de música 

champeta. La champeta en Cartagena de Indias es un género musical que tiene 
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sus raíces, como se anotó previamente, en otros ritmos (música africana actual, 

el hip hop, el rock de grupos negros en New York, música e idioma 

sobreviviente del Palenque de San Basilio). La champeta nace en lugares 

marginales de la ciudad, constituyéndose como la forma de identificación, 

expresión de visiones de mundo, vivencias de  aquellos sectores relegados; ―es 

una expresión artística que tiene gran trascendencia por la fuerza cultural que 

emana y porque en ella se manifiesta una identidad urbana que abre sus 

espacios entre circuitos económicos en los que los poderes locales informales 

producen y difunden la música a través de fiestas que se generan alrededor de 

potentes equipos de sonido con enormes parlantes, más conocidos en la costa 

Caribe colombiana como pick-ups (picós)‖ (Abril y Soto, 2004: 6).  

Este género musical, muy difundido y escuchado en la ciudad de 

Cartagena de Indias, ha llegado a diferentes sectores, ambientes y estratos de 

la ciudad, lo cual podría explicar la gran aceptación y acogimiento, encarmando 

un fenómeno de popularidad cultural. Para muchos, esta música muestra y 

representa la cultura de la ciudad; sin embargo, sería muy generalizante decir 

que todos sus habitantes piensan de esta forma. Si se revisan las letras de esta 

música, se pueden identificar eventos, lugares, personas y objetos específicos 

que no pertenecen ni representan a toda la ciudad, por ello, se podría decir, que 

aunque el ritmo goza de una aceptación general; no toda Cartagena se 

reconoce, en esta música. 
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No obstante, en las letras de la música champeta, se pueden identificar 

temas como la violencia, el amor, la infidelidad, entre otros; que junto a los 

elementos, anteriormente nombrados, permiten construir una imagen de las 

percepciones que tienen los sujetos sociales (compositores, cantantes, 

aficionados) inmersos en esta cultura acerca de su vida diaria. 

Al hacer un pequeño bosquejo de las letras del ritmo musical champeta, 

se podría decir, que dentro de algunas de las tantas temáticas de las cuales se 

habla, un elemento muy recurrente es el de la figura femenina, la cual podría 

aparecer ―interpretando‖ diversos papeles, como el de madre, esposa, amante 

prostituta; y encarnando dualidad en su comportamiento según el género: 

fiel/infiel, interesada/ambiciosa, honesta/deshonesta, virtuosa/pecadora, entre 

otros.  

Dentro de aquellas experiencias cotidianas se aprecia este tema de la 

mujer, a la cual, el sujeto social a través de las letras de la música champeta le 

asigna juicios sociales positivos y negativos, ya sean de sanción social: 

―relacionados con la veracidad y la integridad moral‖ o de estima social: 

―subdivididos, a su vez, en juicios relativos a la normalidad, la capacidad o la 

tenacidad demostrada en la conducta; es decir, se evalúa cuán normal es una 

persona, cuán competente o cuán resuelta y decidida es‖ (Kaplan, 2004: 64).  

De acuerdo con esta autora, el concepto juicio se entiende como ―la 

institucionalización las emociones en el contexto de las propuestas: normas 

sobre cómo deben o no deben comportarse las personas‖ (ibíd., p. 64); 
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traduciéndose finalmente en valoraciones que se entienden como ―la 

construcción discursiva de la actitud y de la postura subjetiva (…)‖ (ibíd., p. 58). 

Es así como en estos enunciados trasmiten posiciones actitudinales en los que 

se emiten evaluaciones ―positivas o negativas, o que pueden interpretarse como 

una invitación al lector a suministrar sus propias evaluaciones negativas o 

positivas. Esta categoría se divide, a su vez, en los subsistemas de afecto, 

apreciación, y juicio‖ (ibíd. p.60) en el que se enfatizará solo en el último. 

Como ejemplo de estos juicios sociales de la imagen de la mujer, pero de 

forma negativa, se muestra como una persona traicionera, que no sabe valorar 

el amor que le entregan; al tiempo es una mentirosa porque engaña a la 

persona que tiene al lado. También se ve como interesada, poco seria, 

hambrienta de sexo, etc. La figura femenina es construida en estas variables de 

forma negativa; todas tienen cosas en común, y es, la construcción de una 

imagen negativa de la mujer. 

Al relacionar las categorías, constituidas por las canciones, se llega a la 

siguiente hipótesis: la mujer es representada en el pensar colectivo a través de 

un lenguaje y de una imagen que se crea de ella en la música champeta, en el 

contexto social-valorativo en que se desarrolla este ritmo musical; entonces, 

aquella figura estereotipada construida desde la lírica expresaría la concepción 

que se tiene de la mujer y el modo de representación de lo femenino que es 

compartido en un grado u otro por la colectividad.  
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CAPÍTULO 3 

EL QUEHACER DE LA INVESTIGACIÓN 

 

Este capítulo está referido a los componentes metodológicos de la 

investigación sobre representaciones de lo femenino en las letras de canciones 

de música champeta. Incluye, inicialmente, la definición de la perspectiva 

metódica del estudio, la cual se ha ubicado en los términos del análisis crítico 

del discurso (ACD) propuesto, entre otros, por van Dijk (1998), Fairclough 

(2000) y Kaplan (2004). Seguidamente, específica los criterios para la selección 

del corpus de canciones de música champeta que se utilizan como insumo de 

análisis y finaliza con la descripción procedimental del método analítico 

empleado. 

 

La perspectiva metódica: el análisis crítico del discurso (ACD) 

El estudio se ubica dentro de la perspectiva de los estudios del discurso, 

porque estudia la evaluación presente en discursos narrativos; la evaluación 

como un tipo de información que concierne a la expresión verbal de 

sentimientos, creencias y valores, en última instancia, es ideológica y, por ello, 

se ha ganado un espacio propio en el campo del análisis del discurso (Kaplan, 

2004:3). 

Puede decirse que el ACD es una perspectiva consolidada y legitimada 

dentro del campo de los Estudios del Discurso, y su difusión y aceptación en 
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América Latina está relacionada con la presencia frecuente de Van Dijk (1998), 

uno de sus principales impulsores, en distintos países de la región. 

En opinión de Fairclough & Wodak, (2000) las características básicas del 

ACD se establecen de la siguiente forma: 

1) Intenta desarrollar una teorización que revela la relación dialéctica entre el 

discurso y las estructuras sociales que lo determinan, lo influyen y a las cuales 

al mismo tiempo afecta y transforma. 

2) Plantea que el discurso es una de las dimensiones de la vida social, pero que 

ésta última, en ningún caso, puede reducirse al lenguaje. 

3) Estudia especialmente las relaciones entre lenguaje y poder, buscando 

relevar el modo en que el discurso juega un rol central en los mecanismos de 

dominación y control social característicos de las sociedades capitalistas 

contemporáneas. 

Estas son las características del ACD que se toman como fundamento del 

enfoque metodológico para analizar las letras de canciones de música 

champeta, tratando de determinar la presencia de juicios de estima y sanción 

que expresen la representación social de lo femenino. 

El proceso de investigación es documental. La investigación 

documental se caracteriza por el empleo predominante de registros escritos, 

gráficos y sonoros como fuentes de información. Generalmente se le identifica 

con el manejo de mensajes registrados en la forma de manuscritos e impresos, 

por lo que se le asocia normalmente con la investigación archivística y 
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bibliográfica. El concepto de documento, sin embargo, es más amplio. Cubre, 

por ejemplo: películas, gráficos, diapositivas, discos y archivos contenidos en 

memorias magnéticas. 

Se utilizó fundamentalmente un método cualitativo-explicativo para el 

análisis de contenido documental, en el que se atiende a la problemática y el 

cumplimiento de los objetivos propuestos, mediante el estudio detallado de los 

elementos caracterizadores del proceso lingüístico de significación valorativa y 

la interacción que se produce entre ellos y el entorno cultural, para clarificar 

relaciones, descubrir los procesos críticos subyacentes, e identificar fenómenos 

comunes a la evaluación del lenguaje lírico propio de la música champeta, en 

su componente de juicios de estima y sanción referidos a la representación 

social de lo femenino en el contexto de los barrios de clase baja y media de la 

ciudad de Cartagena, donde este género musical es la manifestación artística 

predominante. 

 

El corpus: champetas que dicen algo sobre la mujer  

El corpus sobre el que se trabajó consta de 22 letras, escogidas de un 

conjunto de 70 canciones previamente seleccionadas al azar de cerca de 10 

volúmenes de música champeta, cuyo periodo de emisión se ubica entre los 

años 2000-2008. Se tomó este número de canciones (22) arbitrariamente, ya 

que luego de leer las transcripciones de todo el conjunto se prescindió de 

aquellas que no hacían referencia explícita a la mujer, dejando sólo aquellas 
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con temática centrada en lo femenino o con alusión clara a la vida cotidiana de 

las mujeres cartageneras. En cuanto a las razones para escoger el período 

temporal 2000-2008, se atendieron esencialmente tres: 1) el criterio técnico, 

procurando que se lograran ubicar las grabaciones y establecer los intérpretes 

de cada canción; 2) el criterio sociológico, considerando que de acuerdo con las 

investigaciones culturales sobre el fenómeno (Muñoz, 2003 y Birenbaum, 2005), 

es durante esta década que se acentúa como manifestación cultural en los 

barrios populares de la ciudad; y 3) el criterio temporal, que indica una mayor 

preferencia por la información actualizada para una visión adecuada de lo que 

está ocurriendo con este género musical. El procedimiento consistió en realizar 

una escucha general del universo de composiciones considerado (70 

canciones), para luego ir decantando y seleccionando aquellas que por su 

pertinencia al objetivo de investigación resultaran más adecuadas.  

Los criterios que se tuvieron en cuenta para la clasificación de dichas 

canciones se basan en la recolección de todas las temáticas que se efectuaron 

en dicho período; luego se delimitaron con respecto a las que emitían algún 

juicio valorativo de la mujer, fuera positivo o negativo. Una vez que se 

catalogaron las 22 canciones, se hizo su transcripción íntegra, una por una; 

identificando las estrofas donde se enfatizan los calificativos sociales (estima y 

sanción) que se le atribuyen a la mujer, para así poner de manifiesto la 

existencia de juicios valorativos que aparecen sobre la percepción de la imagen 

de las mujeres y la construcción social del lenguaje para referirse a ellas. 
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Luego de señalar las estrofas y los versos que se ajustaban a criterio, los 

fragmentos se contabilizaron y organizaron mediante fichas de análisis 

lingüístico, lo que permitió, posteriormente, reducirlos a las cláusulas o frases 

que contenían los juicios emitidos sobre las mujeres. Las canciones 

seleccionadas para el análisis fueron:  

1) Juliana (Edy Jey)  

2) La Cuarentona (Papo Man)  

3) Acepto mi Derrota (Edy Jey)  

4) Madrecita (Afinaíto)  

5) La Vuelta (Viviano Torres),  

6) Elvira (Edy Jey)  

7) La Rayona (Michel),  

8) La Telenovela (Michel)  

9) La Tienda (Jhonky),  

10) No Hay Money (Papo Man),  

11) La Mujer del Policía (Sayayín)  

12) Paola (Sayayín)  

13) El Juguete (Edwin)  

14) Ana María (Edwin)  

15) Dolor de madre (El Llerena) 

16) El Clavo (Míster Black)  

17) Rabo de Paja (El Yao) 
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18) Si la Vieras por un Hueco (Papo Man)  

19) Tu Amor No Me Interesa (Papo Man)  

20) Sin Amor También se Vive (Michel)  

21) El Ángel (Afinaíto) 

22) El Pájaro macuá (Michel & Edy Jey) 

 

Cómo se hace el análisis del sistema de juicio en las letras de canciones de 

música champeta 

En el análisis de los datos se manejaron dos niveles procedimentales: el 

textual y el conceptual. 

Nivel Textual. En este nivel se realizan las actividades básicas de 

segmentación del texto en citas y su codificación (categorización). De cada 

canción se seleccionaron únicamente algunos fragmentos (citas) donde se 

emitía un juicio sobre la mujer o lo femenino que, a su vez, se agruparon en 

conceptos más globales (códigos) correspondientes a estima (normalidad, 

capacidad, tenacidad) y sanción (veracidad, integridad).  

El modelo analítico que se empleó fue la Teoría de la Valoración 

(Appraisal), puesto que proporciona un marco para explorar de qué modo y con 

qué fines retóricos los hablantes adoptan: a) una postura actitudinal (ideológica 

en última instancia) hacia el contenido experiencial de sus enunciados; b) una 

postura hacia sus interlocutores reales o potenciales; y c) una postura hacia la 

heteroglosia del contexto intertextual en el que operan sus enunciados. Es decir 
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que, para este enfoque, el uso evaluativo del lenguaje tiene como función 

establecer: a) un posicionamiento actitudinal, b) un posicionamiento dialógico, y 

c) un posicionamiento intertextual (White, 2004).  

Lo anterior permite que en el análisis de las letras de canciones de 

música champeta se aborde la integridad de los elementos lingüísticos y de 

valoración que intervienen en la construcción del discurso, ya que da cabida a 

los actores, las dinámicas y el contexto en que es producida y comunicada la 

representación de lo femenino en términos del juicio que de la mujer se hace.   

La flexibilidad que este tipo de análisis posibilita se debe, en parte, al principio 

de que ningún elemento por sí solo genera significados, sino que los 

significados serían construidos por la combinación de realizaciones 

gramaticales y léxicas en el discurso. 

En todo discurso los hablantes/escritores comunican a sus 

oyentes/lectores las formas de pensar y sentir acerca de cosas, eventos y 

gente; es decir, comunican cuáles son sus actitudes. De acuerdo con Hunston y 

Thompson (2000), la evaluación es importante porque desempeña un rol crucial 

en la construcción de los fundamentos ideológicos del discurso y, por lo mismo, 

es posible situar al lector y autor en un espacio ideológico que nos permita 

entender el sistema de valores de esa persona y su comunidad. La evaluación 

es -a su vez- relevante, ya que ayuda a mantener una relación entre 

hablante/autor y oyente/lector; y, además, porque juega un papel importante en 
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la organización del discurso, es decir, en cómo el argumento es construido en el 

discurso. 

Para este modelo analítico, el juicio se categoriza alrededor de dos 

dimensiones: estima social y sanción social. De acuerdo con Martin y White 

(2005), los juicios de estima social se refieren a los elementos de actitud de las 

personas que son expresados en el lenguaje mediante valuaciones de su 

competencia, decisión, capacidad, determinación y reconocimiento de sus 

cualidades o virtudes. Tales valuaciones al ser empleadas en el mensaje por el 

emisor, desencadenan en el receptor un proceso de juzgamiento de las 

acciones que se extiende desde la atribución de un carácter evaluativo a 

aquello que el individuo hace, hasta la asimilación del contenido a la naturaleza 

misma de la persona.  

Así pues se tiene, de acuerdo con Martin y White (2005), citados por 

Kaplan (2007), que en el marco de los juicios sociales se está evaluando un 

complejo de categorías comportamentales que incluyen la normalidad, la 

capacidad y la tenacidad. Estas categorías constituyen atribuciones causales 

pero también consecuenciales de un desarrollo particular de las competencias y 

capacidades sociales de los sujetos. Un juicio de sanción social es aquella 

expresión en el lenguaje que permite calificar la veracidad y la integridad de la 

conducta de las personas (Kaplán, 2007), mediante el empleo de indicadores 

lingüísticos de diversa índole semántica pero que apuntan a una gradación de 

apropiación o distanciamiento entre la conducta esperada y la realizada, 
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implicando una pérdida sustantiva de la cualidad moral, legal y de aceptación 

de la persona frente a los demás. 

La tabla 1 ilustra el sistema de juicio con ejemplos que contienen valores 

positivos y negativos. 

 

Tabla 1. Subsistemas de Juicio 

JUICIO SUBTIPO VALORES POSITIVOS                           VALORES NEGATIVOS 

ESTIMA 

Normalidad 
corriente, común, normal, 
afortunado/a, moderno/a 

excéntrico/a, extraño/a, 
raro/a, desafortunado/a, 
anticuado/a 

Capacidad 
habilidoso/a, inteligente, 
intuitivo/a, atlético/a, fuerte 

inhábil, lento/a, tonto/a, 
torpe, débil 

Tenacidad 
heroico/a, valiente, 
confiable, infatigable, 
perseverante 

cobarde, apresurado/a, no 
confiable, distraído/a, 
perezoso/a 

SANCIÓN 

Veracidad 
sincero/a, honesto/a, 
genuino/a, franco/a, 
directo/a 

deshonesto/a, 
mentiroso/a, inauténtico/a, 
manipulador/a 

Integridad 
moral, bondadoso/a, 
respetuoso/a de la ley, 
sensible, justo/a 

inmoral, malvado/a, 
corrupto/a, cruel, injusto/a 

Fuente: Adaptado de Kaplan, 2007. 

 

Cada relato se caracterizó según su (sub)tipo más frecuente de Juicio 

(Tabla 2). Cada tabla es separada en 3 columnas: el evaluador (el actor 

discursivo que expresa el juicio), el discurso (cita textual tomada de la canción), 

el subtipo de juicio (Estima social: normalidad, capacidad, tenacidad / Sanción 

social: veracidad, integridad) y el juzgado (el objeto del juicio). En esos casos 

donde unos relatos comprenden una alta frecuencia de dos subtipos de 
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apreciación, ambos serán incluidos. Los más frecuentes subtipos de juicio son 

clasificados según la polaridad positiva o negativa, así como también las 

clasificaciones más específicas. 

 

Tabla 2. Ejemplo de análisis del Juicio 

CANCIÓN DISCURSO    (citas textuales)
 5
 JUICIO                           REPRESENTACIÓN 

La Vuelta 
(Viviano Torres) 

―(…) La vuelta es contigo mi reina / 

porque tú tienes las cualidades / con las 
que yo soñé (…), te valoraré, te 

valoraré / por eso te digo ven (…)‖ 

Estima social-
integridad-positivo 

Ideal 

La Rayona 
(Michel) 

―(…) fue algo inesperado, algo 

inesperado / tu que la querías / 

confiabas en ella y ese fue tu error (...)  
/ me mató la confianza, me sentía 
seguro / no esperé un rayón / (…) / ahí 

va la rayona, ahí va la rayona / la que 
pasó del bien al mal / fue mala, fue 

mala, fue mala (…)‖ 

Sanción social-
moralidad-negativo 

Infiel 

Fuente: Elaboración propia de las autoras. 
 

En cada una de las canciones, primero, se segmentaron las cláusulas o 

complejos de cláusulas donde se evidenciaba la presencia de juicios (creación 

de cita textual) y se le adjudicaban códigos (categorización): ‗sanción‘, ‗estima‘, 

‗complejidad‘, ‗reacción‘, ‗impacto‘, ‗calidad‘, ‗valuación‘, ‗negativo‘, ‗positivo‘, 

‗integridad‘, ‗veracidad‘, como se ejemplifica en la tabla 2. 

Nivel Conceptual. Implicó analizar los elementos así creados, analizar su 

significado. Este trabajo se realizó mediante dos mecanismos:  

- Se agruparon bajo una misma categoría todos los códigos que 

hacen referencia a las diferentes modalidades de ‗juicio‘ que los actores 

                                                
5
 En el análisis se ha respetado la forma (fonética, morfología y sintaxis) de las expresiones 

usadas por cada uno de los actores discursivos.  
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discursivos manifiestan en las canciones y que en el proceso de codificación se 

han ido estableciendo como códigos: normalidad, capacidad, tenacidad, 

veracidad, integridad.  

- La creación de representaciones gráficas de los componentes y 

sus relaciones referidas al ‗juicio‘ y para cada una de las categorías más 

específicas: ‗integridad‘, ‗veracidad‘, etc.  

El programa Excel 2007 facilitó tabular los resultados en tablas y 

gráficos, y cuantificar la información (moda, media). Con base en lo cual, se 

pudo apreciar cuáles son los tipos de juicio más recurrentes que recaen sobre 

las mujeres (¿estima o sanción social?), cuáles son las opciones lingüísticas 

más empleadas a la hora de evaluar (¿léxico, construcciones copulativas, 

intensificadores, etc.?), y, qué clase de polaridad es la que más se repite 

(¿positiva o negativa?).  

Con base en los resultados, se comprobó la significación general de los 

conocimientos resultantes del estudio y, finalmente, se identificaron categorías 

analíticas: sexismo, invisibilización, dominación, exclusión, discriminación, que 

dan pistas sobre los ejes centrales del estudio (representación de lo femenino, 

estereotipos, construcción social de la realidad, imaginarios compartidos) y que 

son potenciales núcleos teóricos que pueden explicar a fondo la problemática 

de la representación estereotipada y discriminatoria de lo femenino en los 

sectores populares de la ciudad de Cartagena. 
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CAPÍTULO 4 

REPRESENTACIONES DE LO FEMENINO EN LAS LETRAS DE CANCIONES 

DE MÚSICA CHAMPETA 

 
“-Cuando yo uso una palabra –insistió Humpty Dumpty 
con un tono de voz más bien desdeñoso- quiere decir lo 
que quiero que diga…, ni más ni menos.  

-La cuestión es –insistió Alicia- si se puede hacer que 
las palabras signifiquen tantas cosas diferentes. 

-La cuestión –zanjó Humpty Dumpty- es saber quién es 
el que manda. Eso es todo.”  

(“Alicia a través del espejo”, Lewis Carrol, s. XIX) 
 

Este capítulo constituye la síntesis de los resultados obtenidos con la 

investigación sobre las representaciones de lo femenino que aparecen en las 

letras de las canciones de música champeta. En él se condensan los principales 

elementos teóricos y de reflexión sobre las dimensiones básicas de la 

problemática que presentan las mujeres a raíz de la situación de dominación, 

invisibilización y violencia simbólica que afrontan principalmente en las 

comunidades subnormales de la ciudad de Cartagena, pero que son extensibles 

a toda la sociedad. 

En concreto, el capítulo se propone la identificación de los estereotipos de 

mujer y las representaciones sociales de lo femenino que corresponden a cada 

uno de ellos, a través del lenguaje de la música champeta, y que demandan la 

reflexión acerca de las relaciones entre estereotipos, género y violencia contra 

la mujer. Retomando el diálogo entre Alicia y Humpty Dumpty, se percibe que 
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este es un asunto de poder: quien manda en el discurso es quien nombra la 

realidad, imponiendo las reglas de la representación. 

Atendiendo a este propósito investigativo, en el capítulo se incluyen cuatro 

apartes: a) Estereotipos femeninos en las líricas de canciones de música 

champeta, a través del cual se identifican tipificaciones y representaciones 

compartidas colectivamente para referirse a la mujer en el lenguaje musical de 

la champeta; b) El cuerpo del delito: mujer malvada, con el cual se busca 

establecer el hilo conector entre corporalidad y calificación de la conducta de la 

mujer, entendiendo la dinámica de la corporeidad en lo femenino como 

manifestación social de control; c) Tu sexo eres tú: Los roles de género como 

cárcel, desde donde se establece una mirada crítica a la vinculación ideológica 

entre el rol de género y la representación sometida de la mujer en el lenguaje 

musical de la champeta y; d) El ABC de la conducta femenina para la mujer 

cartagenera según la cultura de la champeta, que es la síntesis de las 

representaciones sociales y construcciones simbólicas de lo femenino vigentes 

en esta sociedad, consideradas como pautas universales para su 

comportamiento.  

En cada uno de estos apartes se incluye el elemento de valoración bajo el 

enfoque del análisis del discurso, lo cual proporciona elementos de juicio sobre 

las construcciones lingüísticas que denotan hegemonía excluyente y 

dominación sobre la mujer, generando una postura crítica que contribuye a la 
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transformación efectiva de su situación social al promover el reconocimiento de 

la dignidad femenina y el ejercicio efectivo de sus derechos. 

 

Estereotipos femeninos en las líricas de canciones de música champeta 

En el análisis semántico del corpus se codificó 86 juicios, de los cuales 66 

son negativos (76%) y sólo 20 son positivos (24%). La lustración 1 muestra esa 

distribución: 

 

Ilustración1. Distribución de valores negativos y positivos de juicio 

 
Fuente: Análisis de las letras de canciones de música champeta 

 

Al distribuir los valores de juicio por subcategoría, los resultados muestran 

que 68 juicios (79%) pertenecen al dominio semántico-discursivo de la sanción 

social, y 18 juicios (21%), al de la estima social.  Se infiere que los actores 

discursivos conceden mayor importancia a la evaluación de la conducta de las 
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mujeres en función de principios éticos codificados en normas sociales, morales 

y demás regulaciones del comportamiento individual y colectivo. La ilustración 2 

muestra esa distribución: 

 

Ilustración 2. Juicios de Sanción y Estima Social 

 
Fuente: Análisis de las letras de canciones de música champeta 

 

De los 68 valores de juicio de sanción social codificados, la mayoría son 

negativos 53 (80%), tan sólo 15 (20%) son positivos. Dentro de los juicios 

negativos, hay un predominio casi absoluto 37 (70%) de los valores de 

integridad por sobre los valores de veracidad 16 (30%). En cuanto a los juicios 

positivos, 12 (80%) corresponden a la veracidad, mientras sólo 3 (20%) atañen 

a la integridad. Esto implicaría que el actor discursivo evalúa, ante todo, si la 

conducta de la mujer es irreprochable o no en función de una escala de normas 

éticas relacionadas con el respeto por las leyes, la sensibilidad, la compasión, el 

sentido de justicia, la generosidad y la bondad. En segundo lugar, en orden 
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descendente de frecuencia, quedan los juicios vinculados con el dominio 

semántico de la sinceridad, la credibilidad, o la discreción. La ilustración 3 

muestra esa distribución:  

 

Ilustración 3. Juicios de Sanción Social Positivos y Negativos 

 
Fuente: Análisis de las letras de canciones de música champeta 

 

De los 18 juicios de estima social, se encontró que 13 (20%) son 

negativos, mientras sólo 5 (25%) son positivos. Dentro de los valores negativos 

se expresa la normalidad con 11 juicios (85%), mientras la normalidad y la 

capacidad sólo expresan uno (5%) cada una. Dentro de los valores positivos se 

expresa la normalidad con 2 juicios (40%) y la capacidad con 2 (40%), en tanto 

la tenacidad sólo uno (20%). esto implicaría que los actores discursivos 

encomian sobre todo la conducta de las mujeres que, desde su perspectiva, se 

comportan de manera normal. La ilustración 4 muestra esa distribución: 
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Ilustración 4. Juicios de Estima Social Positivos y Negativos 

 
Fuente: Análisis de las letras de canciones de música champeta 

 

Al analizar las líricas de música champeta y establecer cuantitativamente 

los rasgos valorativos que contienen juicios de estima y de sanción social 

negativos (76%), se observa que el estereotipo6 de mujer tentadora y 

pecaminosa (Eva), tiene como su representación predominante a la promiscua, 

ya que el número de juicios negativos identificados con este marcador fue de 42 

(79.2%). Dentro de este mismo estereotipo, la representación de la materialista-

mentirosa-interesada aparece en 11 juicios valorativos (20.8%). La de la 

esposa-amante poco atenta o incapaz de hacer feliz al hombre se encuentra en 

12 cláusulas con indicadores discursivos negativos (21.8%). La madre 

                                                
6
 Al respecto recuérdese que Stuart Hall (1997: 21) afirma que los estereotipos se apropian de 

unas cuantas características ―sencillas, vividas, memorables, fácilmente percibidas y 
ampliamente reconocidas acerca de una persona, reducen todo acerca de una persona a esos 
rasgos, los exageran y simplifican y los fijan sin cambio o desarrollo hasta la eternidad… el 
estereotipo reduce, esencializa, naturaliza y fija la diferencia‖. 
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desnaturalizada como tipo femenino se encuentra en un juicio identificado 

(7.7%).  

Las representaciones positivas (24%) coincidentes con el estereotipo de la 

mujer virtuosa (María), a través los juicios de sanción y estima igualmente 

positivos, muestran ser minoritarios ante las imágenes distorsionadas de la 

condición femenina. Se les ve como fieles en 6 cláusulas de sanción (40%) y 

como espirituales, sinceras o conformes en 9 cláusulas (60%). Los estereotipos 

derivados de la estima social en las líricas de champeta ubican a la mujer como 

esposas-amantes ideales o especiales en 2 marcadores discursivos (40%) y 

como madres abnegadas en 3 indicadores (60%). La ilustración 5 ilustra estos 

datos: 

 

Ilustración 5. Representaciones estereotipadas de lo femenino en las letras de 
canciones de música champeta 

 
Fuente: Análisis de las letras de canciones de música champeta 
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A partir de los juicios de estima y de sanción social, tanto positivos como 

negativos sobre la mujer, que aparecen en las letras de la música champeta, es 

posible construir sociocultural y lingüísticamente cuatro representaciones 

femeninas en torno a dos imágenes estereotipadas:  

1) Eva: La primera mujer. Engañada por la serpiente, es tentadora, pecadora, 

dadora de vida y de muerte al mismo tiempo (Gén 3: 16, 20). Este estereotipo 

hunde sus raíces en la tradición judeo-cristiana, como lo destaca la 

comunicadora social Laura Parra (2009: 17), citando apartes del libro ―El 

Segundo Sexo‖, de Simone Beauvoir (2007), al decir que: ―incluso en el período 

en el que la religión católica primaba como ente significativo dentro de la 

sociedad, y aun cuando dicha entidad ha proclamado dentro de sus premisas 

fundamentales el amor al prójimo y el respeto por el otro, algunos de sus 

portavoces reafirmaron la posición subyugada de la mujer. Por ejemplo, para 

Santo Tomás: ―El hombre es la cabeza de la mujer, del mismo modo que Cristo 

es la cabeza del hombre –escribe. Es una constante que la mujer está 

destinada a vivir bajo el dominio del hombre y no tiene ninguna autoridad por sí 

misma‖. De igual manera, San Ambrosio decía: ―Adán fue inducido al pecado 

por Eva, y no Eva por Adán. Aquel a quien la mujer ha inducido al pecado, justo 

es que sea recibido por ella como soberano. Y San Juan Crisóstomo: Entre 

todas las bestias salvajes, no hay ninguna más dañina que la mujer‖. Y más 

adelante la misma autora señala: ―el estereotipo de la mujer seductora, la 

―femme fatale‖, la mujer que sedujo al hombre y lo hizo pecar. Es esa mujer que 
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incita al acto sexual, que por medio de sus atributos eróticos despierta en el 

hombre el instinto de placer. Este tipo de mujer encarna su representación en la 

figura de Eva, mujer que condujo a Adán al pecado y que lo condenó a 

apartarse de la gracia divina. Es por Eva que el hombre pierde la oportunidad 

de seguir viviendo en el paraíso, es por ella que el hombre se hace carnal y se 

condena por el resto de la eternidad‖ (2009: 24). 

2) María: La Virgen, Inmaculada madre de Jesús. Virtuosa y consagrada a la 

voluntad de Dios y a su familia, es el ejemplo de madre y esposa. A este 

respecto, Parra (2009: 24) anota: ―La mujer básicamente era representada 

como virgen en cuanto al ideal de mujer que funcionalmente era de mayor 

beneficio para la estructura social. La virgen representaría a la mujer que 

entrega su vida al servicio del hombre, que es sumisa, obediente, respetuosa, 

vive por hacer el bien a su pareja. Aquella que dedica su vida a la realización de 

sus hijos, que se hace cargo del hogar y que se mantiene pura hasta el último 

de sus días. La pureza estaría basada precisamente en el cumplimiento 

consecuente de los parámetros socialmente determinados. Esta es la imagen 

femenina que toma ejemplo en la figura de María la virgen madre de Dios. Una 

mujer que sacrifica su vida personal para entregarse al servicio de la voluntad 

divina‖. 

 Cada uno de estos estereotipos de mujer se expresa en las líricas de 

música champeta a través de representaciones de lo femenino de la siguiente 

forma: 
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1) Eva: como estereotipo identificable en las letras de canciones de música 

champeta, incluye dos representaciones de lo femenino: 

a) La promiscua-infiel (tentadora y pecadora): Es la personificación del mal para 

los hombres, sedienta de sexo, sacrifica la bondad, la decencia y la estabilidad 

de su hogar por saciar sus instintos más bajos. En la mayoría de las líricas de la 

música champeta, es la representación social que más se identifica porque 

despierta el morbo, lo oculto, lo erótico y el hedonismo desmedido que parece 

extenderse sobre el género femenino. Constituye una antítesis de la madre o de 

la esposa-amante ideal, pero puede ser ambas a la vez en la dialéctica de las 

líricas, como expresión lingüística de las cogniciones presentes en emisores y 

receptores del mensaje. Los calificativos denigrantes son los elementos 

discursivos y textuales que más se utilizan para indicar la sanción o reproche de 

su conducta. 

b) La interesada-mentirosa: Es materialista, egoísta, ambiciosa, cruel, 

deshonesta y mentirosa para obtener sus propósitos. Engaña al hombre, como 

fue ella misma víctima del engaño por la serpiente (Gén 3: 1-13)). Al sacrificar lo 

bueno que tiene (generalmente el amor de un hombre) lo hace sin medir las 

consecuencias de sus actos, por lo que finalmente retorna arrepentida o sufre 

toda clase de infortunios, pero en la lógica del lenguaje de la música champeta, 

siempre es demasiado tarde. 
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2) María: comprende dos representaciones estereotipadas de lo femenino en 

las letras de canciones de música champeta: 

a) La madre: Se destaca por ser virtuosa, digna de seguir en su ejemplo de 

vida, dedicada a sus hijos y con una capacidad ilimitada para amar y dar lo 

mejor de sí para la crianza de su progenie. Es una imagen recurrente de la 

cultura popular exaltar las cualidades de la propia madre; aunque también se le 

asignan papeles negativos: dominadora, falta de amor para sus hijos, traiciona 

al padre, alcahuetea a las hijas, entre otras conductas, como rezago de su 

―naturaleza‖ como mujer que rompe con la imagen de María virgen-madre y la 

asocia indiscutiblemente con Eva, la primera mujer. 

b) La esposa-amante ideal: Quiere a su hombre, es sumisa, acepta las 

condiciones que le impone la sociedad o la misma convivencia conyugal. 

Entiende al esposo, no monta ―cantaleta‖, su probidad moral no tiene discusión 

porque está consagrada a un ―único señor, dueño o poseedor‖: su marido. En 

las canciones de música terapia se hace referencia positiva a la mujer-esposa 

cuando la representación de lo femenino está dada en términos de su 

sometimiento a la voluntad del hombre y a lo que es ―normal‖ que ella haga. 

Igualmente, la representación como amante ideal está conectada con la 

consagración de sus virtudes amatorias y su corporalidad a la satisfacción de 

los deseos masculinos, ya que el hombre valora de manera especial sus 

atributos físicos y la renuncia a buscar el placer lejos de quien es su poseedor. 
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El cuerpo del delito: mujer malvada 

A través de la elección semántica de juicios de sanción social, los actores 

discursivos dieron información sobre las conductas de las mujeres consideradas 

como ―apropiadas‖ e ―inapropiadas‖ en la sociedad cartagenera, las cuales son: 

 

Tabla 3. Resumen de comportamientos apropiados e inapropiados en las 
mujeres 

Comportamientos apropiados 
integridad 

Comportamientos inapropiados 
integridad 

Moral 
Bondadosa 

Fiel 
Sensible 

Justa 

Inmoral 
Malvada 

Infiel 
Cruel 

Injusta 

Comportamientos apropiados 
Veracidad 

Comportamientos inapropiados 
Veracidad  

Sincera 
Honesta 
Genuina 
Franca 

Mentirosa 
Deshonesta 
Inauténtica 

Manipuladora 

Fuente: Elaboración propia a partir del análisis semántico de las líricas 
 

Antes de juzgar las condiciones de habilidad, destreza o desarrollo 

personal en el comportamiento social de la mujer -lo que se puede expresar 

como un rango de competencia-, la tendencia es a valorarla en términos de 

adecuación de su conducta a patrones de identificación moral, legal y de 

aceptabilidad social de su comportamiento. 

Estos resultados advierten una tendencia a demarcar los 

comportamientos de la mujer como ―apropiados‖ e ―inapropiados‖. Esta 
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demarcación manifiesta que el rol de género no cesa de alimentar los 

fenómenos de identificación de la mujer. 

Que la mayor parte de los juicios de sanción social correspondan a la 

categoría de integridad, se explica por el hecho de que socialmente la conducta 

es valuada en términos de correspondencia moral (lo bueno versus lo malo); 

esta calificación se asocia con desvalores resultantes de su misma condición 

femenina y que configuran la representación de su realidad existencial.  

En efecto, dentro de una sociedad que discrimina y domina a la mujer, 

calificar su conducta moral de manera negativa es una situación recurrente no 

por el hecho de que la mujer actúe con maldad sino esencialmente per se, 

como plantea Rosero (2003:25): ―En una cultura discriminatoria del género, el 

mal pareciera ser un atributo intrínseco de la mujer, o por lo menos que por su 

existencia misma estuviera inclinada a ser sujeto de desvío moral‖.  

A continuación se transcriben apartes de las letras de canciones de 

música champeta que, dentro del estereotipo de la Eva tentadora-pecadora, 

constituyen representaciones sociales de lo femenino construidas en torno a la 

identificación de la mujer como ser lujurioso, libidinoso, ansiado de sexo, que 

vulnera al hombre con sus encantos y lo traiciona: 

 

(1) (…) Te dejaron sooooooosolitoooooooooo, fue algo inesperado, algo 
inesperado, tú que la querías, confiabas en ella y ese fue tu error... al 
mejor cazador la liebre se le ha escapado, se me ha escapado, me 
mató la confianza, me sentía seguro, no esperé un rayón (…) ahí va 
la rayona, ahí va la rayona, la que pasó del bien al mal, eso que te 
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hizo ella algún día, fue mala, fue mala, fue mala (…) (La Rayona, 
Michel) 
 

(2) Me cansé de rogarle / me cansé de decirle / que yo sin ella de pena 
me muero / Oye mírame Paola / se cree la última Coca-Cola / deja el 
estiramiento / que te puede llevar el viento / Ella salía en la noche / y 
regresaba en la mañana / cuando el Saya entonces / le preguntabaaa 
/ le salía con reproches (…) / Yo a ella la buscaba / y ella a mí me 
ignoraba / y ahora mami tú me estás buscando / ahora que yo estoy 
pegaooo! (…) / La lleva Quesep / que sabe cómo es (…) / La llevó el 
Afinaito / y la montó en caballito / la lleva Julito al rinconcito (Paola, El 
Sayayín) 
 

(3) (…) ayer te cogí la caída mujer malvada me rayaste de frente / vete 
no soy tu juguete / vete no soy tu juguete / hoy lloro no tanto por ti 
sólo lloro por mi / fui pendejo ya vete / vete no soy tu juguete (…) / por 
qué me la hiciste yo supe quererte / te juro esto es duro fuiste una 
rebelde / no dejo de pensar en tu mala jugada / el que la hace a Dios 
segurito las pagas (…) (El Juguete, Edwin) 

 
(4) Cae la noche y voy  amanecé / busco una nena que baile y lo mueva / 

comenzó la rumba y voy a enloquecé / juega mi doncella y hay trago 
pa'ella / Es que yo la clavo en mi pensamiento / es que yo la 
engancho en mi corazón / está retratada en mi sentimiento / la tengo 
tatuada y ya no sé qué hacer / vente mi nena toma cerveza / se 
algaretea, suelta la perra / y me la llevo pa'l hotel y... / Clavo, Clavo, 
clavo, clavo (…) (El Clavo, Míster Black) 

 

A la mujer se le atribuye el calificativo de mala asociado al verbo 

copulativo ser (fue), lo cual constituye una estrategia de naturalización que 

esencializa la maldad como atributo natural de la mujer. Nótese, además, la 

intensificación por reiteración del término mala. Pero, la maldad de la mujer se 

relaciona con el empleo del término rayona; el cual, en el contexto cartagenero 

está referido a la infidelidad intencional, proviene de la metáfora rayar el carro 

que enfatiza la conducta deliberada de hacer daño a otro. De aquí, que en este 

verso se representa la tendencia de la mujer a traicionar al hombre, hacerle 
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daño. La mujer se configura entonces como malvada, falta de valores y de 

moral (infiel). 

Si la mujer pasa por creerse la última coca-cola (ser), es una referencia 

popular para significar aquella persona que se da importancia y piensa que es 

indispensable: es como si en mitad del desierto se tratara de la última botella de 

la reconocida marca de refrescos. El marcador discursivo que refuerza este 

reproche a la actitud altanera de la mujer es el adverbio estiramiento que afecta 

la identidad, el ser de la persona, en una referencia a quien se da donaire al 

caminar y en el ethos popular trata con desdén (mira por sobre el hombro) a los 

demás.  

Además, tales actitudes son corroboradas con el comportamiento 

interesado (ambicioso) de la protagonista, y su dependencia respecto al éxito 

del hombre-amante. Términos como buscando (interés) o pega’o (éxito) 

cumplen una función definitoria de un estado o condición del hombre frente a la 

mujer que implican dependencia de ésta, como posibilidad y poder del primero. 

Una tradición popular construida a partir de esta dinámica relacional según la 

cual el hombre triunfa y la mujer se interesa, permite construir una 

representación de ella como vanidosa y orgullosa, ambiciosa, coqueta y 

promiscua, por cuanto estará al lado de quien evidencie mayor reconocimiento 

social: subyace la idea del macho alfa como definitoria de la relación entre la 

mujer y el hombre. 



92 
 

Ligado a ello aparece la representación de la mujer traicionera e infiel 

que es víctima del pecado de su propia sexualidad. En este marco 

representacional simbólico, la imagen de la caída (pecado-traición) es un 

elemento reiterativo en la tradición moral cristiana, en relación directa con el 

pecado original y de allí ha pasado a significar la existencia de la predisposición 

al mal de la mujer. Coger caída a una mujer es encontrarla haciendo lo 

incorrecto, lo pecaminoso, y más concretamente, siendo infiel. En el ejemplo, 

marcadores textuales como me rayaste o me la hiciste  muestran la infidelidad 

de la mujer, pero dejan en claro que tanta maldad no queda impune y que como 

designio divino el que la hace obtiene un castigo posteriormente. 

Esa misma referencia a la caída como pecado es aplicada en las líricas 

de la champeta al momento de convertir a la mujer en objeto sexual. Si por el 

pecado original la mujer corrompe al hombre, el sexo aparece como el principal 

arma de dominación que ella tiene para obtener lo que quiere, pero 

contradictoriamente es el hombre quien convierte la sensualidad y la sexualidad 

de la mujer de lo natural a lo pecaminoso. En la conducta de la mujer se percibe 

su tendencia a actuar mal, de traicionar al hombre, de hacerle daño y de utilizar 

su propia condición femenina como un instrumento de dominación o de 

chantaje: La corporalidad (el ser cuerpo) de la mujer se convierte en atributo del 

mal porque ellas lo utilizan frecuentemente para la mentira, el engaño y la 

traición. Por ello se le califica con adjetivos como loba, perra o zorra para 

significar su falta de escrúpulos y su insaciabilidad sexual. 
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Es así como el cuerpo de la mujer es objeto de placer y complacencia 

sexual del hombre, por lo que ella aparece como dejada, abandonada y 

sometida a los instintos sexuales del varón. La utilización de expresiones como 

nena (sexismo), la clavo (referencia a la penetración sexual), algaretea 

(desenfreno), suelta la perra (frenesí dionisíaco u orgiástico) traducen esa 

consideración de lo femenino respecto a lo masculino como identidad que se 

entrega y está sometida al capricho sexual del ser dominante: el hombre. 

Dentro del estereotipo de la Eva tentadora y pecadora, se encuentra la 

representación de la interesada-mentirosa, por lo cual la condición femenina 

aparece igualmente asociada a una actitud codiciosa y materialista, que justifica 

tanto su ambición como su falta de escrúpulos al momento de obtener lo que 

desea. En la música champeta, la representación de la imagen femenina bajo 

estos parámetros es identificable en varias letras de canciones, como por 

ejemplo: 

 

(5) Estoy buscando una gran chica / que alivie mi corazón / que me 
ayude a superarme / este trauma del amor / la mujer que mas quería 
de mi vida se marchó / por que ni plata no había / no le importo mi 
dolor / fugitiva de mi amor (…) / que mujer materialista  / esa que he 
perdido yo  / pero lo que más me duele /  es que sin money me dejó / 
pelaíto y sin su amor (…) (No Hay Money, Papo Man). 

 
(6) (…)Yo le he comprado de todo / yo no sé que voy a hacer / con esa 

chica a mi lado / me voy a enloquecer / La mujer del policía / tiene 
carro y tiene moto / pero le hace falta su bolillo / metido entre el coco. 
(La Mujer del Policía, El Sayayín)   

 
(7) Yo creí que contigo a mi lado / nunca iba a conocer las penas / y al 

tener lo que yo amaba tanto / no encontraba una vida más bella / pero 
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todo me salió al contrario / nuestro amor fue un tremendo problema / 
Ya te burlaste de mí / estarás pensando burlarte otra vez / piensas 
volverte a reír / adiós si tienes con qué / piensas que porque te amé / 
me verás corriendo otra vez tras de ti / vas a tener que entender / que 
sin ti también puedo vivir / De lo poco que tú me brindaste / y lo 
mucho que cosas me hiciste descubrir / que tú eres de dos caras / 
vete al diablo si vienes a fingirme, despreciarme no / amor me faltaba 
pero sin amor también se vive (…) (Sin Amor También se Vive, 
Michel) 

 
(8) Con tantas mujeres que hay y yo muriendo por una gatica (…) Tanto 

quererla ¡ay! para qué, para qué, si ella a mí nunca me supo 
responder. Como es la vida, tantas mujeres muriéndose por mi (…) 
Con tantas mujeres que hay (…) y yo muriendo por una gatica que es 
estirada, testaruda, presumida, mentirosa y mala en el amor (…) no 
desprecies lo bueno que te doy (…) (El Pájaro Macuá, Michel & Edy 
Jey). 

 
(9) Sigue diciendo que esto es culpa mía (…) / perdona reina pero son 

mentiras / por tus patrañas todo terminó / Toma lápiz y papel, 
prepárate a copiar / eran casi las tres, sonó tu celular / no lo hiciste 
muy bien tú te pusiste mal / yo se bien que era él, ya deja de actuar 
(...) / No como de esa, tu amor no me interesa / como dijo el Yonky tú 
te volaste la cerca / (…) tú no me engañas, andas mal de la cabeza / 
(…) tal vez me siente en la cantina / pues ya no hay declaración de 
amor / si eras mi diosa comprometida / sacó las garras y no le importó 
(…) (Tu Amor No Me Interesa, Papo Man). 

 

Se considera a la mujer falsa, mentirosa, falta de verdad, por lo que su 

testimonio en la construcción de su propia defensa ante el hombre pierde 

validez. Este giro discursivo es reiterativo en el lenguaje popular: ―callada te 

defiendes más” es una referencia directa al pretendido silenciamiento de la voz 

femenina ante el avasallador poder de la palabra masculina. De hecho, el 

empleo irónico de términos como reina, revelador del sexismo en el lenguaje 

popular, o  andas mal de la cabeza, ratifican la consideración de ella como 

discapacitada para hacerse escuchar en una dialógica de dominación. Si al fin 
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intenta o logra superar estos límites en el uso de la palabra, trasgrede el statu 

quo y se constituye en un exceso que afecta la veracidad de su discurso: tú te 

volaste la cerca. 

En estos casos, el emisor busca una nueva imagen femenina como el 

remedio para los males que produjo una experiencia sentimental anterior, por lo 

que ese alivio se entiende como un contrarrestar los efectos del interés egoísta 

y material que demuestra la mujer. Así mismo, revela una clara gradación 

cuando afirma que era la que más quería, en oposición a otras que pudieron 

haber estado relacionadas con él previamente, pero por la misma maldad que 

ella representa la indolencia ante su situación es una consecuencia clara de su 

ambición, pues una vez que pelaíto (sin dinero) lo dejó, perdió todo interés en 

estar con él y lo abandonó. 

Esta misma idea acerca de la mujer como interesada, ambiciosa y sin 

escrúpulos cuando se trata de aprovecharse de los hombres para satisfacer sus 

caprichos y deseos es compartido en el discurso narrativo cotidiano de los 

actores en la medida en que sobre ella (la mujer) recae la naturaleza sensual, 

provocativa y pecaminosa como estrategia para conseguir cuanto se propone: 

Si la mujer se muestra como interesada y aprovechada, lujuriosa, 

libidinosa, pero a la vez dependiente del hombre, se revela el sentido 

denigrante de la ambición: a través de sus atributos corporales enloquece al 

hombre, lo somete, obtiene placer y las posesiones materiales que desea para 

su propio beneficio. Contradictoriamente el emisor sostiene que en ella existe la 
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necesidad de estar al lado del hombre (posición relativa) para obtener 

provecho, negando la misma condición liberal que la hace aparentemente 

carente de moral y de ajuste a los códigos sociales que establecen papeles 

(roles) prototípicos según el género. 

Lo que si queda claro es que las virtudes o defectos de la mujer están en 

una relación directa, ya sea afirmativa o contradictoria, con su carácter sexual, 

libidinoso y hedonista, por lo que el emisor no duda en afirmar que a pesar de la 

posesión material, siempre le hace falta (carencia y deseo) tener algo metido 

(referencia explícita al acto sexual), en el sentido en que los psicoanalistas 

sugieren una clara relación entre las manifestaciones del lenguaje y el 

reconocimiento de los signos y símbolos de los deseos sexuales reprimidos 

(Foucault, 1984) . 

Las construcciones valorativas del lenguaje sobre la mujer, conducentes 

a la idea de sexismo y de invisibilización de lo femenino ante la omnipresencia 

del emisor masculino que transfiere toda su carga emotiva discriminatoria 

contra aquella, son bastante frecuentes en las líricas de música champeta. Al 

efecto, las calificaciones y las referencias adverbiales en las letras analizadas 

afectan tanto el ser como el hacer-actuar y el pensar valorativo de su condición 

en un marco societal excluyente. 

En definitiva, la sanción social respecto a la veracidad valúa la 

correspondencia del comportamiento de la mujer como apegado a la sinceridad, 

honestidad y lealtad, es decir, valores conectados con la inviolabilidad del 



97 
 

criterio moral de verdad que se expresa a través del pensamiento y la palabra 

dicha; que en todo caso tiene una menor connotación social y cultural, que los 

criterios morales de bondad y honorabilidad, en el comportamiento de la mujer 

que se expresan respecto de su relación con el varón. 

 

Tu sexo eres tú: los roles de género como cárcel 

En cuanto al estereotipo de la mujer María-virtuosa, en las letras de 

canciones de música champeta se encuentra que está asociado a las 

representaciones sociales de la madre y de la esposa-amante ideal, las cuales, 

a su vez, se inscriben dentro de la categoría de los juicios de estima. La 

valuación de la conducta de las mujeres, a través de los juicios de estima social, 

señala un contraste entre lo que se espera que ellas hagan y lo que realmente 

hacen, en términos de su adecuación a los estereotipos de género. La estima 

social, tanto positiva como negativa, se expresa a través de indicadores 

actitudinales que están inscritos en las categorías de normalidad, tenacidad y 

capacidad que refleja la conducta, teniendo como epicentro la constatación de 

que a la mujer le están asignados cultural y socialmente unos roles que la 

limitan en su desempeño personal y de los cuales muy difícilmente le es posible 

desprenderse. 

En estos se encontraban representaciones de la mujer desde los roles de 

género que le han sido asignados históricamente: madre, esposa, virtuosa,  

sentimental, afectiva, comprometida, que tiene determinación, tenacidad y 
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ánimo de consagración. Todo lo cual significaría que la mujer tiene cualidades 

que la hacen competente socioculturalmente. 

Pero en las líricas de canciones de champeta también se observó la 

existencia de juicios con significado negativo, es decir, con presencia de 

marcadores o indicadores discursivos contrarios al comportamiento estimado 

como normal, adecuado a la conducta esperada o a las capacidades sociales 

de las personas. En este caso se trata de conductas que distan de la 

idealización de la mujer en sus papeles de madre y esposa, lo que les restaría 

capacidad o significaría una disminución sustancial de su valoración como 

personas con una conducta ajustada a los roles y a las normas sociales, 

destacándose que el principal elemento de estima social negativa lo constituye 

el papel que cumple el hombre dentro de su relación con la mujer. En efecto, 

puede verse como la conducta de la mujer es evaluada por un emisor 

(compositor-cantante) que es hombre y que aplica unas categorías discursivas 

de contrastación entre lo que es capaz de hacer una mujer y lo que se espera 

que haga realmente para adecuarse a un marco cultural patriarcal o, si se 

quiere, machista. 

En correspondencia con las significaciones lingüísticas del ser mujer en 

un escenario excluyente de la condición femenina y de dominación 

esquematizada en los roles que tanto los hombres como las mujeres deben 

cumplir, las letras de la música champeta no hacen más que afianzar tal 

cognición y valoración. Esto está en relación también con que la casi totalidad 
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de compositores y cantantes son hombres e intentan perpetuar la imagen que 

se han formado de la mujer. 

Al respecto, señala Bourdieu (1998: 17) sobre el dominio masculino que 

―está suficientemente bien asegurado como para no requerir justificación: puede 

limitarse a ser y a manifestarse en costumbres y discursos que enuncian el ser 

conforme a la evidencia, contribuyendo así a ajustar los dichos con los hechos. 

La visión dominante de la división sexual se expresa en discursos como los 

refranes, proverbios, enigmas, cantos, poemas o en representaciones gráficas 

como las decoraciones murales, los adornos de la cerámica o de los tejidos. 

Pero se expresa también en objetos técnicos o en prácticas: por ejemplo, en la 

estructuración del espacio… en la organización del tiempo… en todas las 

prácticas, casi siempre a la vez técnicas y rituales, especialmente en las 

técnicas del cuerpo, postura, ademanes y porte‖. 

Partiendo de ello, es posible afirmar que dentro de la música champeta 

las imágenes, las prácticas, los objetos y los recursos lingüísticos empleados 

son construidos, interpretados y soportados en las diferencias de género en 

favor de los hombres. Así, las imágenes del hombre corresponden a: 

dominante, dueño, poseedor, conquistador, mujeriego, entre otras; 

evidenciando la dinámica del sexismo y la invisibilización de lo femenino ante el 

avasallador poder de lo masculino. 

Contrástense tales imágenes (cogniciones estereotipadas) con las 

referencias lingüísticas y paralingüísticas a la condición femenina que aparecen 
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en las letras y en el baile de la champeta y se habrá encontrado la clave de la 

significación social del valor de la mujer en esta manifestación cultural urbana. 

De hecho, la contradicción es norma dentro del imaginario y la expresión de la 

lírica de la champeta cuando se trata de la mujer: el varón (dominante) se 

opone a la hembra (sometida); la madre (virtuosa) se opone a la esposa, 

compañera o cónyuge (mala o inmoral); la esposa (cantaletera) a su vez se 

opone a la amante (liberadora); la mujer-esposa (buena) se convierte en otra 

mujer (malvada) si no le da el perdón al hombre cuando este la ha traicionado o 

abandonado, entonces resulta que lo que la hace mujer y lo que ella hace o no 

hace (existencia) se opone a sí misma (ser). 

Es precisamente en esta dialéctica del lenguaje en las letras de la música 

champeta que es posible percibir la valoración condensada en juicios de estima 

y de sanción que le apuntan tanto a la realidad de la mujer en el contexto 

sociocultural cartagenero como a sus roles, quehaceres, saberes y sentires. 

La lírica de la champeta no solamente expresa las actitudes y valores de 

la cultura en que se desarrolla, sino que actúa como un molde que ayuda a dar 

forma a la realidad que representa y, algunas veces, ofrece una imagen de la 

misma deformada. De manera que por la asimilación de un contenido valorativo 

inserto en su mensaje, se convierte en autoridad y guía de conductas sociales. 

Esto sucede en la medida en que transmite valores, creencias y estilos de vida 

que son asumidos colectivamente, aunque también pueden ser rechazados y 

generar el efecto adverso en la conciencia (cognición) respecto al objeto al que 
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se refiere el mensaje. Así mismo, los fenómenos sociales generalmente son 

relacionados con cambios que a simple vista parecieran ser producto de la 

misma dinámica histórica del grupo humano, como las modas y los estilos de 

vida; pero los verdaderos cambios sociales son más profundos e implican 

aunque sea en pequeña medida un movimiento en las estructuras de 

construcción y representación de lo social.  

Para ser estimadas, las mujeres deban cumplir con unas costumbres y 

normas establecidas en la sociedad acerca de la edad a la cual casarse o 

empezar a tener relaciones sexuales; cuando no se cumplen estos parámetros 

su estima social o su valor como mujeres desde el punto de vista del colectivo 

se ve reducida, es el caso de las solteronas o ―quedadas‖, como se expresa en 

el tema ―La Cuarentona‖, o también ser valoradas y apreciadas por las virtudes 

que demuestran ante el hombre, como en el caso de la canción ―la Vuelta‖. No 

obstante, la estima negativa a la mujer y a todo lo que constituye el universo de 

lo femenino también se genera por la misma dinámica de relación que guarda 

con el poder masculino y que siempre la representa como dependiente, 

sometida u objeto de conquista y afecto para el hombre, como se aprecia en las 

líricas ―Juliana‖ y ―Acepto mi derrota‖: 

 

(10) (…) La va coger la vejez esperando su príncipe azul / como se 
haga la boba la deja el ultimo bus / el último tren... / La cuarentona no 
ha decidido que hacer / el que tanto escoge al final elige lo peor eeeh 
/  si no lo quiere que lo done / que lo preste o que lo alquile / que lo 
empeñe o que lo venda / yo se lo firmo por contrato / cincuenta por 
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ciento, de una papá, aaayyy / uno tras del otro (…) (La Cuarentona, 
Papo Man) 

 
(11) (…) La vuelta es contigo mi reina / porque tú tienes las cualidades 

/ con las que yo soñé (…), te valoraré, te valoraré / por eso te digo 
ven (…) (La Vuelta, Viviano Torres) 

 
(12)  (…) Yo no sé vivir cha la la la / sin esa mujer cha la la la la / no sé 

qué pasó cha la la la / que se fue y solito me dejooo / Me despertado 
en la mañana y me encontrado / solito en mi cama / Y como hago me 
duele el alma / si a mi lado no tengo a Juliana / Y mi sabana no, no 
me quita el frio / ven regresa ven, ven Juliana / Ven dame lo mío / Me 
has dejado como día sin sol también como noche sin luna / pero 
sabes que en mi corazón solamente existirá unaaa (…) (Juliana, Edy 
Jey). 

 
(13) Como buen jugador he ganado muchas veces (…) / esta vez 

compadre acepto mi derrota (…) / conquisté muchas mujeres / me 
llenaron de placeres / me soltaban los queres / y ahora no tengo 
ninguna / hoy acepto mi derrota / yo tengo que conformarme / de que 
nunca iba a perder / pero esta vez me han derrotado / hoy acepto mi 
derrota (…) (Acepto mi Derrota, Edy Jey). 

 

De otro lado, la estima social se percibe como positiva en las letras de 

canciones de música champeta cuando está asociada a las representaciones 

sociales estereotipadas de la madre (María-virtuosa). Así, la tenacidad se 

codifica a través de expresiones de entrega, tesón y fortaleza de la mujer, pero 

casi que exclusivamente se encuentra asociada al amor maternal como 

principal característica que define a la mujer y que la hace respetable, digna, la 

madre es la imagen idealizada de la mujer, pero por ese mismo amor es capaz 

de empecinarse en el querer a un hijo que actúa mal. La mujer es tenaz en sus 

actuaciones como madre, incluso cuando a causa de dichas actuaciones debe 

enfrentarse a las normas sociales:  
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(14) A las dos de la mañana / se escuchaba un llanto / (…) Y llegaron a 
la casa donde lloraba / una triste madre / al ver que su hijo se moría / 
el que más quería, se moríaaa  (…) / Pero si una madre pierde a su 
hijo / no tiene nombreee / tan grande es el dolor / que rompe 
corazones / y que la marca para siempreee (…) (Dolor de madre, El 
Llerena). 
 

(15) (…) Él estaba en un huelta [vuelta] que le salió mal / está tendido 
en el piso / ya no puede volaaar / Le prometió a su madresita / una 
casa grande / que si la quería en Crespo / o en Bocagrande (…) (El 
Ángel, Afinaíto). 

 
(16) Se me van a salir las lágrimas / nunca se queja porque no le doy / 

nunca me dice que la tengo aburrida / siempre me espera hasta la 
amanecida / y también me bendice cuando yo me voy / Yo me refiero 
a mi madre querida / yo me refiero a la que me dio / el privilegio de 
gozar la vida  / yo me refiero a mi madre querida / que es lo más 
bonito / que me ha dado Dios (…) (Madrecita, Afinaíto) 

 

En efecto, la madre es la imagen de mujer respetada y reconocida como 

virtuosa, a quien el hombre (hijo) debe darle el mejor trato y atender sus 

necesidades. Se percibe a la madre como el ejemplo por excelencia de mujer, 

por su cuidado, devoción, capacidad de aguante ante las adversidades y 

necesidades y tenacidad para criar a sus hijos. 

 

ABC de la conducta femenina para la mujer cartagenera según la cultura de la 

champeta  

De acuerdo con los resultados, se infiere que la conducta de las mujeres 

se define y se normativiza a partir de la presencia de atributos correspondientes 

a su representación social y conforme a la preexistencia de concepciones 
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estereotipadas que les asignan roles, cualidades y responsabilidades. Así, al 

igual que en otras manifestaciones culturales, la representación social del 

género femenino dentro de la música champeta se fundamenta en valores 

diferentes, establecidos en términos de adecuación a parámetros de identidad 

de ―lo femenino‖ y en relación dependiente de ―lo masculino‖ que, como se 

destaca en los estudios antropológicos de Flores (2000: 36): ―conducen a 

producciones desiguales; producciones que son confirmadas en la práctica 

cotidiana, donde se articula la ―realidad‖ de las diferencias sexuales, puesto que 

―en el pensamiento cotidiano, valor y realidad están en dependencia funcional 

de la connotación diferenciadora del género‖.  

 

Tabla 4. Modelo normativo de la conducta de la mujer según la representación 
de lo femenino 

Representación estereotipada Atributos 

Madre Maternal 
Amorosa 
Esforzada 

Perseverante 
Incansable 

Consagrada al hogar 

Esposa Monógama (fiel) 
Introvertida 

Intimista 
Sentimental 

Comprometida 

Fuente: Elaboración propia a partir del análisis semántico de las líricas 
 

Como es posible advertir, la cognición social y la expresión lingüística 

acerca de la naturaleza e identidad de las mujeres están estrechamente ligadas 
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a las ideas acerca de la sexualidad. Esto es recogido por las líricas de la 

champeta y convertido en un mensaje más provocador y, mediante el baile, 

más sugestivo y erótico, cuyo punto central es la ―sexuación‖ de la mujer a 

través de su genitalidad. 

En relación con lo anterior, la forma de choque que adquiere la música 

champeta frente a las normas sociales dominantes sobre el pudor sexual, 

acrecienta su significatividad en entornos tradicionalmente sometidos, violentos  

y marginales, como son por generalidad aquellos donde la exclusión es la 

condición predominante y que en Cartagena corresponde a los barrios de 

estratos bajos y medios, donde la música champeta es la principal, y en 

ocasiones la única, manifestación cultural que se vive.  

 Las actuaciones de la mujer, al tener implícitas el acto del mal original y 

persistente en la historia del patriarcado como anulación de su poder y de su 

ser, pueden ser juzgadas por los actores discursivos dominantes en una 

trasmutación de las causas por las consecuencias. Así, si el hombre se 

comporta mal es porque la mujer lo ha incitado, o aquello que es permisible 

para él no podrá serlo en ningún caso para ella: 

 

(17) (…) ahora tremendo lio el que tengo a diario (…) / pasa que en mi 
vecina yo no confío / dicen que es ella la que me mete en líos / dice 
que soy mujeriego, que no sirvo pa’na (…) / ahora hasta a mi mujer la 
quiere envenenar / que pa’ salí adelante me tiene que dejar / No me 
le pegue al perro / que el perro no le ha hecho na’ / si tiene rabo de 
paja no se le vaya a acercar (…) yo veo que usted hace y nadie le 
dice na’ / porque una vez la pillé en la madrugá / miré por su ventana, 
y un tipo anda metió / y precisamente no era su marío / así que 
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mírese vecina trate la seriedad / si tiene rabo de paja no se me vaya a 
acercar (Rabo de Paja, El Yao). 

 

La actuación de la mujer se juzga respecto a la veracidad de sus 

palabras, el criterio y la autoridad moral que puede tener respecto a la conducta 

que es reprochable por igual tanto al hombre como a la mujer (infidelidad). La 

palabra en boca de la mujer se convierte en arma contra la integridad del 

hombre; de allí que en la cultura popular cartagenera se haga referencia 

constante a que una discusión con reproches y acusaciones mutuas sea cosa 

de mujeres, lo propio del hombre es la acción. 

Igualmente, el cuestionamiento de la veracidad trasciende la palabra de 

la mujer como recurso narrativo de su propia autonomía. En las líricas de la 

champeta los argumentos o discursos provenientes de la mujer son meras 

excusas o justificaciones de su mal comportamiento, por lo cual el hombre 

siempre deberá estar desconfiado: 

 

(18) (…) Quien tiene la tienda es para que la atienda o si no entonces 
que la venda / siempre que vengo del trabajo te encuentro en la calle 
/ donde fue la fiesta cuál es tu visaje (…) / dime donde es la guarida, 
loba donde es que bailas todos los días (…) / No me vengas con el 
cuento que estabas donde tu mae que es otra alcahueta que también 
se la hace a tu pae (…) / Mejor dejemos las cosas así (…) (La Tienda, 
Jhonky). 

 

La mujer, a diferencia del hombre, como se observa en este caso no 

tiene un lugar probo donde estar que no sea la casa (violencia de género y 

dominación). Es su sitio natural y necesario para ser considerada decente. De 
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allí que la presencia femenina en escenarios más abiertos o liberados del 

control masculino o en su defecto marginados de los patrones sociales de rol 

según el género, implique que a ella le sean adjetivados calificativos como 

callejera, perdida, libertina, lujuriosa, mentirosa y falsa. De igual manera, el 

estigma religioso y cultural de la veracidad afectada de la mujer al ser víctima 

ella del engaño pecaminoso de la serpiente (Lizarazo, 2009) y victimaria luego 

del hombre, conduce a que el emisor considere que todas son iguales en la 

mentira y la trasgresión moral. 

En efecto, el léxico empleado por los actores discursivos se compone 

mayoritariamente de una terminología moralista que apunta a una gradación de 

apropiación o distanciamiento entre la conducta esperada y la realizada, 

implicando una pérdida sustantiva de la cualidad moral, legal y de aceptación 

de la persona frente a los demás en tres ámbitos de relación: en la familia 

(madre, hermana, esposa, hija), en lo económico (dependiente, ama de casa), 

en la relación de pareja (traicioneras, mentirosas, promiscuas, amante) y en las 

relaciones sociales (chismosas). 

Dentro de las unidades léxicas empleadas, se hallan adjetivos atributos 

(ej. rayona), epítetos (ej. gata), adverbios (ej. fuiste mala), sustantivos (ej. reina) 

y verbos (ej. mentiste). Como se aprecia en estos ejemplos, las líricas de la 

música champeta tienen unos tópicos (lugares) recurrentes que transmiten un 

ideario particular en torno a la mujer y, haciendo una referencia a la condición 
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de rol, a la condición femenina como expresión de un carácter, un 

comportamiento y una significación en el lenguaje. 

Hay que reconocer que la champeta expresa una cultura determinada (la 

de los barrios populares, de estratos bajo y medio), y como tal un ideal de 

hombre y de mujer, siendo comprensible que ―la cultura denota un esquema 

históricamente transmitido de significados representados en símbolos, un 

sistema de concepciones heredados y expresados en formas simbólicas por 

medios con los cuales los hombres comunican, perpetúan y desarrollan su 

conocimiento y sus actitudes frente a la vida‖ (Geertz, 1990:88); la cultura se 

puede entender como ―un sistema ordenado de significados y símbolos en 

cuyos términos los individuos definen su mundo, expresan sus sentimientos y 

emiten sus juicios‖ (Ibid:44). 

Entonces, hay una apropiación de lo que se sabe y se espera que tanto 

el hombre como la mujer hagan en un contexto y en el marco de una dinámica 

relacional que, para los habitantes de estos sectores, constituye su realidad. En 

consecuencia, la realidad sociocultural en que se enmarca la champeta es 

reproducida enteramente por ella, como manifestación específica de idearios 

compartidos, de representaciones, de cogniciones, de situaciones y de 

valoraciones que son anteriores a la expresión musical y que están allí, en el 

día a día de los habitantes de los sectores populares de Cartagena. 

De acuerdo con lo anterior, se establece la existencia de varias 

realidades convergentes en la música champeta: la marginalidad, el 
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reconocimiento y trato entre los sexos (géneros, roles y estigmas), la lucha 

contra la condición patriarcal del modo de vida y la liberación cada vez mayor 

de la mujer, la pobreza, la violencia y toda la visión de mundo como campo de 

batalla. Todos estos son elementos que adquieren un significado especial en la 

música champeta. Son, por así decirlo, formas de realidad que se expresan a 

través de un mensaje, de un sonido y de un movimiento (confluencia entre 

lírica, musicalidad y baile). 

Desde la vivencia del mundo cotidiano como un campo de batalla contra 

la pobreza y la exclusión, se puede hablar de la existencia de diferentes 

dimensiones de construcción de lo cotidiano, ya que el ―champetúo‖ no se  

mueve en una sola realidad, sino que ha creado, dentro de una misma, varias 

realidades, que se complementan unas con otras, como afirman Berger y 

Luckmann (2003: 35), se tiene conciencia de que el mundo consiste en 

realidades múltiples.  

En consecuencia, se pueden relacionar las dimensiones de la realidad de  

la  vida  cotidiana  y  la  realidad  subjetiva  como  fuentes  de  la  construcción  

de  la realidad de la cultura champetúa.  La  primera  dimensión  puede  verse  

como  el  diario  vivir,  el trabajo,  las  relaciones  familiares,  específicamente  la  

relación  con  la pareja,  y  con  los  hijos,  y  por el otro lado está la expresión 

de sentimientos y subjetividades a través de lo artístico,  el canto, el baile, las 

sensaciones en la caseta (k-z), o la energía que imprime el picó. 
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Si todas estas cogniciones y sensaciones tienen lugar en un entorno 

cultural concreto: el de la música champeta, entonces es posible advertir el hilo 

conector entre la materialidad de las acciones que tienen lugar en la vida diaria 

de los sectores populares y la expresión de un ideario valorativo particular 

acerca de la mujer, asumiendo que tanto lo cognitivo como lo expresivo de 

dicho ideario procede de formas culturales anteriores y arraigadas en la 

conciencia colectiva. Tal es el caso de la valoración negativa que en el lenguaje 

y en la práctica social se asigna a la mujer. 

En definitiva, al plantear la construcción de representaciones sociales 

estereotipadas acerca de lo femenino con fuerza de pauta o norma social, el 

lenguaje de la música champeta refuerza el estereotipo excluyente de género, 

de tal manera que llamar a la mujer mentirosa, mala, perversa y más 

escuetamente ―puta‖, ―zorra‖, ―rayona‖, ―gata‖ o ―perra‖, (recordado que en el 

lenguaje picotero el frenesí colectivo se ha dado en denominar como ―perreo‖) 

en estas canciones, revela el grado de control y dominación que se pretende 

acerca del ser femenino por parte del hombre (género masculino) y de toda la 

sociedad (identidad masculinizante, aunque se nombre en femenino). El 

lenguaje valorativo opera aquí en contraste con la cognición social, pues no es 

tan cierto que la mujer viva incitando permanente al hombre para que la acceda 

sexualmente, como que es la misma sociedad masculinizada  y machista la que 

anhela que así sea. Esta es una forma de normativización de la discriminación, 

la exclusión y violencia contra la mujer que se reproduce continuamente en el 
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imaginario colectivo compartido de los actores sociales para los cuales la 

música champeta constituye una forma de vida. 
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CAPÍTULO 5.  

ALGUNAS ACOTACIONES SOBRE LA REPRESENTACIÓN DE LO 

FEMENINO EN LA MÚSICA CHAMPETA  

 

En un artículo de 1929, Sapir realiza su clásica formulación de la lengua 

como guía para la realidad social: 

El lenguaje es una guía para la ‗realidad social‘… condiciona 
poderosamente todo nuestro pensamiento acerca de los problemas y 
procesos sociales. Los seres humanos no viven solos en un mundo 
objetivo ni tampoco solos en el mundo de la actividad social como 
normalmente se entiende; por el contrario, los humanos están en gran 
medida a merced de la lengua concreta que ha llegado a ser el medio 
de expresión de su sociedad. Es una completa ilusión imaginar que uno 
se ajusta a la realidad esencialmente sin la participación del lenguaje y 
que el lenguaje es meramente un medio accidental para resolver 
problemas específicos de comunicación. La realidad es que el ‗mundo 
real‘ en gran medida se construye inconscientemente sobre los hábitos 
lingüísticos del grupo… (Mandelbaum, 1949:162) 

 

Los datos presentados en este estudio parecen indicar que, en efecto, 

existe una incidencia notoria del lenguaje sobre el pensamiento de los 

hablantes, en la medida en que contribuye a la construcción de 

representaciones específicas de la realidad, así como a la generación y 

propagación de un modelo normativo, social y cultural que, como se reveló con 

el análisis hecho para el caso de las letras de canciones de música champeta, 

es evidentemente sexista. 

Las líricas de la música champeta, en cuanto son formas o 

manifestaciones sociolingüísticas que reproducen, vehiculizan y transforman el 
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pensamiento de las clases populares de la ciudad de Cartagena, son capaces 

de influirlo, pueden ser analizadas desde la perspectiva de los juicios de estima 

y sanción social. 

Del análisis realizado se concluye que el imaginario colectivo expresado 

en la música champeta está conectado con la existencia y difusión social de dos 

estereotipos de mujer que constituyen la base de las representaciones sociales 

sobre lo femenino: Eva-tentadora-pecadora y María-madre virtuosa.  

La mayor parte de las composiciones del ritmo champeta, analizadas en 

esta investigación, apuntan a la existencia de juicios de sanción social 

negativos, coincidentes con el estereotipo de Eva, con los que se pone en 

entredicho, se cuestiona y censura el comportamiento de las mujeres, 

calificándolas de manera despectiva, negando su dignidad o sus derechos.  

Así, predominan las representaciones sobre la mujer como promiscua-

infiel e interesada-mentirosa, que como tendencia social reiterativa en las líricas 

de champeta, dirige hacia la atribución de indicadores de sanción negativa en la 

conducta de las mujeres, según el acervo sociocultural consolidado en un 

marco simbólico y de representaciones sobre el género femenino en que se le 

asocian el pecado, la turbación del alma, el desenfreno sexual y la 

minusvaloración de sus capacidades respecto de las del hombre. 

En los juicios de estima social, se observó una tendencia predominante 

entre los que son positivos frente a los negativos, lo que se explica por la 

existencia de un ideario significativo hacia las virtudes de la mujer cuando 
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ejerce un rol específico: el de madre o el de esposa sumisa y fiel, los cuales 

serían en gran medida coincidentes con el estereotipo de María. 

Como resultado de los juicios de estima social positivos, en el simbolismo 

expresivo de la música champeta se ha creado la imagen de un ser bondadoso, 

dulce, atento y amoroso (mujer-madre, mujer-esposa) pero que lo es sólo en 

cuanto guarda relación con el universo masculino de los significados del ―deber 

ser‖ femenino. 

La construcción valorativa del lenguaje lírico de la champeta sigue, como 

fue posible constatar, un patrón sincrético y multicultural, donde convergen los 

elementos de culturas dominantes con culturas emergentes y marginales, 

dando como resultado productos lingüísticos que influyen en uno u otro sentido 

sobre las percepciones, las valoraciones y los imaginarios colectivos de las 

clases populares. 

La cantidad y la índole (naturaleza) de los juicios de estima y de sanción 

social que se encuentran en las líricas de música champeta son influyentes 

sobre la concepción social que de las mujeres se tiene y deben ser vistos como 

fenómenos actuantes en el proceso de construcción social de las sensibilidades 

y de las representaciones de lo femenino en el entorno cultural popular de 

Cartagena de Indias. 

¿Será sólo una coincidencia que sean precisamente las mujeres que 

habitan los barrios populares de Cartagena las más pobres, las más violentadas 

y a quienes más se les vulneran sus derechos? Es evidente que no. La 
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situación social de la mujer cartagenera muestra claramente que los niveles de 

discriminación y de exclusión hacia ellas están enraizados en modos de 

concebirla y de valorarla en términos de su dependencia al poder masculino, en 

prácticas de reproducción de la violencia de género y en la sujeción de sus 

propias vidas a una dinámica relacional en la que son victimizadas por el simple 

hecho de ser mujeres. 

La música champeta y su lenguaje, en cuanto constructos de esa 

realidad marginal de los sectores populares de la ciudad, reproducen el ideario 

estereotipado de lo femenino como inferior o menos valioso y confinan a la 

mujer a un espacio simbólico en que son objeto y no sujeto, invisibilizadas bajo 

la hegemonía de la palabra y el discurso masculino que limitan su opción de 

poder afirmarse en su identidad y dignidad humana. 

En cuanto a las fortalezas de este trabajo, se puede decir que han estado 

referidas tanto a la pertinencia como a la actualidad del objeto de investigación, 

lo que ha permitido ubicar la reflexión en términos de conveniencia y 

satisfacción de necesidades puntuales de conocimiento en materia lingüística, 

sociocultural y humana. De igual manera, el enfoque de trabajo del ACD 

asumido constituyó una fortaleza porque permitió la obtención de resultados 

confiables y  facilitó la interpretación adecuada del fenómeno de la 

representación social de lo femenino en el ámbito de la música champeta. 

Dentro del estudio, se priorizó sobre la construcción social de 

estereotipos sobre la mujer y su reproducción bajo representaciones de lo 
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femenino presentes en el imaginario popular y que encuentran espacio en el 

lenguaje musical de la champeta. No obstante, se restringió la discusión acerca 

de la relación sexo-poder y género-cultura sólo a sus aspectos básicos, al 

considerarse que el núcleo esencial de la problemática se orienta más a las 

prácticas de discurso que legitiman las representaciones desde lo ético y lo 

émico (opciones de juicio), en detrimento de un tratamiento sociológico, 

filosófico, psicológico o antropológico amplio acerca de las estructuras sociales 

de poder. 

Finalmente, se considera como plausible una posterior profundización en 

el estudio de las relaciones entre las representaciones de lo femenino que se 

reproducen en las líricas de la música champeta, su contenido ideológico y las 

prácticas sociales de discriminación y violencia de género.  

 



117 
 

REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS 

 

ABRIL, Carmen y SOTO, Mauricio (2004). Entre la champeta y la pared. 

El futuro económico y cultural de la industria discográfica de Cartagena. Bogotá: 

Observatorio del Caribe Colombiano, Convenio Andrés Bello.  

ALCALDÍA MAYOR DE CARTAGENA DE INDIAS (2009). Cartageneras 

en pleno goce de nuestros derechos. Política Pública de Mujeres para la 

Equidad de Género en el Distrito de Cartagena, 2008 – 2019. Cartagena: 

Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo – AECID y 

Agencia de Cooperación Técnica Alemana GTZ - Programa CERCAPAZ. 

AMNISTÍA INTERNACIONAL (2001). Crímenes de odio, conspiración de 

silencio. Tortura y malos tratos basados en la identidad sexual. Bogotá. 

BARBERO DOMEÑO, Alicia (2008). Política pública para las mujeres en 

situación de desplazamiento: la implementación del auto 092 a nivel municipal. 

Casos Cartagena y Buenaventura. Bogotá, Codhes. 

BERGER, P y LUCKMANN, T (2003). La construcción social de la 

realidad.  Amorrortu. Buenos Aires. 

BIRENBAUM QUINTERO, Michael (2005). Acerca de una estética 

popular en la música y cultura de la champeta. En: Colombia y el Caribe / XIII 

Congreso de Colombianistas. Varios autores. –Barranquilla: Ediciones Uninorte, 

2005. 



118 
 

BOHÓRQUEZ DÍAZ, Leonardo (2000). La champeta en Cartagena de 

Indias: terapia musical popular de una resistencia cultural. En: 

http://www.hist.puc.cl/historia/iaspmla.html  

BEAUVOIR, Simone de (1998). El segundo sexo. Madrid: Cátedra. 

BOURDIEU, Pierre (1998). La dominación masculina. Barcelona: 

Anagrama. 

BUTLER, Judith (2002). Cuerpos que importan. Sobre los límites 

materiales y discursivos del sexo. Buenos Aires: Paidós. 

CALDWELL, David L. (2008) “Affiating with rap music: political rap or 

gangsta rap?” Novitas royal, Vol. 2 (1). 

CASSIANI, Teresa, et al (2007). Diagnóstico de la situación de las 

Mujeres Trabajadoras de las Playas. Cartagena de Indias. 

FERNÁNDEZ, A y GIRALDO, C. (2006). Proyecto de “ampliación del 

observatorio de violencia y delincuencia” Subdirección de convivencia y libertad 

ciudadana. Bogotá, Alcaldía Mayor de Bogotá, Secretaría Distrital de Gobierno. 

FLORES PALACIO, Fátima (2000). Psicología social y género. El sexo 

como objeto de representación social. México: McGraw Hill-UNAM-DGAPA. 80 

págs. 



119 
 

FONSECA MENDOZA, Clara Inés (2010). Estrategias discursivas que 

construyen estereotipos de género en la música de acordeón: Tópicos y 

patrones lexicogramaticales. En: De Alicia Adorada a Carito. Memorias 

discursivas sobre la modernidad en el Caribe Colombiano. Universidad de 

Cartagena, 2010. 

GEERTZ, Clifford (1990). La interpretación de las culturas. España: 

Gedisa. 

HALL, Stuart (1997). El espectáculo del “otro”. En: Representation. 

Cultural representatationes and signifying practices. London: Sage. 

HALLIDAY, M. (1978). Language as social semiotic: the social 

interpretation of language and meaning. London: Edward Arnold.JUÁREZ, 

Elizabeth (2003). Reseña de ―Psicología social y género. El sexo como objeto 

de representación social‖ de Fátima Flores Palacio. En: Relaciones, invierno, 

Vol. 24, número 93. El Colegio de Michoacán, Zamora, México, pp. 243-249. 

KAPLAN, Nora (2004). Nuevos desarrollos en el estudio de la evaluación 

en el lenguaje: la teoría de la valoración. Boletín de lingüística. Vol. 22. 

Universidad Central de Venezuela.  

LAKOFF, George y JOHNSON, Mark (1980). Metaphors We Live By. 

Chicago: Chicago University Press; trad. cast. 1986. Metáforas de la vida 

cotidiana. Madrid: Cátedra. 



120 
 

LIZARAZO, T. (2009). Martirios y feminización corporal: malleus 

malleficarum, mass media, mujeres y otros bichos. Bogotá: Pontificia 

Universidad Javeriana, Facultad de Ciencias Sociales, Maestría en Estudios 

Culturales. 

MOSQUERA, Claudia y PROVENZAL, Marion (2000). Construcción de 

identidad caribe popular en Cartagena de Indias, a través de la música y el baile 

de champeta. Revista Aguaita. No. 3 Junio. Bogotá.   

MUÑOZ VÉLEZ, Enrique Luis (2003). La música popular: bailes y 

estigmas sociales. La champeta, la verdad del cuerpo. En: Revista Huellas 67 y 

68. Uninorte. Barranquilla. 

PARDO ABRIL, Neyla (2007). Cómo se hace análisis crítico del discurso. 

Santiago de Chile: Frasis. 

PEREA, Ángel. Terapia, un ritmo de vida. El Espectador: Magazín 

Dominical. N° 365, abril 22 de 1990, pp. 6, 7 y 8. 

PARRA QUINTERO, Laura (2009). El amor como elemento liberador de las 

condiciones sociales de género. Bogotá: Pontificia Universidad Javeriana, 

Facultad de Comunicación y Lenguaje. 

SANTANA ARCHBOLD, Sergio. Terapia, ¿cuál ritmo? El Universal 

Dominical, 29 de enero de 1989, p. 8. 



121 
 

SCOPETTA, Orlando (2004). La Explotación Sexual de los Niños en 

Cartagena de India. Subdirección de Investigaciones Instituto Colombiano de 

Bienestar Familiar. Disponible en: www.siju.gov.co/downsloads/investigaciones/ 

Consultado en 18-03-2011. 

TANNAHILL, Reay. (1992). Sex in History. Trad. Española: El Sexo en la 

Historia. México: Scarborough House. 

VAN DIJK, Teun A. (2000) El discurso como interacción social. Estudios 

sobre el discurso II, una introducción multidisciplinaria. Barcelona España: Ed.  

Gedisa. 

---------------------------. (2001) El discurso como estructura y proceso. 

Estudios sobre el discurso I, una introducción multidisciplinaria. Barcelona 

España: Ed. Gedisa. 

WADE, P. (2000). Music, Race and Nation: Música tropical en Colombia. 

Chicago: The University of Chicago Press. 

 



122 
 

ANEXO A. 
ESTADÍSTICA DE JUICIOS EN LETRAS DE MÚSICA CHAMPETA 

 
Cuadro 1. Juicios de Sanción y de Estima en líricas de Champeta 

SANCIÓN SOCIAL 
68 (79%) 

ESTIMA SOCIAL 
18 (21%) 

INTEGRIDAD VERACIDAD NORMALIDAD TENACIDAD CAPACIDAD 

49 (57%) 19 (22%) 13 (15%) 3 (3.5%) 2 (2.5%) 

Fuente: Elaboración propia a partir del análisis semántico de las líricas 

 
Cuadro 2. Juicios positivos y negativos en líricas de Champeta 

JUICIOS NEGATIVOS 
66 (76%) 

JUICIOS POSITIVOS 
20 (24%) 

SANCIÓN 
53 (80.3%) 

ESTIMA 
13 (19.7%) 

SANCIÓN 
15 (75%) 

ESTIMA 
5 (25%) 

INT VER NOR CAP TEN INT VER NOR CAP TEN 

37 
(69.8%) 

16 
(30.2%) 

11 
(84.8%) 

1 
(7.6%) 

1 
(7.6%) 

3  
(20%) 

12 
(80%) 

2 
(40%) 

2 
(40%) 

1 
(20%) 

Fuente: Elaboración propia a partir del análisis semántico de las líricas 

 
Cuadro 3. Estereotipos de mujer en líricas de Champeta 

JUICIOS NEGATIVOS 
66 (76%) 

JUICIOS POSITIVOS 
20 (24%) 

SANCIÓN 
53 (80.3%) 

ESTIMA 
13 (19.7%) 

SANCIÓN 
15 (75%) 

ESTIMA 
5 (25%) 

ESTEREOTIPOS NEGATIVOS ESTEREOTIPOS POSITIVOS 
PROMISCUA 

INFIEL 
MATERIALISTA 

MENTIROSA 
INTERESADA 

ESPOSA-
AMANTE 

POCO 

ATENTA 

MADRE 
DESNATU-
RALIZADA 

MONÓGAMA 
FIEL 

ESPIRITUAL 
SINCERA 

CONFORME 

ESPOSA-
AMANTE 

ESPECIAL 

MADRE 
ABNEGADA 

42 
(79.2%) 

11 
(20.8%) 

12 
(92.3%) 

1  
(7.7%) 

6  
(40%) 

9 
(60%) 

2 
 

3 

Fuente: Elaboración propia a partir del análisis semántico de las líricas 
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ANEXO B. 

ANÁLISIS DE LA ESTIMA SOCIAL EN LAS LETRAS DE CHAMPETA 

 
Cuadro 4. La estima social en letras de música champeta 

Discurso - Letra 

(…) Yo no sé vivir cha la la la / sin esa mujer cha la la la la / no sé qué pasó cha la la la / que se fue y solito me dejooo / 
Me despertado en la mañana y me encontrado / solito en mi cama / Y como hago me duele el alma / si a mi lado no 

tengo a Juliana / Y mi sabana no, no me quita el frio / ven regresa ven, ven Juliana / Ven dame lo mío / Me has dejado 
como día sin sol también como noche sin luna / pero sabes que en mi corazón solamente existirá unaaa (…) (Juliana, 

Edy Jey) 

Cláusulas Juicio de 
estima 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

… no sé vivir … sin esa mujer 

Me has dejado 
…dame lo mío 
… en mi corazón solamente existirá 

una 

Positivo Normalidad (ser) vivir sin 

(haber sido) dejado 
(poseer) dame 

(ser) existirá una 

-Necesaria para el 

hombre 
-Con obligaciones 
(sexo) 

-Quien cree 
promesas 

Discurso - Letra 

(…) La va coger la vejez esperando su príncipe azul / como se haga la boba la deja el ultimo bus / el último tren... / La 
cuarentona no ha decidido que hacer / el que tanto escoge al final elige lo peor eeeh /  si no lo quiere que lo done / que 

lo preste o que lo alquile / que lo empeñe o que lo venda / yo se lo firmo por contrato / cincuenta por ciento, de una 
papá, aaayyy / uno tras del otro (…) (La Cuarentona, Papo Man) 

Cláusulas Juicio de 

estima 

Categoría Marcadores de proceso 

Indicadores 

Representación 

de la mujer 

… La va coger la vejez… 
…la deja el último bus 

… no ha decidido que hacer 
yo se lo firmo por contrato 

Negativo Normalidad 
Capacidad 

(ser) coger  
(haber) deja 

(capacidad) decidido 
(entregar) se lo firmo 

-Debe tener marido 
para ser feliz 

-Sometida en su 
conducta sexual al 
hombre 

-El cuerpo 
femenino como 
objeto de venta 

Discurso - Letra 

Como buen jugador he ganado muchas veces (…) / esta vez compadre acepto mi derrota (…) / conquisté muchas 

mujeres / me llenaron de placeres / me soltaban los queres / y ahora no tengo ninguna / hoy acepto mi derrota / yo 
tengo que conformarme / de que nunca iba a perder / pero esta vez me han derrotado / hoy acepto mi derrota (…) 

(Acepto mi Derrota, Edy Jey) 

Cláusulas Juicio de 
estima 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

… he ganado muchas veces… 

…conquisté muchas mujeres… 
… me soltaban los queres… 

Negativo Normalidad 

Tenacidad 

(haber) ganado  

(hacer) conquisté 
(entregar) soltaban 

-Es un trofeo 

-Es un objeto 
sexual 
-Débil y entregada 

afectivamente  al 
hombre 

Discurso - Letra 

Se me van a salir las lágrimas / nunca se queja porque no le doy / nunca me dice que la tengo aburrida / siempre me 
espera hasta la amanecida / y también me bendice cuando yo me voy / Yo me refiero a mi madre querida / yo me refiero 
a la que me dio / el privilegio de gozar la vida  / yo me refiero a mi madre querida / que es lo más bonito / que me ha 

dado Dios (…) (Madrecita, Afinaíto) 

Cláusulas Juicio de 

estima 

Categoría Marcadores de proceso 

Indicadores 

Representación 

de la mujer 

… nunca se queja porque no le 
doy… 

… siempre me espera… 
… me bendice cuando yo me voy 
…es lo más bonito… 

Positivo  Normalidad 
Tenacidad 

(tener) queja  
(hacer) espera 

(hacer) bendice 
(ser-valer) bonito 

 

-La madre sufrida 
-Denodada en los 

cuidados 
-Es valorada como 
progenitora 
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Discurso - Letra 

(…) La vuelta es contigo mi reina / porque tú tienes las cualidades / con las que yo soñé (…), te valoraré, te valoraré / 

por eso te digo ven (…) (La Vuelta, Viviano Torres) 

Cláusulas Juicio de 

estima 

Categoría Marcadores de proceso 

Indicadores 

Representación 

de la mujer 

… es contigo mi reina… 
… tienes las cualidades 

con las que yo soñé… 
… te valoraré 
 

Positivo  Normalidad 
Capacidad 

Tenacidad 

(ser) reina  
(tener) cualidades 

(anhelar) soñé 
(querer) valoraré 

 

-Con cualidades 
especiales 

-Deseable como 
pareja 
-El hombre la hace 

merecedora del 
afecto  
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ANEXO C. 

ANÁLISIS DE LA SANCIÓN SOCIAL EN LAS LETRAS DE CHAMPETA 

 
Cuadro 5. Sanción Social en las letras de música champeta 

Discurso - Letra 

(…) tronco e vaina esta pues / tú me dejaste sin decirme porqué / me diste duro y ahora no sé qué hacer / hoy de 
rodillas te pido escúchame / si tú no vuelves me voy a enloquecer / vuelve mi vida me haces falta también / me estoy 

muriendo cuando vas a volver / Aaayyy Elvira dime como hago yo / me estoy muriendo / hoy pago por mi error (…) / por 
qué te fuiste mama / me estoy muriendo / saber que te perdí (…) / Aaayyy Elvira fuiste mala / me has dejado sin nada 
mala, mala, mala (…) / Estoy sufriendooo / hoy pago por mi error (…) (Elvira, Edy Jey) 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

me dejaste sin decirme porqué … 

me diste duro y ahora no sé qué 
hacer … 
 por qué te fuiste mama…  

Elvira fuiste mala … 
me has dejado sin nada mala… 

Negativo Veracidad 

 
Integridad 

Me dejaste (sin razón) 

Me diste duro (daño) 
Te fuiste (abandono) 

Fuiste mala (moralidad) 

-Mala 

-Egoísta 
-Indolente con el 
hombre 

-Debe perdonar al 
hombre 

Discurso - Letra 

(…) Te dejaron sooooooosolitoooooooooo / fue algo inesperado, algo inesperado / tu que la querías / confiabas en ella y 
ese fue tu error... / al mejor cazadooooooor / la liebre se le ha escapado, se me ha escapaooo / me mató la confianza, 

me sentía seguro / no esperé un rayón / (…) / ahí va la rayona, ahí va la rayona / la que pasó del bien al mal / eso que 
te hizo ella algún día / fue mala, fue mala, fue mala (…) (La Rayona, Michel) 

Cláusulas Juicio de 

sanción 

Categoría Marcadores de proceso 

Indicadores 

Representación 

de la mujer 

Te dejaron soosolitooooo… 
 confiabas en ella y ese fue tu 

error...  
no esperé un rayón … 
ahí va la rayona, ahí va la rayona … 

 la que pasó del bien al mal… 

Negativo Veracidad 
 

Integridad 

Te dejaron (abandono) 
Confiabas (traición) 

Rayón (marca de 
infidelidad) 

Del bien al mal 

(perversión) 

-Traicionera 
-Perversa 

-Falsa y carente de 
principios 

Discurso - Letra 

Fuiste mi tesorito, lucerito en mis tinieblas / mujer te amaba tanto / y hoy haces que no te quiera / esto no me había 
pasado / lo veía en telenovela / hoy recibo tu engaño / pagarás por traicionera / Ve lo que tú me hiciste / traicionera 
puedes ver el daño que me hiciste (…) / Y es que el hombre, cuando es hombre / no acepta un engaño / y si una te la 

hace hay varias esperando / ellas se dan el golpe de ser unas divas / y cuando uno las deja, son lagrimas vivas / 
lagrimas vivasss (...) / ya te eché mujer, cerré la puerta (…) / coge tus trapitos y da la vuelta (…) (La Telenovela) 

Cláusulas Juicio de 

sanción 

Categoría Marcadores de proceso 

Indicadores 

Representación 

de la mujer 

hoy haces que no te quiera… 
hoy recibo tu engaño… 

pagarás por traicionera… 
el hombre, cuando es hombre / no 
acepta un engaño… 

 ya te eché mujer, cerré la puerta…  

Negativo Veracidad 
 

Integridad 

Haces (culpabilidad) 
Recibo (victimización) 

Pagarás (revancha) 
Cuando es hombre 

(sexismo) 

Eché (arrojada, olvidada) 

-Culpable de que el 
hombre la 

desprecie 
-Obligada a 
someterse al 

hombre 
-Traicionera 
-Infiel 

Discurso - Letra 

(…) Quien tiene la tienda es para que la atienda o si no entonces que la venda / siempre que vengo del trabajo te 
encuentro en la calle / donde fue la fiesta cuál es tu visaje (…) / dime donde es la guarida, loba donde es que bailas 

todos los días (…) / No me vengas con el cuento que estabas donde tu mae que es otra alcahueta que también se la 
hace a tu pae (…) / Mejor dejemos las cosas así (…) (La Tienda, Jhonky) 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

Siempre… te encuentro en la 

calle… 
 donde es la guarida, loba… 
No me vengas con el cuento…  

es otra alcahueta … 

Negativo Veracidad 

 
Integridad 

Te encuentro (estar) 

Loba (ser) 
Cuento (falsedad) 

Alcahueta (ser) 

-Callejera, perdida 

-Lujuriosa 
-Mentirosa y falsa 
-Todas son iguales 



126 
 

 
Discurso - Letra 

Estoy buscando una gran chica / que alivie mi corazón / que me ayude a superarme / este trauma del amor / la mujer 

que más quería de mi vida se marchó / porque ni plata no había / no le importó mi dolor / fugitiva de mi amor (…) / que 
mujer materialista  / esa que he perdido yo  / pero lo que más me duele /  es que sin money me dejó / pelaíto y sin su 
amor (…) (No Hay Money, Papo Man) 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

una … chica que alivie mi 
corazón… 
la … que más quería … se marchó  

no le importo mi dolor  
materialista… 

Negativo Integridad Alivie (remediar) 
La que más (gradación) 

No le importó (indolencia) 

Materialista (ser) 

-Puede ser 
reemplazada por 
otra  

-Interesada y 
aprovechada 
-Indolente y cruel 

con el hombre 
 

Discurso - Letra 

(…)Yo le he comprado de todo / yo no sé qué voy a hacer / con esa chica a mi lado / me voy a enloquecer / La mujer del 
policía / tiene carro y tiene moto / pero le hace falta su bolillo / metido entre el coco. (La Mujer del Policía, Sayayín) 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

con esa chica a mi lado…  

pero le hace falta su bolillo… 
metido entre el coco. 

Negativo Integridad A mi lado (posición) 

Le hace falta (deseo) 
Metido (acto sexual) 

-Interesada y 

aprovechada 
-Lujuriosa, 
libidinosa 

-Dependiente del 
hombre 

Discurso - Letra 

Me cansé de rogarle / me cansé de decirle / que yo sin ella de pena me muero / Oye mírame Paola / se cree la última 
Coca-Cola / deja el estiramiento / que te puede llevar el viento / Ella salía en la noche / y regresaba en la mañana / 
cuando el Saya entonces / le preguntabaaa / le salía con reproches (…) / Yo a ella la buscaba / y ella a mí me ignoraba 

/ y ahora mami tú me estás buscando / ahora que yo estoy pegaooo! (…) / La lleva Quesep / que sabe cómo es (…) / La 
llevó el Afinaito / y la montó en caballito / la lleva Julito al rinconcito (Paola, Sayayín) 

Cláusulas Juicio de 

sanción 

Categoría Marcadores de proceso 

Indicadores 

Representación 

de la mujer 

se cree la última Coca-Cola 

 deja el estiramiento … 
y ahora …  me estás buscando  / 
ahora que yo estoy pegaooo! (…) / 

La lleva Quesep …  la lleva Julito al 
rinconcito (Paola) 

Negativo Integridad Última coca-cola (ser) 

Estiramiento (ser) 
Buscando (interés) 
La lleva (entregada) 

-Vanidosa y 

orgullosa 
-Interesada 
-Coqueta 

-Promiscua 

Discurso - Letra 

(…) ayer te cogí la caída mujer malvada me rayaste de frente / vete no soy tu juguete / vete no soy tu juguete / hoy lloro 
no tanto por ti sólo lloro por mi / fui pendejo ya vete / vete no soy tu juguete (…) / por qué me la hiciste yo supe quererte 
/ te juro esto es duro fuiste una rebelde / no dejo de pensar en tu mala jugada / el que la hace a Dios segurito las pagas 

(…) (El Juguete, Edwin) 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

… te cogí la caída mujer malvada 
me rayaste de frente  

por qué me la hiciste  
…fuiste una rebelde  
…el que la hace a Dios segurito las 
paga 

Negativo Veracidad 
 

Integridad 

Caída (traición) 
Me rayaste (infidelidad) 

Me la hiciste (infidelidad) 
Rebelde (ser) 

La hace (hacer) 

-Mala y traicionera 
-Falta de moral 

-Infiel 
-Actúa haciendo el 
mal al hombre 
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Discurso - Letra 

Hoy voy hacer un inventario con mis panas / para ver mujer si yo te saco la cuenta / hay cuantas veces jugaste con mi 
corazón / para ver si así le doy fin a este mal de amor / fallaste, jugaste, me heriste/ fingiste, jugaste, fallaste / me 

heriste, fingiste / Ana maría / me heriste el alma y mi vida (…) / me contaron que fuiste faltona / me contaron que fuiste 
malita  / pero ya eso se acabó, se acabó (Ana María, Edwin). 

Cláusulas Juicio de 

sanción 

Categoría Marcadores de proceso 

Indicadores 

Representación 

de la mujer 

…. yo te saco la cuenta  
…. jugaste con mi corazón  

me contaron que fuiste faltona… 

Negativo Integridad La cuenta (juzgar) 
Jugaste (hacer) 

Faltona (traición) 
 

-Con mal 
comportamiento 

frente al hombre 
-Traicionera 

Discurso - Letra 

Cae la noche y voy  amanecé / busco una nena que baile y lo mueva / comenzó la rumba y voy a enloquecé / juega mi 
doncella y hay trago pa'ella / Es que yo la clavo en mi pensamiento / es que yo la engancho en mi corazón / está 

retratada en mi sentimiento / la tengo tatuada y ya no sé qué hacer / vente mi nena toma cerveza / se algaretea, suelta 
la perra / y me la llevo pa'l hotel y... / Clavo, Clavo, clavo, clavo (…) (El Clavo, Míster Black) 

Cláusulas Juicio de 

sanción 

Categoría Marcadores de proceso 

Indicadores 

Representación 

de la mujer 

… busco una nena que baile y lo 
mueva  

…yo la clavo en mi pensamiento  
… se algaretea, suelta la perra 
… me la llevo pa'l hotel  

Negativo Integridad Nena (sexismo) 
La clavo (acto sexual) 

Algaretea (desenfreno) 
La llevo (entregada) 

-Sometida al 
capricho sexual del 

hombre 
-Objeto sexual 

Discurso - Letra 

Con tantas mujeres que hay y yo muriendo por una gatica (…) / Tanto quererla ay para que / para qué si ella a mí nunca 

me supo responder / como es la vida tantas mujeres muriéndose por miii / (…) Con tantas mujeres que hay (…) / y yo 
muriendo por una gatica / que es estirada, testaruda, presumida, mentirosa y mala en el amor (…) / no desprecies lo 
bueno que te doy (…) (El Pájaro Macuá, Michel & Edy Jey) 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

(…) y yo muriendo por una gatica 

(…) nunca me supo responder 
(…) estirada, testaruda, presumida, 
mentirosa, mala (…) 

(…) no desprecies lo bueno que te 
doy (…) 

Negativo Integridad Gatica (calificativo moral) 

Responder (cumplir, 
hacer lo correcto) 

Mala (ser) 

Desprecio (indolente, 
ignorante) 

-Indecente 

-Cruel 
-Carente de 
valores 

-Ignorante 

Discurso - Letra 

(…) ahora tremendo lio el que tengo a diario (…) / pasa que en mi vecina yo no confío / dicen que es ella la que me 
mete en líos / dice que soy mujeriego, que no sirvo pa’na (…) / ahora hasta a mi mujer la quiere envenenar / que pa’ salí 

adelante me tiene que dejar / No me le pegue al perro / que el perro no le ha hecho na’ / si tiene rabo de paja no se le 
vaya a acercar (…) yo veo que usted hace y nadie le dice na’ / porque una vez la pillé en la madrugá / miré por su 
ventana, y un tipo anda metió / y precisamente no era su marío / así que mírese vecina trate la seriedad / si tiene rabo 

de paja no se me vaya a acercar (Rabo de Paja, El Yao). 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

… usted hace y nadie le dice na’ 
 … un tipo anda metío / y 
precisamente no era su marío  

mírese vecina trate la seriedad  

Negativo Veracidad 
 

Integridad 

Usted hace (actuar) 
No era su marío 

(infidelidad) 

Trate la seriedad (actuar) 

-Chismosa 
-Infiel 
-Actúa con maldad 

frente al hombre 
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Discurso - Letra 

(…) ¡ja! y que mi novia firme / así la tenía yo antes de que ella lograra / partirme el corazón (…) / ella ayer me dijo que 
no llegara a su casa porque iba pa’ una reunión / una reunión será una ronión / seguro dijo lo mismo allá en su casa (…) 

/ y la mamá sin saber qué es lo que pasa (…) / si la vieras por un hueco ay! hombe (…) / quien no la conozca que la 
compre (…) / y yo lo digo es porque en su casa no mata ni una mosca / se hace la boooobaaaa / (…) ella toma ron, 
toma cerveza / se monta hasta en la mesa y pierde la cabeza (…) (Si la Vieras por un Hueco, Papo Man). 

 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

si la vieras por un hueco… 
quien no la conozca que la compre 
(…)  

… en su casa no mata ni una 
mosca  
… pierde la cabeza (…) 

Negativo Veracidad  
 

Integridad 

Si la vieras (actuación) 
Que la compre (engaño) 

No mata (fingir) 

Pierde (desafuero) 

-Mentirosa, engaña 
al hombre 
-Finge su 

comportamiento 
-Sucumbe al 
instinto sexual 

Discurso - Letra 

Sigue diciendo que esto es culpa mía (…) / perdona reina pero son mentiras / por tus patrañas todo terminó / Toma lápiz 

y papel, prepárate a copiar / eran casi las tres, sonó tu celular / no lo hiciste muy bien tú te pusiste mal / yo sé bien que 
era él, ya deja de actuar (...) / No como de esa, tu amor no me interesa / como dijo el Yonky tú te volaste la cerca / (…) 
tú no me engañas, andas mal de la cabeza / (…) tal vez me siente en la cantina / pues ya no hay declaración de amor / 

si eras mi diosa comprometida / sacó las garras y no le importó (…) (Tu Amor No Me Interesa, Papo Man) 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

… perdona reina pero son mentiras 
… ya deja de actuar  
… tú te volaste la cerca  

… si eras mi diosa comprometida 

Negativo Veracidad 
 

Integridad 

Reina (sexismo) 
Actuar (fingir) 

Volaste (exceso) 

Diosa comprometida 
(sexismo-dominación) 

-La mujer traiciona 
al hombre 
-No respeta a la 

pareja 
-Infiel 

Discurso - Letra 

Yo creí que contigo a mi lado / nunca iba a conocer las penas / y al tener lo que yo amaba tanto / no encontraba una 
vida más bella / pero todo me salió al contrario / nuestro amor fue un tremendo problema / Ya te burlaste de mí / estarás 

pensando burlarte otra vez / piensas volverte a reír / adiós si tienes con qué / piensas que porque te amé / me verás 
corriendo otra vez tras de ti / vas a tener que entender / que sin ti también puedo vivir / De lo poco que tú me brindaste / 
y lo mucho que cosas me hiciste descubrir / que tú eres de dos caras / vete al diablo si vienes a fingirme, despreciarme 

no / amor me faltaba pero sin amor también se vive (…) (Sin Amor También se Vive, Michel) 

Cláusulas Juicio de 
sanción 

Categoría Marcadores de proceso 
Indicadores 

Representación 
de la mujer 

Ya te burlaste de mí  
… me verás corriendo otra vez tras 
de ti  

… tú eres de dos caras  
vete al diablo si vienes a fingirme  

Negativo Veracidad 
 

Integridad 

Burlaste (traición) 
Tras de ti (sexismo) 
Dos caras (falsedad) 

Vete (desprecio) 

-La mujer traiciona 
al hombre 
-Ella es objeto de 

deseo 
-Mentirosa 
-Merece el 

desprecio del 
hombre 

 
 

 
 


