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RESUMEN

TITULO: CONFIGURACION SEMIOTICA DE LA IDENTIDAD CULTURAL COLOMBIANA EN
CANCIONES CARRANGUERAS”®

AUTOR: Adriana Ximena Céaceres Gonzéalez™

PALABRAS CLAVE: semidtica, identidad cultural, liricas carrangueras, campesino colombiano,
desplazamiento.

DESCRIPCION

El presente trabajo es el resultado del proceso de investigacion y formacion en la Maestria en Se-
midtica de la Universidad Industrial de Santander (Colombia). Esta pesquisa se centrd en el estudio
de la identidad cultural colombiana en liricas de canciones carrangueras sobre la base tedrica de la
semiotica discursiva de la escuela de Paris. El corpus de este trabajo se compone de 9 liricas, las
cuales exponen las formas de vida del campesino colombiano frente a las tensiones y fenémenos

sociales que se dan en procesos de confrontacion con el hombre urbano.

Los enunciados de las liricas carrangueras posibilitan la construccién de la metafora del mundo del
sujeto lirico (campesino colombiano) manifestado en el discurso. Desde la perspectiva semibtica,
dichos enunciados permiten reconocer tres dimensiones que constituyen la identidad como cons-
truccion discursiva del sujeto: la cognoscitiva, axiolégica y pasional. En la dimensién cognoscitiva
se encuentra el componente linglistico, el cual le atribuye al sujeto una forma de expresarse del
mundo que le rodea, un modo de describir la identidad que configura de si mismo y la de otros. De
igual modo, la dimension axioldgica y afectiva del sujeto permite revelar los diferentes sistemas de
valores, evaluaciones y pasiones que surgen de las relaciones intersubjetivas que subyacen en la

cultura que representa.

De este modo, el contenido de las canciones carrangueras define un referente identitario de la
cultura colombiana, no sélo del campesino sino también de otros sujetos que también hacen parte
de la cultura. Esto con la ayuda de las teorias de las formas de vida (niveles de pertinencia del
objeto semiodtico) de Jacques Fontanille y la analogia de la semiosfera propuesta por Yuri Lotman,

entre otros.

* Trabajo de grado.
" Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Idiomas. Maestria en semidtica. Director, José Horacio Rosales Cueva, doc-
tor en Ciencias del Lenguaje.
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ABSTRACT

TITLE: SEMIOTIC ANALYSIS OF THE COLOMBIAN CULTURAL IDENTITY IN CARRANGUERA
SONGS®

AUTHOR: Adriana Ximena Céceres Gonzalez™

KEYWORDS: semiotics, cultural identity, carranguera lyrics, Colombian peasant, displacement.

DESCRIPTION

This paper is the result of the research proceses and training in the Masters in Semiotics of the
Universidad Industrial de Santander (Colombia). This research is focused on the study of Colombi-
an cultural identity in lyrics of carranguera songs on the theoretical basis of the School of Paris dis-
cursive semiotics. The corpus of this work consists of 9 lyrics, which exposed the lifestyles of Co-
lombian peasant facing with the stress and social phenomena that occur in the process of confron-

tation with the urban man.

The statements of the carranguera lyrics enable the construction of the world's metaphor of the
lyrical subject (Colombian peasant) manifested in speech. From the semiotic perspective, such
statements can recognize three dimensions that constitute the identity as a discursive construction
of the subject: cognitive, axiological and passionate. In the cognitive dimension, there is the linguis-
tic component, which attributes to the subject a way of expressing the world around him, a way of
describing the identity that sets him and others. Similarly, the axiological and affective dimension of
the subject reveals the different value systems, assessments and passions arising from inter-

relationships underlying the culture they represent.

Thus, the content of the carranguera songs defines an identity reference of the Colombian culture,
not only the rural settler but also other subjects who are also part of the culture. This with the help
of the theory of life forms (levels relevance of semiotic object) by Jacques Fontanille and the semi-

omisphere analogy proposed by Yuri Lotman, among others.

* Master thesis
**EFaculty of Human Sciences. Languages School. Master in semiotics. Director, José Horacio Ro-
sales Cueva, Doctor in Language Sciences.
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INTRODUCCION

El siguiente trabajo pretende ser un apoyo conceptual para el desarrollo de la in-
vestigacion semidtica de practicas culturales, en el programa de postgrado de la
Maestria en Semidtica que ofrece la Universidad Industrial de Santander. Este
proyecto se enmarca dentro de la linea de investigacion Lenguajes y practicas cul-
turales del grupo de investigacion Cultura y Narracion en Colombia (CUYNACO).
El punto de partida de esta investigacion surge del cuestionamiento acerca de los
procesos de representacion de las identidades culturales por diversos actores so-
ciales, en particular, de sujetos que hacen parte del espacio rural en relacion con
aguellos sujetos que hacen parte de un espacio urbano en Colombia. Dichas cons-
trucciones representativas de orden identitario se ven permeadas por el desarrollo
de la vida social alrededor de los proyectos comunitarios, desde los cuales se ge-
neran incertidumbres en la comprension y participacién en los fenbmenos socia-
les, econémicos y culturales, etc., todos con los conflictos propios de las confron-
taciones entre los sujetos y de estos con las instituciones. Estas preocupaciones
de los actores sociales y los interrogantes y afirmaciones sobre quiénes son, se
manifiestan en practicas discursivas que expresan representaciones de la identi-
dad individual y colectiva. Por ello, a manera de objeto de investigacion se indaga
como se manifiestan semioticamente elementos, en los enunciados de las cancio-
nes de musica carranguera, que pueden ser considerados como constituyentes

discursivos de la identidad cultural de los actores sociales.

La muestra de la investigacion se organiza teniendo en cuenta las liricas del géne-
ro musical de la carranga, al patrimonio popular constituido por canciones destina-
das a las comunidades de la region andina y a la circulacion en el &mbito nacional
e internacional de la musica. Se parte del principio de que estas canciones mani-
fiestan discursivamente formas de vida, sistemas de valores, evaluacion de las
relaciones intersubjetivas y representaciones del mundo praxico, especificamente

las que emergen de la lectura de los fenOmenos sociales, econdmicos Yy politicos.

12



Para el acopio y la seleccion de la muestra se recurre a las técnicas que propor-
ciona la investigacion cualitativa, junto con las herramientas del método de la se-

miodtica.

Paralelamente, el eje orientador de este trabajo investigativo propone como hipé-
tesis que la identidad de los sujetos embragados en el enunciado verbal de las
canciones carrangueras puede ser un imaginario construido sobre si mismos por
los sujetos, como actores colombianos, que no necesariamente son hombres del
campo, sino también hombres urbanos que poseen conocimiento y un modo parti-
cular de comprender la cultura campesina colombiana, que reproducen modelos
de afirmacion convencional de la identidad y que, adicionalmente, establecen los
pardmetros de la construccion identitaria desde un discurso que tiene aceptacion y
consolidacion en las comunidades destinatarias de las canciones. De este modo,
el contenido de estas canciones estabiliza y hace aceptable el sistema axiolégico
gue contiene los referentes naturales de la identidad colombiana, no solo del cam-
pesino, sino de todo el colombiano que se percibe en un arraigo campesina y an-
dino como elemento constituyente del como somos. Si esta afirmacion resulta cier-
ta, luego del analisis de los enunciados y de otros elementos que determinan la
produccion de la carranga, se podria (y esto es el objeto de la investigacion) preci-
sar los elementos que ellos contienen y que inciden en la construccion de la iden-
tidad colombiana a través de tales canciones que gozan, ademas, de una impor-
tante divulgacion, lo que favorece el fortalecimiento de un imaginario o representa-
cion social del ser colombiano mas alla de las zonas rurales. Es claro que las prac-
ticas discursivas sobre la construccion identitaria dependen de factores diversos
gue no se restringen a la autodescripcion que haria el ambito cultural rural cun-
diboyacense, pero este universo tiene un fuerte peso en la construccién compleja

de la identidad colectiva.

Asi, esta investigacion se desarrolla desde las bases tedricas y conceptuales que

brinda la semidtica para el analisis del corpus en cuestion. En el primer capitulo,

13



se abordan los elementos conceptuales de la identidad cultural como objeto de
estudio, cuyas teorias que la respaldan son las formas de vida (niveles de perti-
nencia del objeto semidtico) de Jacques Fontanille y la analogia de la semiosfera
desarrollada por Yuri Lotman. Igualmente, se describen los pasos del desarrollo de
la investigacion: el acopio y seleccion de la muestra de investigacion, los antece-
dentes relacionados al objeto de estudio y los objetivos de la investigacion. En el
segundo capitulo, se tiene en cuenta la cancién carranguera como practica signifi-
cante estudiada desde el plano de la expresidn, a partir de los niveles de pertinen-
cia de Fontanille: nivel de las escenas practicas y las estrategias y que dan como
resultado una visualizacién general de las formas de produccién, de divulgacion y
de la naturaleza constitutiva de la cancién (como fendmeno musical y como feno-
meno linglistico-cultural). Finalmente, en el tercer capitulo se realiza el andlisis
semiodtico al componente linguistico de las canciones para definir los elementos
gue caracterizan la identidad cultural colombiana, cuyos resultados son muestra

del ethos y del comportamiento de la cultura (formas de vida).

Dentro de los limites de esta investigaciéon, es importante aclarar que si bien se
mencionan aspectos del cédigo musical de la cancién carranguera para entender
las formas de produccion y de divulgacion del objeto, el andlisis semidtico se enfo-
ca principalmente en el discurso verbal (lingiistico). Ademas, en cuanto al recorri-
do por los niveles de pertinencia de Fontanille, se abordan casi todos, excepto, el
nivel de los objetos soporte (de la cancién carranguera), dado que el estudio de
este nivel haria parte del complemento de esta misma investigacién en estudios
ulteriores, pero que en estos momentos por razones de extension, tiempo y de los

mismos objetivos se dejara sin estudiar.
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1. IDENTIDAD CULTURAL
ESTUDIO SEMIOTICO EN LA CANCION CARRANGUERA

1.1. IDENTIDAD CULTURAL, OBJETO DE ESTUDIO SEMIOTICO

En el transcurso de la historia, el hombre se ha concebido como un ser inacabado
por el hecho de no disponer de herramientas necesarias que le permitan integrar-
se y ajustarse a un entorno natural, pues solo actuando sobre él puede aprender y
adaptarse de acuerdo a sus necesidades de supervivencia. Dicho actuar corres-
ponde abrirse al mundo, explorarlo y conocer los fenGmenos que se dan a través
de la percepcién puesto que, por medio de los sentidos percibe un mundo abun-
dante y no limitado que se categoriza para su comprension y da cuenta de una
realidad. De tal manera, el cuerpo vivo del hombre es considerado como el punto
de partida del proceso de la percepcién “una envoltura sensible que determina un
dominio interior y un dominio exterior’*, la coexistencia de dos universos sensibles:
el mundo interior, la eleccion de un punto de vista (o la mira) y el mundo exterior,
la delimitacién de un dominio de pertinencia (la captacién) que en relacion produ-
cen la significacion desde una serie de operaciones propioceptivas que dan pie a
la enunciacién. Asi pues, en el actuar del hombre esta la necesidad expresiva o
enunciativa que da sentido a la experiencia humana, de la relacién del cuerpo vivo
con el mundo, pero también en los requerimientos intelectuales que él mismo se
plantea para dar explicaciones de las cosas que percibe, de cdmo organiza o
construye comunitariamente un mundo cultural en el cual estan los objetos y desa-

rrolla técnicas que le permiten adaptarse a la supervivencia.

En esta actividad constante de creacion y sostenimiento del universo cultural, el
hombre interactia con sus semejantes y entre ellos establecen acuerdos que po-

sibilitan la convivencia para lograr como seres sociales, una supervivencia comuni-

! FONTANILLE, Jacques. Semidtica del discurso. Lima: Fondo de Cultura Econémica, Universidad
de Lima, 2001. P.35.
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taria basada en procesos representacionales y de aprendizaje simbdlico. En el
campo de las ciencias sociales, este horizonte simbdlico y de herramientas con
valoraciones estéticas propias del “nosotros” cultural de referencia, se ha definido
de multiples maneras. En un sentido amplio, remite a modos de ser y hacer en el
mundo, pensamientos, comportamientos, creencias y valores que se determinan
de acuerdo a la identidad individual y grupal de los sujetos. Otra, indica que en
toda sociedad existe una conciencia colectiva formada por representaciones, idea-
les, valores y sentimientos comunes a todos los individuos que la conforman?. Asi
mismo, la cultura se considera como producto histérico de las relaciones sociales
y conjunto de conocimientos acumulados por la humanidad a lo largo de la histo-
ria. Sin embargo, para efectos de esta investigacion, se toma en cuenta la nocion
de cultura desde las definiciones que aporta el campo de las ciencias sociales y
por otra parte, las propuestas desarrolladas por Jacques Fontanille y Yuri Lotman,
quienes contribuyen al estudio de la semidtica de las culturas. Esto, porque la cul-
tura como universo de préacticas significantes, segun la semidtica, se autoorganiza
y produce textos descriptivos de si misma e incluso, textos metadescriptivos o
modelos de representacion cientifica de la cultura®. Al tratar una cultura en particu-
lar, expresada o descrita en un determinado tipo de préacticas significantes, textos
o fendmenos semioticos se esta afirmando que la cultura se representa socialmen-

te a si misma en sus producciones simbdlicas.

Desde hace décadas, en Colombia se producen diversas practicas discursivas que
han contribuido a la construccion del sentido de pertenencia de ciertos grupos so-
ciales a un determinado universo o sector cultural, especificamente a procesos de
reivindicacion de derechos, afinidades culturales, esfuerzos por reconocimiento de

acciones que inciden en la lectura de un pais rico, diverso y complejo, etc. Estas

> CUCHE, Denis. La nocién de cultura en las ciencias sociales. Buenos Aires: Nueva Visién, 2002.
P. 33.

¥ ROSALES, Horacio. Représentations de la culture de soi et de la culture de I'autre dans le discurs
éducatif universitaire en Colombie analyse Sémiotique. (Tesis Doctoral).Université de Limoges.
Faculté de Lettres et de Sciencies Humaines, Limoges, 2006. P. 106.
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practicas significantes son descripciones del propio universo cultural, y si bien esto
sucede desde siempre en el seno de las comunidades, la diversidad cultural del
pais, las tensiones entre sectores por el reconocimiento en medio de las iniquida-
des sociales y las formas de manifestacién de diversos sectores de la cultura, han
encontrado en los medios de comunicacion y en las tecnologias al servicio de la
divulgacion de la informacion, espacios para hacerse mas visibles en la perspecti-
va que cada persona tiene de una region o del pais. A esto, ha contribuido el re-
conocimiento de la multiculturalidad del pais, como ocurre en la Constitucion Poli-
tica de 1991, donde aparece enunciada la condicién multicultural de la nacion, la
cual consiste en el horizonte de los estudios de la cultura, en el reconocimiento de
las diferencias étnicas, religiosas o culturales para organizar su coexistencia en el
intercambio y el respeto de las referencias y las reglas comunes a todos y que

trasciendan las pertinencias particulares®.

Tales practicas discursivas sobre Colombia y lo colombiano expresan formas de
vida particulares que hacen parte de los constituyentes de las identidades regiona-
les y de la identidad nacional, por si misma compleja, heterogénea e inacabada.
Igualmente, la vida social se desarrolla arduamente alrededor de los proyectos de
produccion de una cultura identitaria como quehacer comunitario y las sociedades
cambian con rapidez produciendo una serie de incertidumbres e interrogantes que
repercuten en los procesos de construccion de identidades y la estabilidad de las
mismas. Entonces, se percibe el dilema de lo que es propio de un grupo (lo que
éste debe conservar) y como se define en relacion con otras colectividades que,
por lo propio de la relacion entre semiosferas afecta la mirada que cada comuni-
dad tiene de si misma. En este estudio, particularmente, se analizan producciones
que muestran elementos caracteristicos de las zonas rurales donde los fenémenos
politicos, sociales, econdmicos y culturales generan multiples imaginarios o repre-
sentaciones sobre la identidad cultural de los sujetos expresados en diferentes

practicas discursivas. La complejidad de la cultura colombiana obliga a que las

* CUCHE. Op. Cit., p. 134.
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investigaciones de las practicas discursivas que apuntan a los aspectos identita-
rios sean abordadas sectorialmente, al menos por racionalidad y orden metodol6-
gico. Otras investigaciones deberan asumir las practicas discursivas identitarias
diversas, correspondientes a territorios 0 ambitos especificos de la nacion multicul-
tural.

De esta manera, la presente investigacion toma como objeto de estudio la identi-
dad cultural colombiana configurada en las canciones carrangueras. Canciones
concebidas aqui como puesta en discurso del saber-sobre el ser colombiano, es-
pecificamente del hombre rural; es decir, como praxis discursiva basada en diver-
sas operaciones de enunciacion que expresan el tema de la identidad de los acto-
res de acuerdo a los sistemas de valores que encarnan en anclajes, tematizacio-
nes y aspectualizaciones de indole politica, social, econémica y ética. Por tanto,
esta pesquisa se desarrolla a la luz de la semi6tica como ciencia que brinda la po-
sibilidad de describir elementos concretos que, en el objeto significante, convergen
en la configuracién de la identidad de las instancias manifestadas en el enunciado.
Dicha identidad construida discursivamente, se nutre de las percepciones y valo-
raciones de quien construye el texto y, mas aun, de la cultura en que se construye
y se hace uso del mismo, pues el sujeto enunciador produce sus actos de enun-
ciaciéon insertado en el marco cultural e histérico al que pertenece, lo que implica
predicar de si mismo y del mundo en los términos en que la cultura quiere expre-

sarse.

En la perspectiva de una semidtica de la cultura, se entiende que esta no sélo se
ocupa de signos (unidades minimas de significado), sino de unos conjuntos, com-
plejos o practicas significantes situadas en un entorno sociocultural que las define®
y a través de las cuales, el entorno o universo cultural se da sentido y se afirma, a

pesar de las contradicciones. El andlisis semidtico de tales objetos significantes se

® ROSALES, Pasiones en la construccién de representaciones de la cultura colombiana, Op. Cit. p.
35.
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hace a partir de un modelo de andlisis’y bajo diversos presupuestos tedricos y me-
todologicos. Visto asi, el analisis en las canciones carrangueras permite entender
como el hombre construye expresiones de la inteleccién particular del propio mun-
do, de la relacién de si mismo con este y cOmo representan la cultura en la que
convergen valores éticos, estéticos, y/o sociales que definen la identidad de una

comunidad.

En este orden de ideas, las practicas discursivas adquieren relevancia para los
investigadores de las ciencias del lenguaje ya que estan dotadas de significacion,
representan la realidad del mundo social, los conocimientos, las pasiones y los
valores que hacen parte del modo de vivir, experimentar y describir las culturas.
De hecho, analizar canciones de musica carranguera se considera significativo
porque éstas manifiestan el modo de categorizacién del mundo real de los sujetos
y representan las relaciones intersubjetivas que se dan entre ellos. En particular,
desde la perspectiva de la instancia de enunciacion, las carrangas expresan cOmo
son los hombres del campo (actores que tradicionalmente son determinantes en la
construccion de la identidad colombiana), cuéles son las pasiones recurrentes en
los conflictos de la existencia, lo mismo que expresan los valores e identidades de
ellos mismos y de otros sujetos con los que se relacionan. Algunas de las liricas
narran historias de la existencia social del campesino en las regiones, en relacion
con los procesos dinamicos de cambio, procesos politicos, territorios y tradiciones
culturales con los cuales se identifican y que entran en tension con los procesos y
dinamicas de la modernizacion bajo el influjo de lo urbano. Por tanto, a pesar de

gue estas canciones manifiestan una predicacion verbal sobre la identidad campe-

* El término analisis designa, en semiética, desde Hjelmslev, el conjunto de procedimientos utiliza-
dos en la descripcién de un objeto semidtico. Estos procedimientos tienen la particularidad de con-
siderar, inicialmente, al objeto en cuestidn como un todo de significacion y tratan de establecer, por
un lado, las relaciones entre las partes de ese objeto, y por otro, entre las partes y el todo que él
constituye, continuando asi, de manera recurrente, hasta el agotamiento del objeto, es decir, hasta
el registro de las unidades minimas indescomponibles. GREIMAS, Algirdas y COURTES, Joseph.
Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Madrid: Gredos. 1990. P.33.
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sina, también es considerado como un objeto cultural de consumo tanto del espa-

cio rural como del urbano en el territorio colombiano.

Es necesario mencionar que, después de la independencia y en gran parte de la
historia, la cultura colombiana ha sido considerada con una identidad mas rural
que urbana. Al iniciar el siglo XX después de numerosas guerras civiles y desor-
ganizacion social, la mayor parte de la poblacion colombiana vivia en los campos y
sélo un bajo porcentaje de la poblacion residia en las ciudades. Segin Rueda®,
durante las primeras décadas del siglo, el incremento poblacional del pais se fue
desarrollando principalmente en el campo, por lo que propicié la formacién de un
extenso campesinado en todo el territorio nacional. Pues solo hasta la mitad del
siglo, es cuando se desatan los procesos de urbanizacién, que junto con la crisis
agraria, los desequilibrios regionales, la industrializacién, el comercio y la violencia
politica, dieron paso a la reubicacion de la poblacion. Para 1970, el crecimiento
rural se redujo a la mitad debido a la migracién de la poblacion que se concentro
en las grandes ciudades y areas metropolitanas, quedando el campo colombiano
abandonado en pequefias porciones. De hecho, Rueda’ afirma que, en el trans-
curso de cinco décadas exactamente entre 1940 y 1990, se dio el proceso de ur-
banizacion de la poblacién y de la economia del pais, de modo que al finalizar el

siglo, mas del 70% de la poblacion nacional hacia parte de las areas urbanas.
1.1.1. Formas de vida
Segun Yuri Lotman® el enantiomorfismo es el principio que garantiza la coherencia

estructural de la cultura, entendida esta como semiosfera. Este enantiomorfismo

supone que la semiosfera completa se conforma de partes que son especularmen-

® RUEDA, Jorge. El campo y la ciudad: Colombia, de pais rural a pais urbano. Bogota: Revista
Credencial Historia, N° 119. 1999. En linea. 25 de agosto de 2014. Disponible en:
Dttp://www.banrepcultural.org/bIaavirtuaI/revistas/credencial/noviembre1999/119e|campo.htm
Ibid.
8 LOTMAN, Yuri. La semiosfera I. Semidtica de la cultura y del texto. Madrid: Catedra, 1996. P. 21.
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te similares una a la otra, algo asi como un fractal, pero que al ser puestas unas
sobre la otra evidencian sus diferencias; por ejemplo, la organizacion politica de
una cultura puede ser vista como un conjunto de facciones (partidos politicos) que
organizativamente son similares: un centro regulador, un conjunto de preceptos,
valores y un conglomerado de actores sociales que se rigen por el centro, pero
estos mismos partidos especularmente similares son diametralmente opuestos en
elementos particulares: base ideoldgica que fundamenta el centro regulador, dis-
positivos manipulatorios y de apasionamiento que garantizan las relaciones de
poder entre los actores. Fontanille® tiene esto claro al definir la cultura como un
sistema compuesto de subestructuras interrelacionadas o semiosferas dentro de la
gran semiosfera. Esta relacion entre los constituyentes de la cultura y la cultura es
de interdeterminacién y permite aceptar la hipotesis que expresa que los conteni-
dos de los textos, tal como un cddigo genético, poseen elementos estructurales y
organizadores de la cultura que los produce, se trate de textos criticos o de afir-

macién de la gramatica que domina al sistema cultural.

En esta sintaxis, dichas subestructuras se encuentran en estrecha relacion con las
formas de vida de la cultura. De hecho, una forma de vida determinada se podria
entender como un modo de ser y de actuar de una semiosfera a causa de sus
propiedades estructurales: (1) toda forma de vida debe poseer una congruencia
interna entre las decisiones tomadas por los actores que conforman el grupo social
gue la predica y las categorias que constituyen sus puestas en discurso; (2) una
forma de vida solo puede operar por contraste o competencia con otras formas de
vida; (3) una forma de vida es el resultado de multiples préacticas significantes que
se manifiestan en los discursos y que tratan del ethos cultural especifico'®. En
coherencia con esta Ultima propiedad, Rosales manifiesta a partir de un andlisis

del concepto de forma de vida expresado por Fontanille, que las formas de vida

° FONTANILLE, Jacques. Julien Fournié: les saisons de la mode - Formes de vie et passions du
corps», Revue Actes Semiotiques, N° 115, 2012. En Linea. 26 de diciembre de 2013. Disponible
en: <http://epublications.unilim.fr/revues/as/2650>

Ibid.
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son “representacion de contenidos y de axiologias que resultan a posteriori del
andlisis de los objetos semidticos de una cultura”*’. Considerando esto, el pano-
rama de la cultura se podria ver como un todo entiomorfico, donde las unidades
estructurales son las formas de vida que para su manifestacion requieren de las
tres propiedades antes mencionadas; asi como también, el mismo Fontanille ex-

presa que la l6gica organizativa de la cultura implica que:

D’un cété, une forme de vie manifeste une identité saisissable a
I'intérieur d’'une culture (une identité culturelle), et de l'autre cette
identité culturelle n'a de mode d’existence que dans le dialogue, la
confrontation, la compétition ou I'alternative avec d’autres identités
participant de la méme culture (la méme sémiosphére)*?.

Es decir que en las dinamicas de confrontacién y competencia entre formas de
vida se pondran en juego dos tipos de identidad cultural. La primera se manifiesta
en la diversidad de practicas significantes que se dan dentro de la cultura com-
prendida con el modelo de la semiosfera (que contiene areas y texturas); y otra
que tiene un modo de existencia en las tensiones que imprimen dinamismo a la
vida cultural y que son las acciones semiéticas derivadas del dialogo, la confronta-
cion y la competencia. La primera se podria entender como simulacro de un de-
ber-ser que legitima la semiosfera y sus practicas; la segunda como una identidad
en proceso con respecto a la cual la otra se construye. En la puesta en discurso
de la cancidn carraguera esto se podria mirar asi: la semiosfera se identificaria
con la concepcién de una identidad cultural macro que se alimenta del mito de la
naciéon colombiana como un todo estructurado que incluye a todos sus habitantes
sin importar sus diferencias regionales y culturales. Las subestructuras correspon-
derian a zonas de la semiosfera que a pesar de compartir la identidad nacional y
legitimar el sistema organizativo politico-social de la misma se oponen en razén a
sus diferencias socio-culturales. Esto se percibe en las evaluaciones que hacen

los enunciadores de las canciones, como por ejemplo en las letras carrangueras El

" ROSALES, Op. Cit, p. 54
12 FEONTANILLE, Op. Cit.
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campechano y De regreso al campo, que se veran mas adelante desarrolladas en
el capitulo tres del presente trabajo. La identidad cultural manifiesta o el simulacro
legitimador es captable en la asuncion de la norma linguistica y estética del habla
campesina, los relatos que construyen una vision positiva del ser campesino, los
dispositivos pasionales que evidencia la disforia del actor campesino frente a los
desmanes y maltratos de sus antisujetos (el hombre citadino, la clase politica y los
actores de la guerra).

Ahora bien, en correlacion con esta caracterizacion de la estructura cultural a partir
de las précticas significantes, Jacques Fontanille**propone niveles de pertinencia
en la semiotica de las culturas los cuales se fundamentan en una jerarquia y reco-
rrido de integracion. En el plano del contenido, se encuentran los niveles que co-
rresponden al curso generativo de la significacion: se analiza las estructuras ele-
mentales, estructuras actanciales, narrativas, estructuras modales, etc. Mientras
gue en el plano de la expresién, los niveles se apoyan sobre los modos de la cap-
tacion sensible, denominados como niveles de la experiencia envolventes de nive-
les inferiores y que se exponen en el siguiente orden, del mas basico (figuras que

constituyen un enunciado) al mas complejo (la forma de vida de una cultura):

Tabla 1. Organizacion de los niveles de pertinencia en el analisis de la prac-
tica cultural segun Fontanille.

Signos

!

Texto-enunciado

Objetos (materiales o corporeidad del objeto)

!

Escena préactica (donde el objeto entra en accion)

)

Estrategias (situacionales)

!

Formas de vida

B FONTANILLE. Textos, objetos, situaciones y formas de vida. Op. Cit.
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Signos: en este nivel se identifican las figuras que se hallan en el plano del
contenido y que en conjunto construyen enunciados. Dichas figuras son signos
gue, por medio de la percepcidn, se reconocen como manifestacion concreta
del mundo natural expresados en elementos fisicos (expresion-contenido). De
modo que, lo figurativo corresponde a una manifestacion concreta que remite
a un valor abstracto o conceptual que en la articulacion del discurso se desa-

rrolla.

El texto — enunciado (verbal o no-verbal). Este nivel plantea la dimension de
los conjuntos significantes y textos enunciados, que en el analisis semiotico
engloba el nivel anterior (la experiencia figurativa) y la extraccion de los enun-
ciados donde se reconocen los contenidos, axiologias e incluso roles actancia-

les.

Objetos: Este nivel refiere al cuerpo material de los objetos soportes segun la
forma como se presentan los textos. Estos objetos establecen la instancia in-
termediaria entre los textos y las situaciones, en la medida en que permite a los
textos asumir un rol en la situacion e interactuar con otros cuerpos actantes
gue participan en la misma situacién, segun las reglas de su propio género. De
igual forma, la integracion del texto al objeto-soporte implica desplazarse hasta
el nivel de las escenas practicas, que en el caso de la cancion carranguera se
presenta en dos tipos de interaccién enunciativa (formas de la expresién) hacia
la comunidad destinataria de las letras, ya sea por medio de discos compactos
(audio) o por medio de soportes magnéticos (textos digitales o videos), que en
algunas ocasiones, se da mayor difusion y uso en una mas que en otra, pero
se generan las dos posibilidades. Estas canciones como producto cultural se
encuentran constituidas por una relacién de hibridaciéon de dos sistemas de
lenguaje, el musical y el verbal, logrando asi conformar un solo texto. Como se

comprende, no se trata de la materialidad de las cosas mencionadas en el tex-
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to enunciado, sino de la materialidad con que el objeto semiético se manifiesta

para mediar al texto enunciado.

Escena practica: es la predicacion verbal de las canciones carrangueras en
un espacio y tiempo especifico. En este sentido, principalmente, las canciones
se difunden en festivales de musica popular, en escenarios regionales ya sean
zonas rurales o urbanas, donde se presentan varios grupos de este mismo gé-
nero musical que expresan sentires del pueblo colombiano. Normalmente,
quien manifiesta de forma oral las letras es el intérprete o cantante, que con el
acompafnamiento de las notas o sonidos musicales construyen un solo texto.
Todo en conjunto para acompafar la voz en el acto de enunciacion. En otros
casos, debido a la aceptacion popular musical, las canciones carrangueras cir-
culan en la cotidianidad de la cultura como por ejemplo; en zonas de esparci-
miento (tiendas de pueblo, ferias populares, bares y emisoras que proyectan
de alguna u otra forma la cultura campesina teniendo en cuenta la carranga
como representacion popular de esta) y en mdltiples fiestas de hogares colom-

bianos que les gusta este tipo de género musical.

Estrategias: esta dimension consiste en el despliegue figurativo, espacial y
temporal de la situacion. Resulta de la expresién de una experiencia de coyun-
tura y ajuste entre escenas o entre practicas. En el caso de la cancion carran-
guera, este tipo de musica popular se percibe en la mayoria de ambitos y cele-
braciones culturales, cuya estrategia pareciera fortalecer los procesos de reco-
nocimiento social e identitario de la poblacion campesina, ademas de la divul-

gacion de la multiculturalidad.

Nivel de las formas de vida, o dimension donde se expresa la instancia englo-
bante y genérica que recoge las tendencias, las continuidades y las identida-
des que se desprenden de las situaciones reagrupadas en clases homogé-

neas, es decir, forman las configuraciones pertinentes para la caracterizacion
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de las culturas. Los actores manifiestan valoraciones y se representan las ca-

racteristicas de tipo modal y pasional como dispositivo de la expresion.

Una vez definidos los niveles de pertinencia, Fontanille'* expresa que el nivel de
las formas de vida integra todos los niveles inferiores para producir globalmente la
configuracién por un nivel mas complejo que es el de la cultura. Las formas de
vida se reconocen como el estilo de comportamiento individual o colectivo y como
representaciones de lo cotidiano, conectadas a efectos de sentido pasional y axio-
l6gico de los sujetos. Por consiguiente, en el sentido de descripcidn cientifica, una
forma de vida implica analizar los textos o practicas significantes que la manifies-

tany,

consiste en poner en la “mira” por parte del emisor, o en “captar”
por parte del receptor, lo estético, el plano de la expresion adecua-
do de un sistema de valores, hecho sensible gracias a la disposi-
cion coherente de las esquematizaciones efectuadas por una
enunciacion™.

En general, cada grupo social como observador de su propio universo sociocultu-
ral manifiesta en sus discursos las formas de vida que los representan, las cuales
se definen en configuraciones identitarias mediadas en las practicas significantes.
Estas formas de vida se pueden rastrear e identificar en las descripciones que so-
bre el modo de ser colombiano se expresan en diversas practicas semioticas, las
cuales son analizables como objetos semidticos que contienen sistemas axiol6gi-
cos, cuyos evaluadores son los mismos actores o la instancia de enunciaciéon. Es-
to desde el entorno cultural en que viven o que pretenden evaluar como propio o

como constituyente de la identidad colectiva e individual.

“ FONTANILLE, Op. Cit.
> FONTANILLE, Jacques y ZILBERBERG, Claude. Tension y significacion. Lima: Universidad de
Lima, 2004. p. 198.
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1.1.2. Descripcion de la cultura
a. La semiosfera como modelo de la cultura

Entre las diversas teorias que abordan el estudio de las culturas se encuentra el
trabajo de Yuri Lotman. En su obra, la cultura se forma simultdneamente con la
significacion dado que ésta acompafia todas las formas simbdlicas del mundo en
relacion con los textos que se producen. Este autor describe el complejo dinamis-
mo de la cultura en sus modos de manifestacion, mecanismos de creacion y de
intercambio, en particular, el texto como generador de sentido y objeto de andlisis
semiotico. Asi mismo, en el plano de la metadescripcion, representa a la cultura
con el modelo cientifico y abstracto de la semiosfera donde se expone la organi-
zacion del universo cultural. En la semiosfera se dan los procesos de produccion y
significacion como consecuencia de los diversos modos de interaccién que se dan

entre las zonas, textos y actores que la constituyen®®.

La semiosfera posee un espacio de caracter cerrado en la medida en que sélo
dentro de éste resultan posibles la realizacion de los procesos comunicativos y la
produccion de una nueva informacion; por ello, se caracteriza cuando define una
serie de rasgos distintivos: uno de estos es su caracter delimitado, el espacio que

sefala las diferencias y permite el intercambio, llamado frontera:

la frontera semidtica es la suma de los traductores «filtros» bilingties
pasando a través de los cuales un texto se traduce a otro lenguaje (o
lenguajes) que se halla fuera de la semiosfera dada. El «caracter ce-
rrado» de la semiosfera se manifiesta en que ésta no puede estar en
contacto con los no-textos. Para que éstos adquieran realidad para
ella, le es indispensable traducirlos a uno de los Ienguajes de su es-
pacio interno o semiotizar los hechos no-semiéticos®’.

® LOTMAN, 1996. Op. Cit., p. 10.
7 Ibid., p. 12.
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En este punto, la frontera se define como un mecanismo que traduce los mensajes
gue vienen del exterior de la semiosfera al lenguaje interno de la misma, para fil-
trarlos y producir nuevos textos. La funcion principal de esta frontera es limitar la
penetracion de lo externo en lo interno y adaptarlo al lenguaje de su espacio, rede-
finir lo propio respecto de lo ajeno. Esto es asi porque la frontera semidtica es
concebible como un conjunto de traductores o, en palabras de Lotman, “filtros bi-
lingles” que hacen permeable el limite que separa el universo cultural y la exterio-
ridad, pero que a la vez, depuran los textos ajenos al interior de la semiosfera. Es-
te mecanismo que permite la existencia de nuevos textos al interior funciona como
dispositivo de puesta en coherencia con los lenguajes que ya tienen vigencia y
circulan en una semiosfera dada. Es aqui donde se podria hablar de una aproxi-
macion de sistemas semiéticos, ya que la penetracion de lo alosemiético y su con-
version en texto” es posible siempre y cuando medien estructuras significativas,
gue permitan la equivalencia entre lo que penetra (alosemiosis) y lo que pre-existe
como inteligible dentro del sistema de la semiosfera. De tal mecanismo, es obvio
inferir que lo no equivalente es rechazado. Una muestra simple de ello podria
apreciarse en las estrategias de difusion presentes en los procesos de la globali-
zacion, por ejemplo, cuando una programadora de television mexicana decide
comprar la franquicia de una telenovela colombiana para adaptarle a la estructura
narrativa del melodrama en ese pais, pero también es apreciable en los casos
donde no se hacen adaptaciones, sino que se transmite el mismo programa, pero
luego de ser sometido a un proceso de edicién que elimina los elementos regiona-

listas.

Ahora bien, a la frontera se le asigna una funcién mas dado que, en la periferia los
procesos y dinamicas semidticas de la traduccion operan con mayor actividad, se

genera una tension entre dos zonas de concentracion: la de la misma periferia con

* Por texto se debe entender aqui, el o los sistemas semidticos aceptados dentro de la semiosfera
como portadores de un sentido valido para los actores que conforman un grupo o grupos sociales
de una cultura determinada.
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su constante tendencia a la generacién de nuevos textos y la del centro de la cul-
tura, donde se adensan los discursos autorizados, dominantes y los sistemas
normativos que garantizan la cohesion de la semiosfera a pesar de su heteroge-
neidad'®. Este centro, donde se instala y configura la autoridad de las normas éti-
cas, estética, linguisticas y técnicas, puede ceder ante la presiéon de la periferia
hasta permitir el desplazamiento de lo autorizado en favor de los nuevos valores
excéntricos. Ahora bien, esto puede llegar a invertirse, pero lo que antes era cén-
trico puede hallarse instalado en la periferia como una memoria que intenta actua-
lizarse. En el caso aqui estudiado, las canciones carrangueras exponentes de la
cultura periférica campesina habrian ganado derecho a ocupar el centro por una
adopcion de las estrategias de produccion y difusién propias de este ultimo, lo que
podria ser visto como una dinamica intermedia a las anteriormente descritas, pues
seria el resultado de una negociacién o, mas bien, el resultado de una puesta for-
ma de lo rechazable bajo los criterios estéticos del centro dominante de la cultura
colombiana. Esto es visible, por ejemplo, en el modo en que autores como Jorge
Velosa se valen de la norma linguistica dominante y de los objetos soportes utili-
zados por la cultura popular urbana: el CD, los conciertos televisados, la entrevista
periodistica, la promocion en otras ciudades del mundo, cosa opuesta a la tradi-
cional forma trovadoresca de promocionar las composiciones entre veredas y ra-

dios regionales.

Otro rasgo de la semiosfera es la irregularidad semidtica. La organizacion interna,
caracterizada por la divisién entre el centro, en el cual se presentan los sistemas
semioticos dominantes, y la periferia representada por textos aislados o tratados
como ajenos a la cultura. En este sentido, la comunicacién entre el centro y la peri-
feria se realiza a través de un intercambio de informacion; lo que hace que se sos-
tengan en un dialogo mutuo y reciproco, es el espacio de intercambio cultural, en

el cual el sentido com(in se manifiesta en las practicas significantes'®. En la rela-

¥ Ibid., p. 17.
9 Ibid., p. 16.
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cion activa entre estos dos espacios, los procesos dinamicos son fuente de pro-
duccion de nueva informacién dentro la semiosfera. En la periferia, los procesos
dinamicos encuentran menos resistencia y rigidez que en el ndcleo, lo que permite
que se desarrollen mas rapido, de alli que la irregularidad estructural de la organi-
zacion interna de la semiosfera se determine debido a que ésta se desarrolla en
distinta velocidad en sus diferentes sectores. Ademas, el dialogo de los textos
dentro del sistema de los espacios de la semiosfera implica reciprocidad en el in-
tercambio de informacién lo que produce como resultado un tercer punto de vista,
es decir, un texto aparte como nuevo producto cultural. lgualmente, la correlacién
de la identidad y lo otro (diferencia) entra a formar parte del dispositivo generador
de sentido. El universo semiotico se entiende, entonces, como el conjunto de dis-
tintos textos que articulados entre si funcionan como un mecanismo Unico, de mo-
do que la cultura sea concebida como un texto organizado complejo que contiene

una jerarquia descomponible en textos.

Por otro lado, Lotman® define el texto como un sistema complejo estructurado
internamente el cual es determinado por la cultura. En este sentido, el texto es un
modelo del mundo en el cual la cultura puede analizarse y comunicarse a través
del lenguaje. Sin embargo, el texto no se reduce solo a la funcién comunicativa,
también posee un dispositivo que transforma los mensajes y produce nuevos a
partir de la organizacion jerarquica de valores que contiene la cultura como un ge-
nerador de sentidos?. Ademas, se encuentra ligado a la memoria colectiva, en
donde genera mecanismos y programas que ayudan a reconstruir y restructurar el
recuerdo de una cultura con los textos actuales®’. En suma, el texto dentro de la
semiosfera se convierte en un generador de sentido gracias al intercambio de in-

formacién que se da entre textos que vienen de otra cultura con los textos propios.

2 bid., p. 52.
L bid., p. 60.
22 ROSALES, 2006. Op. Cit., p. 96.
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Desde esta perspectiva, el desarrollo de la cultura se genera gracias al intercam-
bio de informacién que realiza con textos de afuera, los cuales ayudan a la elabo-
racion de otros nuevos textos en la medida en que se convierten en un mecanismo
de pensamiento creador, en el que los individuos construyen su propia descripcion
de su sistema cultural a partir de la memoria compartida con otros textos cultura-
les. Entonces, “al igual que el acto de la conciencia creadora, es un acto de inter-
cambio y supone constantemente a «otro»: a un partenaire en la realizacion de
ese acto”®. Por eso, al necesitar de un partenaire, la cultura entra en constante
tension por mantener lo propio, en definir qué debe conservar y qué olvidar, en
autodefinirse culturalmente y delimitar fronteras con respecto de los textos exter-
nos que representan otras colectividades culturales. En este sentido, la cultura
construye su alteridad y se constituye como una memoria colectiva, un mecanismo
de conservacion, creacion y transmision de textos, en los que los individuos como
representantes de la colectividad y a partir del conocimiento de su cultura, descri-
ben y evalian fendmenos que se generan en su propio universo cultural al igual

que el de las otras colectividades
b. Descripcion de la cultura

Lo anterior permite comprender lo que afirma Lotman acerca del papel jugado por
cierta categoria de textos de la semiosfera: “Tomar conciencia de si mismo en el
sentido semiético-cultural, significa tomar conciencia de la propia especificidad, de
la propia contraposicion a otras esferas. Esto hace acentuar el caracter absoluto
de la linea con que la esfera dada esta contorneada’*. En otras palabras, las des-
cripciones como textos que ofrecen definiciones del ser de los objetos y hechos
del mundo, cuando actian como puestas en discurso basadas en la autoconcien-
cia de la propia pertenencia a determinada sociedad, funcionan como dispositivos

gue generan creencia en la unidad de la cultura, liberando a los actores sociales

3 LOTMAN, 1996. Op. Cit., p. 47.
 |bid., p. 15.
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del saber sobre la natural heterogeneidad de la misma. Estos textos son produci-
dos desde un punto de vista interno (autodescripcién) como una manera de captar
la estructura de la cultura; tematizan, anclan y aspectualizan el universo cultural.
Es por eso que se les llama metadescripciones. Hacen parte de los dispositivos
intelectuales de la cultura, pero sin llegar a funcionar como lo que Rosales?®® llama
meta-representaciones. Estas Ultimas son también descripciones cientificas, con
un metalenguaje y su grado de elaboracion supera las concepciones elaboradas
muchas veces desde las premisas del sentido comun, como pasa con la metades-
cripciones. Las metarepresentaciones hacen parte de las practicas discursivas

cientificas.

Los textos que componen el corpus de esta investigacién son basicamente meta-
descripciones, porque los sujetos liricos y las instancias de enunciacion a quienes
se les delega la voz para predicar en las letras carrangueras, enuncian como acto-
res gue se auto-reconocen o se representan a si mismos campesinos que simpati-
zan con los valores y formas de vida de la cultura campesina, mientras sancionan
negativamente los textos y practicas sociales de aquellos actores que les victimi-
zan. Esto es lo que contribuye a acentuar el caracter identitario en el interior pleno
del sentido del territorio cultural del campesinado, de las formas de vida incom-
prensibles que no coinciden con el sentido comun del hombre rural: la territoriali-
dad y las practicas urbanas, etc., como se percibe en algunas estrofas de la can-
cion titulada De regreso al campo, interpretada por el Tocayo Vargas, la cual
muestra como el sujeto lirico autodescribe su propia incompetencia para ser y ha-
cer en el universo cultural urbano. Este fendmeno es definido desde la misma ex-
periencia que es interpretada como una manifestacion de lo alosemidtico, razon

por la cual es rechazada.

% ROSALES, 2006. Op. Cit., p. 116.
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Al llegar quedé aterrado

de ver que me habian robao
las chichiguas que tenia

y unas vainas que traia

de presente pa’ llegar

Mis primos avergonzados
de veme acampesinao
con malicia se reian

Y ala cucha le decian
gue no me dejara entrar.

No mas que por ser tan culto
empecé a llevar del bulto
Desde ese mismito instante
en gque di un paso adelante
en esa grande ciudad.

Me fui a buscar empleo
pero ni pa’ hacer aseo,
ni pa’ lavar los platos,

ni para embolar zapatos
me quisieron ocupar.

[.]

Ahora estoy en mi vereda
donde a mi siempre me espera
la gente que me ha querido
Hermanos y amigos mios

pa’ salir a pachanguiar

Uno que se crio en el campo
no debe creerle al jalso

gue se jarta tres cervezas

y descansa la cabeza
poniéndose a faroliar

gue diga barbaridades
y que cuente vanidades
disculpe que no le crea
pero a yo de mi vereda
no me vuelven a sacar.
(bis)
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Las letras carrangueras o textos verbales de las mismas, ademas de ser una forma de
metadescripciones, también son textos que hacen parte del conjunto musical de la cul-
tura colombiana, que se difunden tanto nacional como internacionalmente. En relacion
con la semidtica de la cultura, Lotman propone el concepto de semiosfera definido co-
mo “el espacio semiotico fuera del cual es imposible la existencia misma de la semio-
sis”®, esfera que se organiza internamente en nicleo, frontera y periferia. El centro es
considerado como la dimension en donde se ubican los sistemas semioticos dominan-
tes de la cultura y la periferia representada por textos aislados o ajenos de una determi-
nada cultura. Con relacién a esto, las canciones carrangueras se encontrarian inmersas
en el ndcleo de la cultura, porque son reconocidas socialmente como simbolos de gran
valor para la region andina, sobre todo, en zonas rurales donde tienen mayor difusion
este tipo de discursos y, en consecuencia, como textos en los que se preserva la tradi-
cion y la identidad cultural colombiana. Esto se explica por las dinAmicas de la tradicion
discursiva y musical en la periferia y los gustos estéticos del centro de la semiosfera
colombiana, tal como se explico anteriormente con relacion al aporte de Jorge Velosa a
la difusién del género. De este modo, el andlisis semidtico de este género musical ayu-
da a comprender como el hombre colombiano representa el mundo cotidiano en el que
vive y como esta representacion influye en los procesos de construccion de las identi-

dades culturales.

c. Elsentido comun: fuente de las representaciones de la identidad cultural

La descripcidon de la cultura, desde diversas practicas significantes, se basa en un sis-
tema de inteleccion y de afectividad de los protagonistas de la comunidad para percibir
el mundo simbdlico construido, incluso desde una perspectiva etnocéntrica que condu-
ce a la defensa de lo propio, de la cultura de un nosotros de referencia del cual hace
parte cada yo. Lo interesante de este sentido comun y de estas construcciones menta-
les, intersubjetivas y pasionales sobre la cultura a la que “pertenezco” es que se trata
de imaginarios, simulacros, modelos, constructos que definen no solo lo que los sujetos

conciben de la vida comunitaria, de los problemas de esta, sino, y sobre todo, las deci-

% | OTMAN, 1996. Op. Cit., p. 12.
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siones con que cada quien participa en la vida social. En otros términos, las metades-
cripciones de la cultura y de la identidad cultural que se configuran en los textos que
habitan la semiosfera, permiten las producciones de sentido a partir de la cuales los
actores culturales, individuales e institucionales, toman decisiones e intervienen en el
mundo para preservarlo, transformarlo e incluso, dafarlo. Desde la praxis enunciativa,
el sentido comun se hace significativo puesto que en él se hallan inscritas representa-
ciones sociales que los individuos manifiestan en los discursos, cuyos enunciados reve-
lan el conjunto de ideas y opiniones sobre los fendmenos sociales que se producen en
las préacticas cotidianas. Por consiguiente, lo importante es identificar el universo de va-

lores que circula al interior de la cultura propia en relacion con la cultura de otros.

En el espacio de la cultura, el hombre desde su experiencia produce actividades simbo-
licas manifestadas a través de procesos de significacién y comunicacion que organiza-
dos en sistemas describen comportamientos, creencias y actitudes, los cuales se pre-
sentan en el mundo natural que definido en términos de Greimas y Courtés, es el “fe-
ndémeno segun el cual el universo se presenta al hombre como un conjunto de cualida-
des sensibles, dotado de cierta organizacion que permite designarlo, a veces, como
mundo del sentido comun”®’. En relacién con esta definicién, se infiere que en el discur-
SO se enuncian experiencias cotidianas de los sujetos sobre el mundo que les rodea,
relaciones de interaccion que se dan con otros sujetos y comportamientos consensua-
dos, estereotipados que se construyen bajo la légica del sentido comun de una colecti-
vidad.

En el estudio de fendmenos culturales, Clifford Geertz describe el sentido comin como
un sistema cultural en el que sus principios son liberaciones inmediatas de la experien-
cia, hacia una teoria fundamentada en la vida misma del mundo natural. El sentido co-
muan se configura no soélo desde la aprehension objetiva de la realidad sino desde la
sabiduria coloquial, juicios y afirmaciones que predican los sujetos luego de procesos

de percepcion y reflexion sobre la vida cotidiana. Ademas, se halla construido histori-

" GREIMAS, Algirdas y COURTES, Joseph. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. Madrid: Gre-
dos. 1990. P. 270.
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camente por presunciones que establecen los sujetos para comprender los saberes y
valores compartidos de la cultura como una interpretacion de las inmediateces de la
experiencia, de manera que se convierte en un sistema de practicas heredadas, creen-
cias y proposiciones aceptadas, entidades portadoras de juicios ordinarios y de emo-

ciones cuya naturaleza residen en la memoria de una colectividad?.

En la dinamica de las practicas sociales de la cultura, el sentido comin se halla en la
base de la organizacion de diferentes tipos de discursos, cuyo sentido légico del pen-
samiento se apoya en las experiencias y fendbmenos sociales que viven a diario los su-
jetos, en acuerdos naturales que las personas hacen sobre algo. Una de las propieda-
des que Geertz le atribuye a este concepto de manera geneérica es la naturalidad, cuya
esencia responde a un sentido elemental sobre las cosas. Asimismo, le atribuye la prac-
ticidad pero no en el sentido pragmatico de lo util, sino en el hecho de perpetuar la 16gi-
ca del pensamiento, de poner en juego procesos que ayuden en la comprensién y reco-
nocimiento de diversas situaciones que en el mundo natural se presentan. Por consi-
guiente, la identificacion del sentido comun en un discurso se realiza gracias a que este
no implica un conocimiento técnico, instructivo o de formacion teorica, por el contrario,
se desarrolla sobre la base del mundo cotidiano, sobre las informaciones que constru-
yen los sujetos y las creencias compartidas; se distingue como un conocimiento ordina-
rio, inmediato, no cientifico, que deviene de la experiencia diaria y la comprensién de
los modos de vida que se generan en el entorno social.

Por otro lado, en el enfoque interdisciplinario del analisis del discurso, no muy lejano a
la acepcion expuesta anteriormente, Van Dijk?® define el sentido comtn en términos de
conocimiento social compartido subyacente de toda interaccion, cuya base se sitla en
los actos de enunciacion individual que al mismo tiempo forman parte de una colectivi-
dad. Este conocimiento se construye a través de la observacion que los miembros de
una comunidad realizan de sus experiencias cotidianas, en las cuales juzgan la realidad
social formando asi el conjunto de creencias y representaciones sociales. Asi pues, el

sentido comun contiene juicios tanto positivos como negativos, criterios de evaluacion y

* GEERTZ, Clifford. Conocimiento local. Ensayos sobre la interpretacion de las culturas. Barcelona: Pai-
dos, 1994. P. 25.
% VAN DIJK, Teun. Ideologia, una aproximaciéon multidisciplinaria. Barcelona: Gedisa, 2006. P. 136.
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opiniones que estan presentes en la memoria de los miembros de una cultura frente a
las experiencias cotidianas; tales contenidos, en términos semiéticos, se expresan en
practicas culturales concretas, como los textos cientificos, las producciones artisticas,
los bienes de consumo, etc., la musica y la cancién popular, y no so6lo en los meta-

discursos de la autoridad social.

En este orden de ideas, bajo légica del sentido comun, los individuos expresan conoci-
mientos, valores y pasiones que se materializan en los discursos, cuyos enunciados
aportan rasgos que permiten definir la identidad de un grupo social o una cultura. Ex-
presan sistemas de valores compartidos (morales, l6gicos, estéticos, etc.), estereotipos,
ideas y proposiciones aceptadas que circulan en la memoria colectiva de los sujetos
con respecto a su cultura propia y la cultura del otro. Por tanto, el analisis de estos luga-
res comunes en el discurso permite revelar la identidad de una colectividad puesto que
al estar instaurados en la cultura se hallan llenos de significacion, expresiones que
aportan una metafora del mundo natural en el que los sujetos interactian con sus se-

mejantes y con aquellos que hacen parte de otra cultura®.
d. Los valores y pasiones sobre la base del sentido comdn

Ahora, con relacion al universo de valores que manifiestan los sujetos en los discursos
a partir de la percepcién de su entorno cultural, se presenta bajo dos formas de organi-
zacion segun lo concibe la semidtica, sus articulaciones paradigmatica y sintagmatica®..
En el primer caso, los valores se hallan organizados en sistemas y se presentan como
taxonomias valorizadas que se distinguen con el nombre de axiologias. Estas, practi-
camente, refieren a la descripcién de los sistemas de valores que una vez interpretados
en el discurso se pueden marcar sea positiva 0 negativamente, sobredeterminados con
la categoria timica euforia /disforia, la cual no solo axiologiza los discursos, sino que
también se halla en la base de descripcion de los estados de animo de los sujetos y de

las pasiones que afectan a los actores. De modo que, los valores que participan en una

** ROSALES, 2006. Op. Cit., pp. 48-49.
3 GREIMAS, Algirdas y COURTES, Joseph, Op. Cit., p. 213.
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axiologia son virtuales y resultan de la articulacion semiotica del universo semantico
colectivo. El segundo caso, en oposicion a las axiologias, la configuracion de los valo-
res es sintactica ya que se encuentran investidos en modelos que aparecen como po-
tencialidades de procesos semibticos por lo cual reciben el nombre de ideologias. Asi
pues, una ideologia se define en términos de estructura actancial que actualiza los valo-
res que ella misma selecciona en los sistemas axiologicos, cuya funcion consiste en

una busqueda permanente de valores.

Con relacién a lo anterior, Philippe Hamon®? en su trabajo “Texto e ideologia: para una
poética de la norma” realiza un aporte al concepto de ideologia. Este investigador no la
define como tal sino que sélo hace mencion de algunas tendencias que si bien son co-
munmente aceptadas por la comunidad académica, para €l no brindan los instrumentos
necesarios en la elaboracién de un procedimiento de analisis entre lo ideoldgico y tex-
tual, por tanto, propone un método de analisis para las relaciones de los textos con las

ideologias como efecto-ideologia que resulta del acto de la enunciacion.

Desde el punto de vista de la semidtica, el autor propone estudiar la ideologia como
efecto de sentido entre la dimensién paradigmatica y sintagmatica del texto, no restrin-
gir el analisis al estudio de un sélo nivel. Convoca realizar la interpretacion de las rela-
ciones texto-ideologia desde la modalidad del saber, ademas del estudio de las manipu-
laciones, evaluaciones, la fijacién de contratos, etc., todo esto integrado en un sélo
marco. Segun Hamon, los aparatos normativos evaluativos pueden ser distribuidos de
manera aleatoria en los textos y situarse en diferentes puntos que, a nuestro entender,
son las modalizaciones. Asi que, el efecto-ideologia es definido como el resultado del
sistema de relaciones tendidos desde normas evaluantes provenientes de la cultura y
de un proceso evaluado configurado en el texto: la evaluacién es un acto de puesta en
relacion de una instancia evaluante, en un enunciado, que instaura un proceso evalua-

do y una norma evaluante en relacion con dos actantes. El proceso se configura como

¥ HAMON, Philippe. Texto e ideologia: valores, jerarquias y evaluaciones en la obra literaria. Paris:
Presses Universitaires de France. 1984.
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una préctica valorada positiva 0 negativamente con base a la manifestacion de un saber

y una competencia normativa del actante evaluador®.

De hecho, Hamon propone un sistema soportado en un esquema relacional®**donde una
instancia de enunciacion sanciona o evalla un proceso configurado en el enunciado,
esto con base en una norma ética, estética, linguistica o técnica, de las cuales es cono-
cedor y termina por definir su competencia normativa. Asi, esta instancia de evaluacién
se convierte en una funcién sintactica ocupada por un enunciador o cualquier otro suje-
to de la enunciacién sea narrador, actor, sujeto lirico, etc., que ocupando un rol actan-
cial realiza la evaluacion de sujeto a sujeto o de sujeto a objeto. En suma, se puede
decir que en la cultura circulan valores virtuales que serian las axiologias y en el proce-
so de sancién, que se realiza de los enunciados, se producen las ideologias ya sean
evaluados estados o transformaciones. Ideologias que funcionan como fuerzas operato-
rias que definen la identidad de los actantes, lo mismo que el ideal del sistema ideologi-

co representado que se propone en el discurso.

Por otra parte, asi como los sujetos manifiestan valores en los enunciados de aquellas
experiencias cotidianas, también expresan sentimientos y representan pasiones de
acuerdo a los fendmenos que enfrentan en el mundo natural. En este sentido, Fontani-
lle*® afirma que la pasion en el discurso pertenece al orden de lo vivido, en relacién con
la presencia, una intensidad que afecta al cuerpo propio del actante. El cuerpo como
lugar de produccion de significaciones, es el escenario de la afectividad de los codigos,
valores y habitos socioculturales que conllevan a que la pasion se presente como una

tension entre las fuerzas internas del cuerpo y las del mundo exterior mediante la expe-

** Ibid.

% La evaluacion es un acto de puesta en relacion, la relacién (R1), es decir, la comparacién que un actor,
un narrador o cualquiera otra instancia evaluante, en enunciado, instaura entre un proceso (evaluado) y una
norma (evaluante, programa prohibitivo o prescriptivo, a la vez referente y término de la evaluacion); al fun-
cionar como programa-patrén, guion o modelo ideal dotado de un valor estable, esta norma es en si una
relacion, simulacién ideal, virtual o actualizada, de una relaciéon (R2) entre dos —por lo menos— actantes
A'l y A'2; finalmente, el proceso evaluado también es, en si mismo, una relacién (R3) entre (por lo menos)
dos actantes (Al y A2, singulares o plurales, reales o virtuales, antropomorfos o no antropomorfos, etc.); por
consiguiente, el «punto ideoldgico» de un texto puede ser considerado como punto de afloramiento de este
sistema relacional complejo de una evaluacién, como una puesta en relacion, puesta en conjuncion (R1) de
dos relaciones (R2 y R3). Ibid., p.13.

% FONTANILLE, Op. Cit., p. 24.
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riencia sensible y perceptiva. Asi, “el sujeto patémico tiene en su propio cuerpo el esce-
nario de las manifestaciones especificas de su afectividad, de modo que cada emocion
que surge como una respuesta (...) se evidencian para él como una alteracién del equi-
librio de las energias corporales”®. Las pasiones, entonces, pueden ser valoradas co-
mo positivas 0 negativas segun las formas que tomen en una situacion de tensién del
sujeto, puede ser un sentimiento intenso y constante que se dan de fenGmenos afecti-

VOS ya sean emociones o0 humores.

Por consiguiente, el sujeto que enuncia es una presencia que toma posicion frente a
otros sujetos o eventos que percibe en la vida cotidiana. Este sujeto, cuando produce el
enunciado, inscribe en este estas afectaciones de la vivencia, lo que permite que los
efectos pasionales se identifiquen de acuerdo a la correlacion de los dos dominios del
cuerpo sensible: interoceptivo y exteroceptivo expresados en el conjunto significante.
En el momento de la evaluacion pasional, esto aparece como variable de la intensidad
afectiva que participa, al mismo tiempo, de la modalizacién del enunciador. Las pasio-
nes de este, entonces, se expresan por medio de descripciones, de acuerdo a la polari-

zacion axiologica que se manifiesta en la evaluacion.

Las vivencias puntuales son las que permiten al enunciador, a partir de su propiocepti-
vidad, poner en discurso las tensiones que se derivan de la evaluacion. Ademas, no
s6lo aparece la intensidad afectiva en si misma. Esta se relaciona con la variable de la
cantidad, la cual refiere al conjunto de los procesos pasionales; es decir, en las varia-
ciones de los estados pasionales del sujeto que, por ejemplo, modalizado por la emo-
cion, dispersa su atencion o pierde el control de si frente a los sucesos, a lo que puede
seqguir lo inverso al recobrar su autodominio al salir de tal estado y entrar en uno de
calma, todo esto representado en la manera en que la afectividad se muestra en los

enunciados de las liricas carrangueras.

Por otro lado, con la cantidad involucrada, ademas del despliegue en el espacio vy el

tiempo del recorrido pasional, se trata de medir la extension en distancia y duracion de

% ROSALES, Cuerpo y significacion, Op. Cit., pp. 27-39.
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la afectacion patémica. Asi, de la conjugacion de los gradientes de estas dos variables,
cantidad e intensidad afectiva, surgen las tensiones que permiten orientar la racionali-
dad pasional en el discurso. Esto, para la semibtica, proporciona las claves y herra-
mientas para abordar analiticamente la afectividad representada en el discurso, pero es
el analisis de los estados pasionales especificos en discursos concretos lo que permite
describir la identidad de los sujetos que enuncian sobre algun objeto estable que circule
en el mundo representado (y que pueda tener correspondencias con el mundo natural).
En este tipo de analisis, se evidencia la relacion de identidad del sujeto patémico con
los valores expresados en el discurso. En otros términos, si el discurso es una repre-
sentacion axiolégica de la cultura que lo produce, las tensiones axioldgicas y las identi-
dades de los sujetos patémicos de los que predica el discurso o de la practica cultural
son isomorfos con la identidad y las axiologias que se juegan en la realidad cultural; asi,
los actores y actantes del discurso, que apuestan a la construccién de la identidad es-
pecifica, estan correlacionados o son correlatos de la identidad de actantes del universo
sociocultural en que el discurso que se analiza es producido. Del mismo modo, el anali-
sis del discurso o de la practica semibdtica puede orientarse hacia la construccién de una
representacion ética, tal vez ideal, y de la forma de vida gestada en las interacciones
sociales fundamentadas en las experiencias cotidianas de la cultura que produce el dis-
curso o los textos que integran a la semiosfera. Por esto, en el acto de enunciacién de
las pasiones, estas aparecen como portadoras de efecto de sentido con respecto a los
esquemas sensibles tipicos de una comunidad, definidos en relacién a los contenidos

del sentido comun.

1.2. EL PROBLEMA DE LA IDENTIDAD CULTURAL COLOMBIANA EN LA CARRANGA

1.2.1. Identidad cultural

En principio, un primer acercamiento sobre el problema de la identidad se hace desde

el marco de las ciencias sociales que tratan de definirla dentro de los rasgos que consti-
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tuyen los intereses de investigacion de este campo. Segtn Cuche®’ para la psicologia
social, la identidad es una herramienta que permite pensar la articulacion de lo psicolo-
gico y de lo social en el individuo, como el resultado de las interacciones entre el sujeto
y el entorno social; asi pues, se habla de identidad cuando se caracteriza a un sujeto
como parte de un sistema que remite a una norma de pertenencia (a una clase sexual,
social y a una nacién). En otras palabras “Todo grupo esta dotado de una identidad que
corresponde a su definicion social, que permite situarlo en el conjunto social que lo
identifica y lo distingue de otros”®. Por ende, la identidad aparece como una modalidad
de categorizacion de la distincién nosotros/ellos, de la inclusién o exclusién basada en

la diferencia cultural.

Concepciones objetivistas y subjetivistas definen y describen la identidad a partir de
ciertos rasgos determinantes como el origen comun al grupo de pertenencia del sujeto,
a la lengua, la cultura, la religion, psicologia colectiva (la personalidad de base) y al
vinculo con un territorio. Los objetivistas entienden que un sujeto nace dentro de una
sociedad o cultura que le transmite la mentalidad y caracter propio del pueblo al que
pertenece, de modo que, un sujeto que no se apropie de este conocimiento de la cultu-
ra no puede pretender constituir un grupo social. Mientras que para los subjetivistas, la
identidad cultural no es otra cosa que un sentimiento de pertenencia con una colectivi-
dad mas o menos imaginaria, donde lo que se tiene en cuenta son las representaciones
que los individuos se hacen de la realidad social. Otra mirada, propone que considerar
la identidad desde lo objetivo y subjetivo seria reducirla, mas bien, se insiste en el he-
cho de considerarla dentro de un contexto relacional entendido éste como la situacion
en que una identidad se afirma o no*°. De esto deriva que, la identidad sea una caracte-
rizacién de los sujetos para organizar los posibles intercambios entre grupos, lo que
hace que los rasgos identitarios se construyan y se reconstruyan en los intercambios
sociales. Sin embargo, esta concepcion no abarca totalmente el asunto de lo que “me
identifica y me diferencia” del otro y se limitaria sélo a estudiar las relaciones sociales

en un entorno especifico.

3" CUCHE, Op. Cit., p. 106
% Ibid., p. 106
* Ibid., p. 106-1009.
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Por otro lado, en el metalenguaje de las descripciones tipologicas de la cultura, Lot-
man*® proporciona una idea de cémo se caracteriza una cultura de acuerdo con lo que
se identifica y se diferencia. Expresa que en la semiosfera, la cultura propia es conside-
rada como la Unica o, al menos, la mejor, mientras que las otras colectividades son
consideradas como no-cultura, esto debido al rasgo en tensién entre lo organizado (lo
propio) y no organizado (lo ajeno). Desde el punto de vista de la cultura que se toma
como norma, los sistemas que se oponen a ella se perciben como estructuras no orga-
nizadas, caracterizadas no por la presencia de otros rasgos sino por la ausencia de
rasgos de la cultura que se considera como propia. De este modo, el caracter organiza-
do de una cultura se determina en la medida en que se describe la delimitacion del es-
pacio de un texto dado, pero no soélo se restringe a lo espacial sino también a lo social,
religioso, ético, etc., puesto que todo texto como modelo de mundo incluye igualmente
valorizaciones en todas sus dimensiones. Al respecto, el modelo de la cultura se define

con la oposicion nosotros-ellos:

Tabla 2. Esquema del modelo de cultura segun Lotman

(IN) < (EX)

Nosotros <—> Ellos
Propio Ajeno

Uno de los rasgos generales del modelo de la cultura es la delimitacién del espacio lla-
mado frontera, cuyo plano se divide en dos dominios: externo (EX) e interno (IN), en el
cual, la interpretacion semantica de tal modelo se constituye con la oposicion Nosotros
(IN) un espacio cerrado y Ellos (EX) un espacio abierto. De esta manera, el esquema
gue fundamenta el modelo es: Nosotros tenemos N (rasgo que se aprecia) y la cultura
ajena no (ausencia del rasgo); o de otra forma, Nosotros tenemos N (rasgo que se

aprecia) y ellos tienen N (rasgo rechazado) por lo que se percibe como una propiedad

“9LOTMAN, La semiosfera Il, Op. Cit.
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inferior de acuerdo al sistema de valores del que parte la cultura* Entonces, la funcién
de la frontera en la semiosfera se reduce a limitar la entrada de textos que vienen del
exterior, a filtrarlos y elaborarlos, separar lo propio respecto de lo ajeno para adaptarlos

e insertarlos en su propio lenguaje.

Asi, se puede entender que el hombre influido por los valores que establece la cultura
entra en dilema sobre la construccion de su identidad, en especial, cuando aparecen los
procesos dinamicos de desarrollo y cambio, en el reconocimiento del otro como diferen-
te respecto del mundo cultural al que hace parte y de lo que aporta para definirse a si
mismo. En este sentido, Lotman afirma que “la existencia de un espacio extracultural
(un espacio del otro lado) es una condicion necesaria de la existencia y, al mismo tiem-
po, un primer paso hacia la autodefinicion”*?, dicho de otro modo, para que una cultura
pueda caracterizarse debe existir una cultura ajena con la cual se entra en relacion y

comparacion de rasgos segun el sistema de valores que las organizan.

Desde otro enfoque, Paul Ricoeur®®, desarrolla el concepto de identidad desde la teoria
narrativa como aporte a la constitucion del si. En este desarrollo tedérico involucra la no-
cion de identidad personal como una construccion a partir del reconocimiento del otro y
gue constituye la unicidad del sujeto en la temporalidad cotidiana. De aqui se despren-
de el idem, término con que designa al si mismo, la persona como tal, y a su vez el ip-
se, como el elemento que implica cambio y que fundamenta el mantenimiento del yo.
De este modo, se traza entonces la relacion de mismidad como sinénimo de identidad
idem puesto que con ella se refiere a la identidad de lo mismo. Esto, abre la posibilidad
a la nocion de caracter, lo cual permite hacer el reconocimiento de una persona a partir
de recurrencias sedimentadas en el establecimiento de identidades a lo largo de su vi-
da. De otro lado, traza la relacion de ipseidad como sin6nimo de identidad ipse, que con
ella se estima al elemento que implica tiempo, cambio, azar, alteridad y que fundamenta

el mantenimiento del si en una construccion historica.

*Ibid., pp. 65-87.
*?|bid., p.150
*3 RICCEUR, Paul. Si mismo como otro. México: Siglo XXI, 1996. p. 34.
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Es en este sentido, el idem desarrolla una jerarquia de significaciones cuyo grado es la
permanencia en el tiempo (una del orden numeérico, una de cualidad y el caracter de
continuidad ininterrumpida). La mismidad en el orden numeérico, se explica a partir de la
nocién de unicidad, ser una sola cosa. De alli se deriva que no sean dos cosas diferen-
tes sino que son la misma. Surge asi el proceso de identificacion como una vuelta a lo
mismo, que radica en reidentificar, 0 en reconocer ese algo. De otro lado, la cualidad,
tiene como base el principio de semejanza extrema, lo cual consiste en dotar a dos
elementos distintos de los mismos atributos, de modo que sean intercambiables: dos
son idénticos, porque uno puede ser sustituido por el otro (corresponde la operacién de

sustitucion).

Estas dos caracteristicas de la mismidad, tanto el orden numérico como la cualidad,
estan sujetas a la permanencia en el tiempo, pero la reidentificacion presupone la duda,
en la medida en que se procede a comparar una percepcion presente con un recuerdo
anterior a través de marcas materiales que imprimen una huella en el pensamiento. El
resultado de este proceso es la demostracion de la continuidad, la cual funciona como
criterio sustitutivo de la similitud. El problema del tiempo aqui es que deviene en factor
de separacioén y diferencia. Ahora, la continuidad ininterrumpida, comprendida entre el
primero y el ultimo estadio de desarrollo de lo que se considera un mismo individuo;
este criterio prevalece en todos los casos en que el crecimiento o el envejecimiento ac-
tlian como factores de desemejanza®. Por ello, se reitera que la identidad debe tener
un principio de permanencia en el tiempo cuyo eje sea la busqueda de una invariante
relacional del rasgo identitario. Sobre la base de dicho principio se sustenta un par de
términos descriptivos y emblematicos en la busqueda propuesta: el caracter y la palabra
dada, que resultan dos modelos significativos de permanencia en el tiempo y que res-

ponden a la pregunta por quién soy.

Con la nocidn de caracter se designa el conjunto de disposiciones duraderas que permi-
ten identificar a una persona. Obedece al estatuto de inmutabilidad: lo que se ha ido

sedimentando en la relacion con los otros y con el mundo. La disposicién, la cual hace

* Ibid., p.111.
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posible el ingreso del otro en la composicion de lo mismo, se define como el conjunto
de las disposiciones adquiridas, representadas como valores, normas, ideales, modelos
en los que la persona o una comunidad se reconocen. La disposicion se vincula con la
costumbre, con la doble valencia de costumbre que segun se dice se contrae en el pre-
sente con la costumbre ya adquirida. De este modo, la costumbre proporciona una his-
toria al caracter, pero es una historia en la que la sedimentacion tiende a recubrir y a
abolir la innovacion que la ha precedido; es esta la constitucion del habito “Cada cos-
tumbre construida, adquirida y convertida en disposicion duradera constituye un rasgo
(un rasgo de cardcter), un signo distintivo por el que se identifica a una persona, se la

identifica de nuevo como la misma”®.

En este sentido, Ricoeur plantea que no se puede pensar el idem de la persona sin el
ipse, en la medida en que la historia, la relacion con los otros, la conjuncion con los va-
lores y la evaluacion de los mismos, ayudan a determinar la construccion de las cos-
tumbres y la incorporacién a las identificaciones en el caracter.*® El caracter es el qué
del quién, debe colocarse en el movimiento de una narracion, en particular cuando
aquellos tienen por mira la identidad de una comunidad histérica. En conjunto, se de-
signa asi la mismidad de la persona. Otro modelo de permanencia en el tiempo es la
palabra mantenida en la fidelidad a la palabra dada, opuesta a la de caracter. La pala-
bra mantenida expresa un mantenerse a si que no se deja inscribir, como el caracter en
la dimension del ¢ quién? El quién de cada uno se edifica segin como se mantiene liga-
do a su palabra, segun como permanece fiel a ella. EI mantenimiento del si toma la figu-
ra emblematica de la promesa, entendida como una denegacién del cambio®’. Con este
juego, se pone a dos personas bajo la luz de una estructura social y comunitaria sujetas
a un sistema ético.

Ahora, la identidad narrativa revelada en la dialéctica de la ipseidad y de la mismidad se
configura de modo que hace su intervencion en la constitucion conceptual de la identi-

dad personal. A partir de esto, surge la construccion de la trama en donde la accion de

45 .
Ibid., p.116.
“® El caracter asegura la identidad numérica, la identidad cualitativa, la continuidad ininterrumpida en el
cambio, y la permanencia en el tiempo que definen la mismidad. Ibid., p. 117.
*" Ibid., p.118.
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los personajes del relato abre la posibilidad dialéctica de que en el personaje confluyan
la ipseidad y la mismidad. La identidad exige una dinamica que haga coincidir la nocion
de concordancia con una serie de discordancias que a la vez tienen como funcién re-
presentar un riesgo para el mantenimiento de la identidad al interior del relato. Entendi-
da la concordancia con el principio de orden o disposicion de los hechos y por discor-
dancia las alteraciones en el encadenamiento de los sucesos que transforman de forma

regular la trama desde el principio hasta el final.

De este modo, el acontecimiento participa de la concordancia discordante propia de la
operacion configurativa que da lugar a la trama. Es a lo largo de la historia narrada
donde el personaje conserva una identidad personal, correlacionando asi accion-
personaje. La persona entendida como personaje o actor del relato no es ajena a una
identidad distinta de sus experiencias, en efecto, los relatos e historias de vida se com-
plementan por el hecho de que el relato forma parte de la vida en el que se intercam-
bian experiencias sometidas al juicio moral propio de la ficcion®®. En el relato se impli-
can, entonces, contratos, pruebas, busquedas y sus correspondientes valoraciones
donde la regla moral o regla de fidelidad pauta el comportamiento. Asi, el acto de narrar
designa los atributos o el caracter del personaje e incluso de una comunidad a través

de la determinacion de quién ha hecho qué, por qué y como.

Del empalme entre accidn y personaje surge una dialéctica interna en el personaje que
es el correlato que se resuelve gracias a la narracién. En si, esta dialéctica se refiere al
caracter de la unicidad de su vida que le permite en el tiempo diferenciarse de otro. En-
tonces, en la identidad del personaje persiste la tension entre lo que permanece y lo
gue cambia de acuerdo a las experiencias que hacen parte de su identidad dentro del
relato, de manera que, si se llegara a dar una pérdida de identidad en el personaje im-
plicaria una crisis en la configuracion, un despliegue de la ipseidad y una anulacion de
la mismidad. En otras palabras, el caracter no solo consiste en la relacién con los otros
y con uno mismo, sino también la relacién entre los mismos rasgos de identidad, por

eso si se rompe o se transgrede un rasgo se dafia la estructura identitaria.

* Ibid., p.46.
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En sintesis, la identidad personal tiene unos rasgos que incluye el caracter vy lo fisico,
ya que esto genera un efecto de sustancia, algo invariable aparentemente, pero en
realidad es un efecto generado por la ipseidad, la historia que se crea del sujeto que va
consolidando el sustrato. Asimismo, Ricceur hace un gran aporte al concepto de identi-
dad cuando sostiene que en el relato es en donde se construye la identidad del perso-
naje denominado identidad narrativa; ésta se cimenta en la dialéctica de la mismidad
(un caracter) y la ipseidad (un mantenimiento de si), en la que resulta una interpretaciéon
narrativa de la identidad. Lo que aporta es la mismidad e ipseidad como esa ilusién

creada historicamente.

Como se notard, la identidad siempre sera una nocién dificil de delimitar ya que se
construye directamente en el complejo mundo de la cultura. Ahora bien, ademas de te-
ner en cuenta lo expuesto anteriormente, el presente trabajo, también, toma la concep-
cion de identidad abordada desde el ambito de la semidtica que la define como “el prin-
cipio de permanencia que permite al individuo permanecer el “mismo”, persistir en su
ser a lo largo de su existencia, a pesar de los cambios que provoca o sufre”®. Entendi-
da como una construccidn discursiva representada en un determinado universo socio-
cultural, y con referencia a este, se nutre de las bases identitarias colectivas. De este
modo, las condiciones de la identidad hasta aqui expuestas posibilitan describir en el
discurso elementos metadescriptivos, que contribuyan a la comprension de la identidad
cultural colombiana expresada en la masica carranguera, con todas las variantes y ma-

tices que esta implica.

1.2.2. Estudios sobre identidad, carranga y textos descriptivos de la cultura co-

lombiana

Con relacion a lo expresado anteriormente, se hizo una revision sobre si existen estu-
dios previos que aborden el problema de la identidad cultural expresada en la carranga

como texto descriptivo de la cultura colombiana. En este proceso se recopilaron ante-

* GREIMAS, Algirdas y COURTES, Joseph, Op. Cit, p. 213.
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cedentes referidos al tema de la identidad en investigaciones semidticas y no semioti-
cas. Especialmente, los fundamentos semioticos que estudian los constituyentes de la
identidad e incluso aportes del campo de la sociologia y la antropologia, que poseen
ciertos vinculos conceptuales con el andlisis de las practicas significantes. Y finalmente,

resultados de estudios realizados a las letras del género musical de la carranga.

A continuacion, se presentan algunas de las investigaciones que sirvieron de base para
el planteamiento del problema sin dejar de lado otras que no se mencionaran por razo-
nes de extension de este trabajo. En principio, se mencionan estudios nacionales en los
gue se describen propuestas didacticas para instituciones educativas sobre como anali-
zar los procesos de construccion identitaria en diferentes textos, especialmente liricos,
ademas de estudios enfocados directamente al andlisis de las canciones carrangueras
desde diversas disciplinas y métodos. Otros trabajos en cambio, brindan grandes apor-
tes a la comprension del fendmeno estudiado en la presente investigacion, debido a
gue éstos se han concentrado en la descripcion de la identidad cultural colombiana

desde diferentes objetos semidticos que circulan en la cultura.

1.2.2.1. Estudios interpretativos relacionados con la identidad

En el Ambito nacional, la doctora Marfa Cristina Martinez*°, directora de la Catedra
UNESCO para la lectura y la escritura en América Latina, centra parte de su investiga-
cion en el proceso de la observacién sobre el funcionamiento de la dinamica enunciati-
va del discurso. En ella, parte del reconocimiento del enunciado como el espacio donde
se construyen y evidencian las fuerzas enunciativas en la construccion tridimensional
del sujeto discursivo: axioldgico, emotivo y razonable, en el que la argumentacién se
encuentra en la dinamica de la enunciacion. Asi mismo, analiza el principio dialégico
subjetivo y de alteridad. Por lo anterior, el discurso es visto como un sistema de evalua-
cion social cuya unidad de analisis es el enunciado, donde la heterogeneidad de los

sujetos y la diversidad del contexto hacen parte constitutiva de la semantica del mismo

*® MARTINEZ, Cristina. La argumentacion en la dinamica enunciativa del discurso y la construccion dis-
cursiva de la identidad de los sujetos. En Didactica del Discurso (pp. 11-21). Cali: Catedra Unesco para la
Lectura y la Escritura, 2005.
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enunciado. De este modo, Martinez plantea la hipotesis que las identidades de los suje-
tos discursivos se construyen conforme a las relaciones de fuerza social enunciativa en
el que se muestra el sujeto en términos de valores, saberes y emociones con base en

las valoraciones sociales que se construyen en la dinAmica enunciativa del discurso.

En otra investigacion, Maria Cristina Martinez presenta un trabajo en el que demuestra
como en la revista Cosmopolitan se identifican una serie de articulos que modelan un
tipo de mujer con caracteristicas especificas que resultan apetecibles para las lectoras.
Una de esas caracteristicas es el erotismo como parte fundamental del desarrollo fe-
menino que se convierte en un tema publico y de interés para las mujeres. Por ello, su-
giere la lectura de estos articulos en el aula de clase para contribuir con la formacion
critica y reflexiva de los estudiantes para evitar caer en el consumismo. Como metodo-
logia, propone la elaboracion de talleres de lectura y escritura desde el marco teérico de
la semidtica, en los que demuestra como se construye la identidad discursiva femenina
desde el analisis semidtico del discurso. En el proceso analitico, lo primero que hace es
reconocer los componentes que hacen parte del discurso; la enunciacién, donde se ins-
cribe un enunciador y un enunciatario, el enunciado producido por el enunciador y el
referente. Esto a través de una serie de cuestionamientos que le permitan al analista
identificar en el texto los componentes: ¢ quién enuncia dicho texto?, ¢a quién va dirigi-
do?, ¢qué sugiere el texto? Luego, sugiere identificar el programa narrativo del enun-
ciador y sus competencias para comprender las estrategias de persuasion que se utili-
zan en el texto. Ademas de identificar las axiologias y los sistemas de valores que po-
see el enunciador con relacién al tema que planea®, de manera que, el analista pueda

sacar conclusiones sobre la construccion identitaria que se produce en el discurso.

Por otra parte, Luis Fernando Arévalo® en su trabajo “Rock en la clase de lectura y es-
critura: liricas para construir sentido desde la semidtica discursiva”, muestra la relacion

gue tienen los docentes al compartir en sus practicas pedagogicas con nifios y jovenes

* MARTINEZ, Cristina. El erotismo se lee en clase, construccion de identidad discursiva femenina en las
revistas. En Did4ctica del Discurso. Op. Cit., pp. 125- 136.

2 AREVALO, Luis. Rock en la clase de lectura y escritura: “liricas” para construir sentido desde la se-
midtica discursiva. En Didactica del Discurso. Cali: Catedra Unesco para la Lectura y la Escritura, 2005.
pp. 105 -123
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discursos de rebeldia y contrapoder que construyen identidades y manifiestan una for-
ma de vida, como por ejemplo, las liricas del rock. Asi pues, aparece la iniciativa de in-
corporar en las instituciones educativas textos que se leen extracurricularmente, con el
fin de construir propuestas didacticas que motiven y acerquen a los estudiantes al des-
cubrimiento de los universos del sentido que se dan en estos textos. De este modo, in-
siste en la idea de analizar las letras (liricas) del rock en la clase de lectura y escritura
para abordarlas desde un enfoque discursivo del lenguaje y desde las posibilidades de
lectura y la escritura que brinda la semiética discursiva. Para la realizaciéon de la pro-
puesta, el investigador sugiere como metodologia de trabajo el proyecto pedagdgico de
aula, el cual permite la construccion colectiva de conocimiento y la orientacion interacti-
va de los procesos de ensefianza aprendizaje de la lectura y la escritura. Ademas, para
cumplir con su propdsito, toma como referente tedérico el modelo de analisis de la se-
midtica discursiva de Greimas. A. J. y Courtés J., que permite evidenciar el proceso de
construccion de identidad y de contrapoder a través del texto escrito. Finalmente, el
producto de este trabajo fue observar e identificar los rasgos representativos de identi-

dad y de contrapoder en canciones de rock.

1.2.2.2. Estudios sobre la narrativa de la musica carranguera

En un breve marco de consulta, se hallaron algunos estudios sobre la manifestacion
narrativa de la muasica carranguera, interpretados desde diversas perspectivas. En pri-
mer lugar, se encuentra el trabajo realizado por Claudia Isabel Serrano®3, quien plantea
en su tesis de grado de sociologia, titulada Imaginando con musiquita un pais, una
propuesta interpretativa de la vida andina colombiana, desde la narrativa de la musica
carranguera a partir de la teoria de los imaginarios sociales, derivada del psicoanalisis
y las ciencias sociales, entendidos como las representaciones colectivas de la realidad,;
las maneras de ver, interpretar, sofiar el mundo y de permanecer en él. Su interés prin-
cipal se centra en analizar y describir las formas de vida e imaginarios sociales de la

vida campesina en los relatos de las canciones de musica carranguera, creadas por

% SERRANO, Claudia. Imaginando con musiquita un pais. Bogota: Editorial Fica (2011). En linea. 2 de
abril de 2012. Disponible en: http://es.scribd.com/doc/57541745/13/ProblLematlcas-deL-camPo
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diferentes compositores e intérpretes del altiplano cundiboyacense desde una perspec-
tiva sociolégica. Aborda conceptos como el de cultura, lo popular, lo campesino, lo ca-
rranguero y en su producto describe temas que emergen de las canciones (relaciones

sociales, problematicas del campo, idea de progreso y fiesta).

En segundo lugar, Tomas Sanchez Amaya®*, en conjunto con el director CINDE Regio-
nal Bogota, realizan la propuesta Musica popular campesina. Usos sociales, incursion
en escenarios escolares y apropiacion por los nifios y nifias: la propuesta musical de
Velosa y los Carrangueros, en la cual se analiza la musica carranguera con el objetivo
de incursionar en los escenarios escolares y los posibles usos que se den de éstas. El
analisis se centra fundamentalmente en la produccion musical de Jorge Velosa y la re-
lacion entre musica y educacion, ademas de los aportes en términos de formacion axio-
I6gica. La propuesta acude a algunos conceptos tedricos desarrollados por la etnomusi-
cologia y a los elementos que aporta el andlisis del contenido. El resultado de este pro-
ceso propone que, la musica carranguera forma parte del patrimonio artistico cultural y
que a través de ella se puede dar un referente cultural identitario de una region del pais,
ademds de servir como instrumento didactico para las labores educativas desde diver-

sas areas del conocimiento.

Por Gltimo, el trabajo desarrollado por el docente Felipe Cardenas® Narrativas del pai-
saje andino colombiano: vision ecoldgica en la muasica carranguera de Jorge Velosa,
plantea el analisis sobre las visiones politicas en el discurso ambiental que expresa la
musica carranguera, en particular, el compendio titulado En Cantos Verdes (1998). Este
trabajo recurre a nociones del campo de la hermenéutica y al andlisis del discurso que

determinan las formas culturales, una concepcion practica de la realidad donde la iden-

* SANCHEZ, Tomas y ACOSTA, Alejandro. Mdusica popular campesina. Usos sociales, incursion en
escenarios escolares y apropiacién por los nifios y nifias: la propuesta musical de Velosa y los
Carrangueros  (2008). En linea. 25 de marzo de @ 2012. Disponible  en:
http://www.umanizales.edu.co/revistacinde/index.html

> CARDENAS, Felipe. Narrativas del paisaje andino colombiano: visién ecolégica en la musica
carranguera de Jorge Velosa. Revista de Antropologia Iberoamerica, 2009. 4(2) 269-293. En linea. 25 de
julio de 2013, disponible en: http://www.aibr.org/antropologia/04v02/articulos/040205.pdf
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tidad individual y comunitaria se desenvuelve desde la naturaleza la cual debe preser-
varse. Este estudio analiza el ethos de la sociedad urbana y rural en torno a los proble-
mas que se producen por la contaminacion, destruccion y descuido de la naturaleza. Un
reconocimiento de los impactos negativos generados por el sistema de valores de la
sociedad y por el conjunto de la cultura. Cardenas manifiesta que el discurso de las
canciones expresa la relacion entre el orden-desorden, equilibrio-desequilibrio, limpie-
za-suciedad, categorias que permean un discurso ético y moral que posee la cultura
colombiana. Este estudio es interesante, en la medida en que el analisis de las cancio-
nes permite develar las axiologias que tiene el intérprete de la cultura de si mismo y la

cultura del otro, todo con relacion al cuidado del medio ambiente.

1.2.2.3. Estudios sobre fen6menos semiodticos que describen la identidad cultural co-

lombiana

Entre los estudios semidticos mas interesantes y enriqguecedores que describen la cultu-
ra colombiana, se encuentra el trabajo de investigacion Representacion de la cultura de
si y de la cultura del otro en el discurso educativo universitario en Colombia, elaborado
por el doctor José Horacio Rosales Cueva, docente de la Universidad Industrial de San-
tander. Cuya investigacion surge a partir del estudio de discursos de estudiantes uni-
versitarios, en los que se describen rasgos caracteristicos de la cultura colombiana en
confrontacion con la de otros sujetos.

El enfoque tedrico que soporta dicha investigacion gira en torno a la semiética de las
culturas, principalmente, la base teorica desarrollada por Yuri Lotman, quien define la
cultura como un espacio cerrado denominado semiosfera organizado en un centro y
una periferia, ademas de generar estructuras de auto-organizacion (textos-cédigos)
dentro de la misma. Igualmente, en ella se dan sistemas axioldgicos que puestos en
relacion con otra cultura permiten dar cuenta de la construccién de una identidad cultu-
ral basada en la categoria nosotros y ellos (otros). Asi, en esta investigacion, sobre la
base de este marco tedrico y de otros, que en esta resefia no se mencionan por exten-
sion, se proponen tipos de descripciones de acuerdo a la organizacién de los textos que

produce la misma cultura. Por tanto, este trabajo organiza los discursos de los estudian-
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tes, de manera que se pueda caracterizar la cultura colombiana de acuerdo a las expe-
riencias personales y colectivas de los actores sociales, en las cuales circulan valores,
afectos, creencias y conocimientos de su propio universo cultural y el imaginario del

universo cultural de otros.

Segun las descripciones que surgen de los discursos, la diversidad cultural (mezcla de
razas) es uno de los rasgos que caracteriza la cultura colombiana, como también la di-
versidad del paisaje natural, el caricter de los colombianos: inteligentes, trabajadores,
chéveres; el problema de la desigualdad social, la exclusion, marginacién, violencia,
corrupcion e intolerancia etc., caracteristicas positivas y negativas de la propia cultura,
ademas de la preservacion de las tradiciones religiosas y de la falta de unidad nacional
desde sus diferentes dimensiones (étnica, econOmica, social politica, ética, etc.) que
permiten evidenciar una nacion fragmentada. Todo esto definido desde la base del sen-
tido comun y de los estereotipos que circulan en la memoria colectiva de los actores
sociales que hacen parte del universo cultural colombiano y de una forma de vida. En
suma, este trabajo realiza un gran aporte a la descripcion de la cultura colombiana para
unificar criterios académicos y pedagogicos en torno a la forma de orientar la ensefian-
za de la educacion superior, sobre todo en contenidos éticos que permitan mejorar los

aspectos negativos que describen la forma de vida de la cultura colombiana.

Por otro lado, Paloma Bahamén Serrano presenta una investigacién semidtica titulada
Formas de vida colombiana en los corridos prohibidos. Esta investigacion describe cé-
mo se construye el sentido y se presentan las formas de vida de la cultura colombiana a
partir de las letras de las canciones de los corridos prohibidos como género musical. De
estos discursos emergen temas como la corrupcion, el conflicto armado y el narcotrafico
entre otros, fendmenos sociales que caracterizan la identidad de una cultura traqueta
como forma de vida en Colombia. Asi, fundamenta su investigacién desde teorias de la

semiotica de la cultura, en particular, la propuesta de Yuri Lotman con el concepto de

** BAHAMON, Paloma. Forma de vida colombiana en los corridos prohibidos. Bucaramanga, 2009, 146p.
Trabajo de grado de Maestria. Universidad Industrial de Santander. Facultad de Ciencias Humanas. Es-
cuela de idiomas.
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semiosfera en conjuncion con la teoria de Fontanille (forma de vida). Estos presupues-
tos tedricos orientan la configuracion de un discurso sobre la corrupcion de los sujetos
gue ejercen la legalidad social en contradiccion a su propio oficio, por el mismo afan de
sobrevivir. En este sentido, el analisis de la investigacion aporta una reflexion en torno a

la caracterizacién de la ciudadania y la identidad nacional del colombiano.

A modo de conclusién, desde el interés académico en la presente investigacion, los es-
tudios expuestos ayudan a orientar el analisis del objeto de estudio en las canciones
carrangueras. El tema de la identidad ha sido proyectado desde diversas disciplinas,
gue para este caso, la inclinacibn mas importante deviene del campo de la semidtica.
Trabajos como el del docente Luis Fernando Arévalo, quien presenta un analisis deta-
llado de la identidad de los sujetos y del contrapoder que se evidencia en las letras de
las canciones del rock y el de la docente Paloma Bahamoén Serrano, que describe las
formas de vida colombiana en las letras de corridos prohibidos, sirven de punto de refe-
rencia 0 modelo para abordar el andlisis semiético en las canciones carrangueras pro-
puestas en esta investigacion. Asimismo, el trabajo del doctor Horacio Rosales Cueva
contribuye al estudio de la semittica de las culturas y a la caracterizacion de sujetos
particulares, en la medida en que describe las formas de vida que configuran parte de la
identidad nacional de la cultura colombiana desde la representacion de la cultura de si y
del otro. Lo cual permite brindar luces conceptuales y procedimentales de analisis para

la investigacion en curso.

Los estudios realizados a la manifestacion discursiva del género musical carranguero,
brindan aportes sobre aspectos tematicos y tedricos en las investigaciones. Por ejem-
plo, Claudia Isabel Serrano trabajé con canciones de musica carranguera a partir de la
teoria de los imaginarios sociales, derivada del psicoanalisis y las ciencias sociales, la
cual caracteriza al campesino de manera general desde el mismo espacio cultural y na-
cional al que pertenece. Este trabajo permite evidenciar qué elementos se trabajaron en
la caracterizacion de la cultura campesina que se perciben en las canciones carrangue-
ras y qué otros elementos faltan por estudiar. Lo mismo ocurre con el estudio del profe-

sor Felipe Cardenas, sobre la vision politica-ecoldgica en la narrativa de las canciones
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de Jorge Velosa, desarrollado desde las herramientas que brindan la hermenéutica y el
analisis del discurso, las cuales aportan elementos importantes como los sistemas de
valores y el ethos de la cultura urbana colombiana con relacion al tema del cuidado del
medio ambiente. Dicho estudio muestra una visién sobre los paisajes que representan
el campo y una vision politica de la vida urbana, no obstante, en él se limita a indagar
un album de canciones de un intérprete dejando de lado a otros que también abarcan
los mismos temas. Del mismo modo, Tomas Sanchez Amaya presenta en su propuesta
de los usos sociales; la incursion de la musica popular campesina al escenario escolar,
especialmente, las canciones de Jorge Velosa desde los métodos de andlisis que brin-
da la etnomusicologia y el analisis de contenido, con el fin de promover la masica tradi-
cional en las instituciones educativas. Estudios que permiten concluir que aun faltan
andlisis sobre otros universos tematicos culturales que representan las canciones ca-
rrangueras para contribuir al enriquecimiento de la construccion identitaria de la cultura

colombiana.

1.2.3. Investigacion de la identidad cultural en la carranga como practica signifi-

cante

Para terminar con esta primera parte, las canciones carrangueras como textos meta-
descriptivos de la cultura colombiana ofrecen distinciones entre tipos de sujetos y de las
experiencias vividas por estos y representadas en los textos liricos. Practicamente, se
trata, como se ha expuesto hasta ahora, de textos producidos desde un punto de vista
auto-descriptivo de la cultura, en la medida en que los sujetos del contenido de los
enunciados se reconocen como campesinos que manifiestan los valores y las formas
de vida de un vasto territorio de la cultura colombiana. De esta manera, el enunciado
como objeto de andlisis representa las concepciones, valores y pasiones que describen
la cultura desde una determinada perspectiva que, en este caso, es tomada como refe-

rencia identitaria en la sociedad colombiana.
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Asi pues, los modelos analiticos de la semidtica permiten hallar la identidad cultural que
se manifiesta en las liricas carrangueras, lo que conlleva a cuestionarse acerca del uni-
verso sociocultural que representan los sujetos en las canciones en un espacio y tiempo
especifico. Todo esto desarrollado desde los procedimientos que aporta la investigacion
cualitativa como escenario de actividades interpretativas que no reduce su enfoque a
una sola practica metodoldgica, por el contrario, es un espacio para multiples métodos y
estrategias de investigacion como soporte para diversas disciplinas®’. Un campo de
practicas en el que cada investigador elabora sus propios criterios de busqueda, selec-
cion y andlisis de acuerdo a sus intereses profesionales y a la fundamentacién tedrica

gue involucra su campo de estudio.

Desde esta perspectiva, surge la pregunta que impulsa el presente trabajo: ¢como se
configura la identidad cultural del hombre colombiano en las liricas de canciones de
musica carranguera?, ademas de considerar también, una serie de cuestiones adiciona-
les y relativas a este mismo problema de investigacion: ¢como se figurativiza la identi-
dad de los actores y del enunciador en liricas de canciones de musica carranguera?,
¢ qué valores expresan estos de su propio universo cultural? y ¢como se manifiesta pa-
sionalmente dicha identidad?

Para llevar a cabo el trabajo de investigacion a partir de las preguntas planteadas, se
propone como objetivo general analizar la configuracién de elementos identitarios de la
cultura colombiana en el enunciado verbal de las canciones de musica carranguera.

Esto acompafiado de los siguientes objetivos especificos:

i. Describir las figuras que remiten a la identidad de los sujetos, con res-
pecto de la cultura colombiana, manifestados en las liricas de canciones
de musica carranguera.

ii. ldentificar los sistemas de valores que expresan los textos de las can-

ciones sobre el universo sociocultural.

>’ DEZIN, Norman y LINCOLN, Yvonna. La investigacion cualitativa como disciplina y como préctica. En
Manual de la investigacién cualitativa. (pp. 43 -101). Barcelona: Gedisa, 2012. p. 55
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iii. Describir la dimensiéon pasional implicada en la configuracion de la

identidad en los discursos de las canciones carrangueras.

Ahora, una vez definidos los objetivos, para el desarrollo de esta investigacion se defi-
nieron las siguientes etapas: en un comienzo se dio la indagacién del medio sociocultu-
ral en el cual se produce, consume y se inscribe la investigacion sobre la carranga; lue-
go, el acopio y la delimitacion del corpus desde diversas fuentes; por ultimo, el analisis
del corpus y la elaboracion de los resultados. De esta manera, en la primera etapa se
dio la exploracion del medio social que involucra la cancion carranguera, cuyo estudio
hace parte de la investigacion semidtica inscrita al programa de formacion de postgra-
do, Maestria en Semiética, de la Universidad Industrial de Santander, dentro de la linea
investigacion lenguajes y practicas culturales. Basicamente, se realiz6 la eleccion del
objeto de estudio (identidad cultural), exploracién de estudios precedentes al objeto,
planteamiento del problema, construccién del marco teérico de base y objetivos con

relacion al estudio del proyecto, todo esto descrito en las paginas precedentes.

Asi pues, cuando se intenta dar cuenta del sentido de un discurso, se habla de la repre-
sentacidén que en términos de lenguaje implica pasar por la forma de la expresion de un
texto. En otras palabras, captar la configuracion de la identidad cultural en los discursos
de musica carranguera supone describir como se expresa esa identidad en términos de
la forma de la expresion y qué contenido adquiere esa identidad expresada en las can-

ciones:

Las configuraciones discursivas, aparecen como micro-relatos. Ello quiere
decir que una configuracion no es dependiente de su contexto; puede ser
extraida y manifestada en forma de un discurso autosuficiente. En conse-
cuencia, se supone que el analisis de una configuracién debe reconocer
todos los niveles y todos los componentes de un discurso examinado a tra-
vés de las diferentes instancias de su recorrido generativo®®.

En vista de esto, la configuracion pasa por todos los niveles del recorrido generativo en

el que se define la asociacion de figuras que se identifican en los textos que llevan a

*® GREIMAS, Algirdas y COURTES, Joseph, Op. Cit., p. 79
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crear el sentido del discurso. Se inicia con el rastreo de figuras que remiten a un eje
tematico y al mismo tiempo a la identificacion de valores. Los niveles de este recorrido
son: figurativo, semionarrativo (tematico - actancial) y axiolégico, los cuales Courtés
denomina como niveles semanticos del discurso. Entonces, la configuracion de la iden-
tidad cultural consiste en la interpretacion de cada uno de estos niveles en las liricas de
canciones de musica carranguera para identificar las formas de vida que se representan
en ellas. Ademas, de pasar por los niveles de pertinencia que propone Fontanille, que a
continuacion se ahondara en el siguiente capitulo sobre el nivel de las escenas y estra-

tegias.

1.2.4. La muestra objeto de la investigacion y categorizacion tematica de la mis-

ma

Para el analisis semiotico de las liricas carrangueras, es conveniente especificar como
se realiz6 el acopio del corpus de la investigacién y cdmo se organizé para la muestra,
esto, con el fin de obtener mayor orientacion y apropiacion en la interpretacion de las
liricas. Para el acopio del corpus se recurrié a estrategias y técnicas que brinda la me-
todologia etnografica con las que se definieron los criterios para la seleccion de los si-
tios de busqueda de informacion, los informantes clave y modos de obtencion de da-
tos™®.

Criterios para la seleccion de espacios en la busqueda de la informacion:

e Espacios relacionados directamente con la masica: sitios académicos, no
académicos, culturales y publicos.
e Sitios con flujo de personas oyentes de musica carranguera.

e Espacios donde se divulga la carranga.

De acuerdo con estos criterios, la recoleccion de datos se dio en los ambientes de los

participantes e informantes. La busqueda de las canciones se hizo a través de un ras-

> BAZTAN, Angel. (1995). Etnografia, metodologia cualitativa en la investigacién sociocultural. México:
Alfaomega, 1997. P. 135.
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treo en diferentes tiendas discograficas; aquellas que comercializan discos compactos
con calidad de soporte material reproducidos por compariias disqueras y aquellas tien-
das que comercializan discos compactos con un soporte de menos calidad, es decir,
tiendas que realizan descargas no autorizadas por internet y otros medios de reproduc-
cion de discos. También se realizo la visita a la emisora cultural UIS A.M. 670 "La Nue-
va Radio", que inicio sus emisiones el 22 de mayo del afio 2002, buscando constituirse
en un medio educativo no formal y de extensién para la comunidad del departamento
de Santander. Su programaciéon es musical y se destaca la difusion e interpretacion de
la tradicion musical colombiana andina y latinoamericana, asi como la creacién de es-
pacios de formacion educativa. Igualmente, se visitaron eventos culturales como por
ejemplo, la Feria Nacional de la Pifia, organizado por la administracion de Lebrija y el
Comité de Ferias y Fiestas Municipal en julio de 2012, espacio popular en el que se
presentaron grupos musicales de carranga, entre ellos, el intérprete Tocayo Vargas que
tiene gran difusién a nivel regional. Por otro lado, se recurrié a la consulta de recursos
digitales como “El portal de la musica carranguera”, revistas cientificas y trabajos de
investigacion inscritos dentro del &mbito académico, no académico y publico. Finalmen-
te, se indago en la Universidad Industrial de Santander, especificamente en el progra-
ma académico de Licenciatura en musica. Luego, de acuerdo con los espacios selec-
cionados, se buscaron los informantes clave que por lo menos cumplieran dos de los

siguientes requisitos:

e Sujetos conocedores del medio musical en general.
e Sujetos que divulgan la carranga.

e Sujetos que escuchan y conocen de carranga.

Asi, segun las pautas se eligieron como informantes a masicos académicos y em-
piricos, promotores de carranga, profesores, asesores comerciales de discos y perso-
nas que tienen gusto por este tipo de musica. Entre dichos informantes se encuentran
profesores de musica de la Facultad de Ciencias Humanas, de la Universidad Industrial
de Santander, personas participantes en eventos culturales (Tocayo Vargas), grupos

musicales que se dedican a presentar serenatas en reuniones sociales y personas del
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comun que les gusta oir este tipo de musica. Todos ellos inmersos en el ambito de la
musica de alguna u otra manera, y como portadores de esta misma cultura ofrecen vi-
siones e ideas. Saberes con los cuales se les configura como sujetos cognitivos, afecti-
VoS, sociales portadores de experiencia del medio sociocultural.

Més tarde, con la ayuda de estos informantes clave y entrevistas informales a sujetos
expertos que poseen conocimientos sobre musica carranguera, y a otros que no son
expertos, pero que conocen un amplio repertorio de canciones de acuerdo a la expe-
riencia de su medio social, se recopilaron datos de diferentes tipos de soporte material®

entre ellos, liricas de canciones en sitios de pagina web, videoclips y CD ROM.

Tabla 3. Informantes que proporcionaron recursos para el acopio de la muestra de
canciones carrangueras

TIPOLOGIA DE INFORMANTES PARA LA RECOLECCION DEL CORPUS

CATEGORIAS

INFORMANTES

EspPAcIOS

Medio académico

Profesores de musica

Universidad Industrial de Santander,
Bucaramanga

Medio no académi-
co

Intérpretes de grupos musicales
(Tocayo Vargas y otros)

Concierto municipal “Feria Nacional

de la Pifa” en Lebrija (Santander)

Medio cultural

Locutor de radio (otra profesién)

Emisora cultural, UIS A.M. 670, "La
Nueva Radio"

Medio publico

Asesores comerciales y promotores
de tiendas discogréficas

Tiendas en centros comerciales de
la ciudad de Bucaramanga

Autores de paginas web, trabajos
de investigacion y revistas

Recursos electrénicos

Sujetos que tienen por gusto musi-
cal la carranga

Bares y tabernas locales de un ba-
rrio de Bucaramanga

A cada informante, en la entrevista, se le preguntaron varios aspectos en lo que con-
cierne al tema musical de la carranga, sin embargo, el interrogante principal para el

acopio del corpus fue sobre el repertorio de canciones carrangueras que existe actual-

% E| soporte material de las canciones carrangueras (discos compactos o soportes magnéticos) corres-
ponde al nivel de pertinencia de los objetos como instancia intermediaria entre el texto y la escena practi-
ca, sin embargo, esta investigacion no se detiene en este nivel de andlisis ya que haria parte de la expli-
cacion del objeto semidtico desde otra perspectiva que por razones de tiempo y extension no se alcanza
a desarrollar, mas bien, el andlisis de este nivel se podria trabajar en estudios ulteriores que complemen-
ten esta investigacion.
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mente y cuéles son las mas emblematicas que representan la cultural colombiana. El
nuamero total de informantes clave fue de 13 personas, quienes con sus respuestas die-
ron paso a la construccién del corpus. Por consiguiente, para la muestra inicial de la
investigacion fueron preseleccionadas 30 canciones, de las cuales finalmente se esco-
gieron 9 que se categorizaron por ejes tematicos para su abordaje. La eleccién corrio
por cuenta del rastreo de los temas sugeridos por los informantes. El rastreo tuvo en
cuenta cuales y cuantas canciones ponian en discurso un tema en especifico. Cabe
hacer la salvedad aqui, que se dieron dificultades para el ejercicio, ya que este trabajo
sblo se pudo llevar a cabo una vez fueron transcritas la letras de las canciones, dado
gue no existen cancioneros publicados donde sea posible constatar la coherencia entre
lo cantado por los intérpretes y los contenidos de las frases. Contar con dichos cancio-
neros hubiese sido enriquecedor para el andlisis, ya que en ocasiones los intérpretes y
arreglistas se permiten ciertas licencias para modificar la estructura gramatical y conjun-
to lexemas que componen el cédigo linglistico de las canciones. Esto restringié el
campo de accion de la investigacion a lo disponible en los medios dedicados a la difu-

sion de las obras carrangueras.

En lineas generales, los informantes manifestaron que la mayoria de las canciones ca-
rrangueras son expresiones populares que dan cuenta de la vida cotidiana de los suje-
tos que se hallan esencialmente en ambientes rurales. Afirman, ademas, que estas
canciones, se difunden por diferentes medios de comunicacion y que se escuchan tanto
en zonas rurales como en espacios urbanos, debido a que la mayor parte de los habi-
tantes de las ciudades son personas que han vivido en el campo o son descendientes
de campesinos que conservan la tradicion rural de sus padres y abuelos u otros ances-
tros. También, expresan que el ritmo musical es atractivo por la mezcla de géneros mu-
sicales tradicionales de la region y las letras parecen ser una radiografia del actuar del
colombiano enfrentado a los multiples cambios que se producen en la sociedad. Con
estas ideas, se puede ver que los informantes conocen la cultura, los gustos musicales
de la poblacion colombiana y a qué tipo de publico se dirigen las canciones. Expertos
gue tienen la competencia empirica, profesional o académica y en consecuencia, sus

recomendaciones sobre la seleccion de las canciones pueden ser confiables.
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Ahora bien, en la composicion de las categorias (ejes tematicos) se acudié al analisis
semionarrativo de manera superficial, ya que ello es objeto de los analisis semanticos e
interpretativos aplicados en la fase de descripcion de la estructura del sistema semiotico
de las canciones, cosa que se podra apreciar en el tercer capitulo de este trabajo. A
continuacion, se presentan los ejes tematicos y una sintesis del analisis aplicado para la

seleccion del corpus:

a. Orgullo de ser campesino y colombiano. Esta categoria se halla compuesta
por las liricas de las canciones De donde venimos y El rey pobre, trata de los obje-
tos de valor que son importantes para el sujeto enunciador lirico, representado en un
actor colectivo que hace parte de la vida del campo y que se caracteriza como
miembro de la cultura colombiana. Los objetos que consideran positivos dentro de la
cultura y que llenan de orgullo son el territorio (montafas, valles, llanura, costa), la
rigueza natural, la belleza de las mujeres, personalidades famosas consideradas
como héroes, celebridades nacionales y personajes intelectuales (Shakira, Juanes,
Gabriel Garcia Marquez, Fernando Botero, Juan pablo Montoya, etc.). No obstante,
ocurre una contradiccion en este aspecto puesto que Colombia al ser un pais po-
seedor de una rigueza natural, el sujeto del campo no industrializado vive sometido

a la pobreza.

b. Conflicto politico-social, categoria compuesta por las liricas El desplazado, El
campesino embejucao y El pastel es para todos; letras que tratan del problema poli-
tico social que padece el campesino a causa del conflicto armado, quien debe aban-
donar su tierra por conservar su vida, como también, de la acusacion permanente de
pertenecer a diferentes grupos armados y/o colaborar con ellos. Asi mismo, se
enuncian los problemas de desigualdad social en la reparticién de los recursos y de

las condiciones marginales que padece el campesino.

c. Tradiciones culturales: categoria conformada por las liricas Rezao por dos co-

madres y El milagro, las cuales enuncian practicas culturales que radican en la
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creencia del poder de fuerzas sobrenaturales para la ejecucion de programas narra-
tivos que virtualizan los actores. Consecucion de objetos de valor que como seres
humanos no pueden adquirir por sus propios medios, y para ello involucran la préacti-

ca de la supersticién y la creencia en la religién cristiana.

d. Tensién campo-ciudad, categoria definida por las liricas De regreso al campo y
El campechano, las cuales expresan la forma de vida del sujeto del campo en com-
paraciéon con la forma de vida de los sujetos urbanos. Dicha relacion entra en ten-
sion debido a la segregacion, exclusion y marginacion que se desarrolla de parte de
una cultura a otra, dentro del mismo sistema cultural colombiano, es decir, dos

subestructuras (rural-urbano) dentro de la semiosfera (cultura colombiana).

Pese a no ser tan profundas las descripciones obtenidas en esta fase de la investiga-
cion, la clasificacion permite orientar y ordenar el recorrido del andlisis generativo-
interpretativo que se estara presentando en el ultimo capitulo de este trabajo, el cual
inicia por las estructuras superficiales de las letras de las canciones donde se describen
las figuras actoriales, espaciales y temporales, que remiten a tematizaciones y dan pa-
SO a las estructuras actanciales. Luego, se sigue el recorrido por el nivel semionarrativo
en el que se involucra el componente narrativo de las canciones: roles actanciales, mo-
dalidades narrativas, programas narrativos y el modelo actancial. Finalmente, se llega
al nivel profundo donde se describe la estructura elemental de la significacién (cuadrado
semiotico) y los desarrollos pasionales que se derivan de la evaluacion. Sin embargo,
antes de dar inicio al andlisis aplicando el método es importante reconocer la cancién

carranguera como practica significante.
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2. LA CANCION CARRANGUERA COMO PRACTICA SEMIOTICA

En el capitulo anterior se plantearon el problema y los objetivos de la investigacion, de
donde se puede decir que uno de los derroteros principales de este trabajo es eviden-
ciar, a través del andlisis semiotico de las liricas carrangueras, las representaciones
sociales identitarias de la cultura colombiana, especificamente, de la cultura campesina
del altiplano cundiboyacense en relacién con otros sujetos que también hacen parte de
la misma cultura. Igualmente, se esbozaron los principales elementos conceptuales que
cimientan la base analitica del corpus, desde la semiética de la cultura de Yuri Lotman y
la propuesta tedrica y metodologica de Jacques Fontanille. Atendiendo a este ultimo
autor, y a los procedimientos planteados en sus niveles de pertinencia semioética, se
propone iniciar el analisis, propiamente dicho, a través del estudio de las escenas prac-
ticas que enmarcan las practicas semioticas (en este caso la carranga), y luego, explo-
rar las estrategias, con el fin de realizar un recorrido por el universo sociocultural del

objeto semidtico escogido.

Retomando la base tedrica, en el modelo de Fontanille habria una complejidad crecien-
te entre los niveles de andlisis y de pertinencia. Si se tiene como propdsito determinar
elementos de la identidad colombiana (forma de vida) en la carranga (texto enunciado),
antes de entrar al andlisis de los textos-enunciados de las liricas que hacen parte del
corpus (muestras validadas por los informantes como ejemplares), ser& menester ubicar
estos objetos culturales en el marco del universo sociocultural en que se producen y
gue las determinan, para luego proceder al analisis del contenido de los textos liricos.
En este sentido, se propone un analisis de las situaciones semidticas del plano expresi-
vo constituidas primeramente por una dimension predicativa que alude a la experiencia
préactica, y en segundo lugar por la dimension estratégica®. Para considerar el nivel de

las practicas en que aparece el texto-enunciado, en las paginas que siguen, se aborda

* Antes llamadas, por el mismo Fontanille, en la version del afio 2005 del mismo modelo, como situacio-
nes. El nivel de las situaciones abarca los fenédmenos de la interaccion. Es una configuracion que retine
todos los elementos necesarios para la produccién y la interpretacién de la significacion. Este se organiza
en dos dimensiones: la dimension predicativa de la situacion (experiencia practica) y la dimension estra-
tégica (experiencia de coyuntura y de ajuste entre escenas 0 entre practicas). La situacion estrategia
redne practicas para hacer nuevos conjuntos significantes previsibles. FONTANILLE, 2004. Op. Cit., p. 8.
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el origen, historia musical, las implicaciones socioculturales de la carranga (la situacion
de enunciacion en el seno de la cultura), sus modos de produccion y difusion en general
(lo que corresponde al nivel de la escena practica en que tipicamente la carranga es
disfrutada o entra en la practica cotidiana del auditor). En consecuencia, es necesario
explicar algunos aspectos de los otros niveles de pertinencia semiética, dado que estos
se interdeterminan e involucran, y que constituyen un repaso general del marco concep-

tual y metodolégico escogido.

Tabla 4. Jerarquia de los planos de inmanencia de la practica semiética

TIPO DE EXPERIENCIA INSTANCIA FORMAL INTERFACES
Figuratividad Sighos Formantes recurrentes
Isotopias figurativas de la expresién
Coherencia y cohesion interpretati- Textos-
vas enunciados Dispositivos de enunciacion e inscrip-
cion
Soporte formal de inscripcion
Corporeidad Objetos
Morfologia praxica
Escena predicativa
Practica Escenas précticas
Proceso de acomodacion
Gestion estratégica de practicas
Coyuntura Estrategias L .
Iconizacion de comportamientos estra-
tégicos
Ethos y comportamiento Formas de vida Estilos estratégicos

Mas en este punto, debe precisarse que los ejemplares en la investigaciéon semittica
son considerados como las muestras que reunen las caracteristicas tipicas de la cate-
goria; es decir, son muestras complejas, ricas en informacion, mientras que los ejem-

plos son muestras parciales tomadas del ejemplar o casos que constituyen variantes
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del ejemplar mismo®. La pertinencia de la explicacion se elabora cientificamente sobre
un conjunto de casos tipicos seleccionados segun el principio de informe tangible entre
cada ejemplar y la hipétesis. Esto por el hecho de que, el andlisis semiotico parte del
principio segun el cual todo discurso es un proceso de significacion a cargo de una

enunciacion; es decir, una condicién anterior a los procesos de interpretacion:

L’analyse sémiotique n’a pas pour ambition de fournir la clé interpréta-
tive des textes ; elle n'a pas de théorie de l'interprétation, mais seule-
ment une théorie de lintentionnalité, c’est-a-dire des conditions mini-
males de manifestation, de repérage et de saisi du sens en discours.
[...] Les formes sémiotiques seraient, de ce point de vue, les présuppo-
sés formels et indiciels des processus interprétatifs, et non le contenu
méme des interprétations ; elles concerneraient de ce fait la compe-
tence, et non la performance interprétative. [...] En effet, les différents
modeéles et niveaux d’analyse qu’elle comporte n’offrent d’intérét que
s’ils permettent de construire une compétence interprétative plus heu-
ristique que la simple compétence intuitive®.

Ademas, antes de empezar la descripcion del nivel de las practicas, es importante tener
en cuenta las caracteristicas de las letras carrangueras en cuanto a su composicion.
Dichas letras hacen parte del discurso literario, particularmente, al campo de la poesia
popular dada la organizacién de su estructura y estilo, como también, por su modo de
difusién (la oralidad). El modo de organizacion discursiva y de tratamiento tematico es

de tipo descriptivo y narrativo®, ya que en la puesta en discurso se perciben enunciados

* El corpus (liricas carrangueras) para el andlisis de esta investigacion no puede ser considerado como un
ejemplar Unico o de validez universal para todo el contexto colombiano, puesto que su pertinencia es
relativa de acuerdo al grupo objeto de la investigacion cualitativa (informantes) y a sus circunstancias
histéricas. Sin embargo, el procedimiento de analisis de datos y de la identificacién de esquemas o de
representaciones, pueden ser pertinentes en un campo mas extenso de blsqueda. Estos resultados pue-
den servir de base a otras investigaciones y construcciones tedricas.

. FONTANILLE, 2004. Op. Cit., p. 253.

* Los procedimientos que consisten en utilizar ciertas categorias lingiisticas para ordenarlas en funcién
de las finalidades discursivas del acto de comunicacion, pueden ser agrupadas en cuatro modos de or-
ganizacion: el enunciativo, el descriptivo, el narrativo y el argumentativo. Cada uno de estos modos de
organizacion tiene una funcion de base (intencion del interlocutor) y un principio de organizaciéon. El modo
descriptivo sirve para describir un estado de los seres y del mundo. El modo narrativo sirve para describir
las acciones humanas, o consideradas como tales que se originan de un proyecto de busqueda. CHA-
RAUDEAU, Patrick. Los modos de organizacion del discurso. En: Grammaire du sens et de I'expression.
Paris: Hachette, 1992.
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de estado y de transformacién®, a través de los cuales son manifestados afectos y com-
portamientos que hacen parte del universo de la cultura rural del altiplano insertada en
la cultura colombiana. Las letras o textos verbales de las canciones relatan historias
donde los actores se mueven en un marco politico-social de acuerdo a los conocimien-
tos compartidos y a las experiencias vividas en el universo colombiano. Las canciones
describen practicas, tradiciones y costumbres que hacen parte de las formas de vida de
la cultura rural, ademas de presentar las insatisfacciones que expresa el campesinado
sobre las injusticias, desigualdades sociales y las relaciones con otros sujetos que ha-

cen parte de lo urbano, predicaciones que remiten al discurso identitario colombiano.

2.1. La escena practicay las estrategias en la produccion de la carranga

Antes de iniciar el andlisis semiético de las muestras (canciones carrangueras), es ne-
cesario abordar elementos que se relacionan con niveles envolventes de la practica
enunciativa de la carranga para una mejor comprension del fenomeno. En otros térmi-
nos, antes del andlisis de liricas carrangueras concretas, es menester comprender pri-
mero de donde vienen estas canciones, lo que corresponde parcialmente al nivel de
analisis de la escena predicativa y de la situacion semiética (véase estos niveles en la
tabla 4). Solo comprendiendo esta dimension, sin agotarla (pues profundizar en estos
niveles de analisis requiere del estudio de los textos enunciados de las canciones, pero,
adicionalmente, de otros documentos fuera del corpus mismo), se permite al lector es-
tablecer las relaciones de interdeterminacién del contenido de la cancién, el aspecto
identitario de la misma y el universo cultural en que la carranga aparece y del cual
enuncia. Esto contribuye a vislumbrar mejor la complejidad de la cancién y la condicion
hibrida de la misma, aun cuando en el andlisis central de esta investigacion aborda es-

pecialmente los contenidos expresados linglisticamente de esta practica cultural.

* En el discurso narrativo pueden ser considerados como una serie de estados precedidos y/o seguidos
de transformaciones. La representacion ldgico-semantica de dicho discurso debera, pues, introducir,
enunciados de estado que correspondan a las funciones entre sujetos y objetos, y enunciados de hacer
que expresen las transformaciones. GREIMAS, Algirdas y COURTES, Joseph, Op. Cit., p. 155.
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2.1.1. Escenas practicas

Las escenas préacticas son, en el modelo de Fontanille, las escenas predicativas o con-
diciones espacio-temporales y actorales en que el objeto semidtico entra en juego en la
resolucién de interacciones humanas o las escenas concretas en que se intercambia el
objeto significante (las canciones). Para esto, el objeto sufre acomodaciones en su pro-
duccion o intercambio segun las intencionalidades de los interlocutores o de los actores
sociales y en el marco de una actualizacion de sus condiciones de enunciacion para

servir especificamente a las situaciones de intercambio en que aparece tal objeto.
a. Ubicacion y composicion del género musical carranguero

La carranga es considerada como un género musical representativo de la cultura cam-
pesina que gracias a su adaptacion y difusion nacional pertenece hoy a la gramatica de
la cultura colombiana. Esta surge principalmente en la parte nororiental de la region an-
dina de Colombia (departamentos de Boyaca, Cundinamarca y Santander), a inicios de
la década de los 80. El origen etimoldgico del nombre, carranga, remite a un regiona-
lismo cundiboyacense que refiere al ganado muerto por enfermedad, accidente, vejez o
muerte natural. Dicho ganado era vendido por partes para hacer con su carne embuti-
dos y ser distribuidos en sitios de carranga que existian en la regién, esto con el fin de
qgue sus duefios no perdieran los animales. Actualmente, esta expresién se reconoce
como un género musical que hace parte de la cultura colombiana®. La regién andina es
la mas densamente poblada en comparacion con las otras que integran el pais. Limita
al occidente con la regién Pacifica, al oriente con los Llanos orientales, con la region de
la Orinoquia, al norte con la regién Caribe y al sur con la region Amazonica. Sus habi-
tantes se concentran en los grandes centros urbanos y parte del campo. Se divide en
las siguientes zonas: el Tolima grande, Antioquia, la regién cundiboyacense y los san-
tanderes. Posee una historia compleja al haber sido participe de grandes cambios poli-
ticos y sociales. Gran parte de su poblacion es mestiza con predominio de aporte indi-

gena en los departamentos de Boyaca, Cundinamarca y sur de Santander, antiguo

®» SERRANO, 2011. Op. Cit., p. 37.
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asentamiento de la familia lingiistica chibcha®. Como tal, la cancién carranguera hace
parte de la manifestacion cultural de la region del altiplano cundiboyacense que marca
una identidad regional distinta a otras zonas que comprende la regién andina, puesto
gue los boyacenses poseen ciertos rasgos culturales que se demuestran en su espiritu
trovador expresado mediante su lenguaje musical y verbal. Esta expresion popular mu-
sical llamada carranga se destaca por su ritmo alegre y fiestero, puesto que en su me-
lodia retoma elementos del merengue cundiboyacense y los fusiona con elementos de
la guabina, la rumba criolla, el torbellino y el pasillo, ritmos que hacen parte de la tradi-
cion musical colombiana, legada por la cultura espafiola en combinacién con algunos

elementos indigenas y africanos.

Aunqgue esta investigacion tiene por objeto de estudio el componente linglistico de las
canciones carrangueras, es conveniente conocer algunos detalles de las condiciones
de produccién del constituyente musical de las mismas (sin entrar en el analisis de esto,
lo que corresponderia a otra investigacion con una perspectiva analitica de la musicali-
dad); esto conviene para comprender el contenido de las liricas, dada la condicion de
hibridacion entre palabra y musica. Se dice que la musica carranguera surge como una
nueva forma de manifestacidbn musical identitaria de la regién cundiboyacense, ya que
en la constitucion de su estilo musical intervienen el pasillo y el merengue, ademas de
la rumba. Los dos primeros conforman el merengue carranguero y la rumba forma el

segundo estilo que se complementa y se conoce como rumba carranguera®.

A continuacién el siguiente esquema ilustra los elementos que componen la cancion

carranguera:

8 ABADIA, Guillermo. ABC del folclor colombiano. Bogota: Editorial Panamericana, 1996. p. 15.

% PAONE, Renato. La musica carranguera. (Tesis de pregrado, Escuela popular de arte, 1999). En linea.
2 de abril de 2012. Disponible en: http://es.scribd.com/doc/17597057/La-Musica-Carranguera-Renato-
Paone-Tesis. p. 25.
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Tabla 5: Elementos que constituyen el género musical carranguero

Merengue Torbellino: Ejecucion directa de la guacharaca
boyacense — Pasillo: manifestacion vocal e instrumental
Guabina: los duelos de copla, (timbrica de las
Musica voces)
Carranguera
Rumba Rumba campesina
cundiboyacense — Rumba guasca

Desde este punto de vista, la carranga se define como un sistema musical compuesto
por los ritmos de merengue y rumba de estilo carranguero, que termina siendo el resul-
tado de una mezcla de varios ritmos que predominan en la musica popular de la zona
andina colombiana. El merengue boyacense se caracteriza por tener la ejecucion direc-
ta de la guacharaca interpretada en el torbellino, la manifestacion instrumental del pasi-
llo y la timbrica de las voces guabineras a punta de duelo de coplas. Por otro lado, la
rumba cundiboyacense es un poco mas especifica dado que se organiza con una mé-
trica de %4, siendo un ritmo de gran fuerza después del torbellino y con dos tendencias
como lo son la rumba campesina y la rumba guasca. Ahora, en cuanto a la interpreta-
cion de la cancion se lleva a cabo con la imitacién de la timbrica de las voces guabine-
ras presentandose siempre una voz lider (intérprete de la guacharaca) y un coro. Los
instrumentos empleados en este género musical son casi siempre el tiple, la guitarra y
la guacharaca (con un estilo propio de interpretacion), aunque a veces segun la creati-
vidad de los grupos incluyen otros instrumentos. Por Gltimo, en cuanto a su forma, la
carranga se caracteriza por la repeticion de estrofas completas por parte del coro (como
estrategia de resaltar el texto) y al inicio de la cancidn se realiza una breve introduc-
ci6on®. Mas adelante, en este mismo capitulo, se complementara sobre los ritmos musi-

cales desde su condicién historica.

% bid., p. 77.
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b. Estrategias de divulgacion o de apropiacion cultural de la carranga

La cancién carranguera empezé a difundirse por diversas regiones y veredas del alti-
plano cundiboyacense, sobre todo en fiestas, ferias y eventos populares que convocan
gentes de todas partes. Luego, con la evolucion de los medios de comunicacién de ma-
sas, la radio, principalmente, en regiones como Santander, Boyaca y Cundinamarca dio
al campesinado el reconocimiento de esta expresion musical dado que este era el me-
dio de mayor difusién de la segunda mitad del siglo XX. La radio ocupé el primer lugar
en los hogares sirviendo de entretenimiento y medio informativo y educativo para varios
sectores de la poblacion®®. De manera que, las canciones carrangueras comenzaron a
difundirse y a comercializarse a nivel regional y a influir en la vida de los habitantes tan-
to del campo como de las ciudades.

A mediados del siglo XX, el vallenato y el merengue se popularizaron llegando a varias
regiones del pais, donde cada una comienza a apropiarse de un ritmo musical y a inter-
pretarlo de acuerdo a sus formas de expresion. Asi, comienzan a surgir nuevas expre-
siones musicales en las que se mezclan elementos entre diversos ritmos tradicionales,
gue para el caso del merengue cundiboyacense retoma elementos de la guabina, torbe-
llino y pasillo. Paralelamente, fue incursionado al ritmo musical la composicion poética,
liricas que expresan la cotidianidad del entorno social del campesino, sus pasiones, va-
lores y conflictos. Algunas canciones fueron creadas con el fin de darle un aspecto dife-
rente a la masica que se creaba en el momento, con un tinte picaresco, parédico y de

protesta, al ritmo de la carranga.

Segun Paone, para la década de los setenta y ante la inconformidad politica de algunos
estudiantes, surge en la Universidad Nacional de Bogota un movimiento estudiantil que
adopta la cancion como medio de manifestacion frente a la situacion de la época. Mu-
chas de estas interpretaciones se realizaron bajo la parodia y otros en contrasentido,

puesto que el objetivo era dar cuenta de una expresion concreta frente a los eventos

* Ibid., p. 22.
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gue se producian en el momento, por ello, se penso en elaborar composiciones de esti-
lo protesta en ritmo de merengue boyacense. Luego, de un amplio reconocimiento y
aceptacion por parte del publico se inicia con el proyecto de la conformacién de un gru-
po musical gue proponga no solo musica protesta sino también un ritmo para el baile y

la diversion.

De esta manera, poco a poco, se conformaron grupos musicales los cuales tuvieron
aceptacion por parte del publico popular, como lo fue el grupo fundado y liderado por
Jorge Velosa Ruiz con el nombre “Los carrangueros de Raquira®’. Este grupo participd
en el concurso Guitarra de Plata de la emisora radio Furatena de Chiquinquira, en don-
de al ver su acogida y aceptacion por el publico realizé un programa radial llamado
Canta el pueblo, en el cual se crearon espacios para la comunicacioén con los campesi-

nos de la zona y emitir su musica.

Del mismo modo, no solo en la radio sino también en la television colombiana, la ca-
rranga participd en su exposicion musical a través de comedias como Don Chinche, La
Riolina, Sumercé, lo que ayuddé a difundir gran parte de esta nueva expresién musical.
Igualmente, con el tiempo se fueron organizando otros grupos musicales que trataron
de reforzar la expresion cultural proyectando una imagen campesina con el uso de la
ruana de lana (colores oscuros o claros) y el sombrero boyacense de pafio y de ala cor-
ta, vestido tipico de la region debido a las condiciones del clima que predomina en
ella®. Basicamente, la radio y los concursos de musica a nivel regional fueron los espa-

cios para que los conjuntos musicales dieran a conocer su producto cultural.

Por otra parte, la via de ensefianza y aprendizaje de este ritmo musical ha sido por
transmision oral debido a que la mayoria de sus musicos son sujetos empiricos campe-
sinos que se han formado desde sus hogares con sus padres y abuelos, o en algunos
casos con grupos de otras zonas que llevan a sus comunidades la muasica, en una co-

rriente campesina que se caracteriza por una letra que cuida el lenguaje que se habla

*” Ibid., p. 71.
* Ibid., pp. 74-76
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en la region. Sin embargo, otros musicos e intérpretes como Jorge Velosa Ruiz, se
puede decir que han adquirido una formacion profesional mas intelectual, y han tenido
la oportunidad de entrar en el medio urbano donde sus canciones se caracterizan por
recuperar el lenguaje cotidiano del campesino sin pasar el margen de la norma linguis-
tica. En los afios setenta del siglo XX, Jorge Velosa ingres6 a la Universidad Nacional
donde se gradué como médico veterinario, y ademas, conocio a Javier Moreno quien le
propuso rescatar la musica del interior colombiano. Desde entonces, se dice que Velosa
nunca ejercié su profesion, sino que se dedicé a la actuacion, la locucién, la poesia cos-
tumbrista y a la musica. Con su grupo creé un nuevo género musical denominado ca-
rranga que actualmente, se ha convertido en un género de musica popular colombiana,
gue, como se observa, tiene condiciones urbanas en la produccion, lo que implica una

conciencia académica que recupera elementos de la tradicién rural.

Segun la historia musical popular, Jorge Velosa fue el primer artista colombiano en pre-
sentarse en vivo para el mundo en el Madison Square Garden de Nueva york en 1981.
Asi mismo, ha recibido distinciones y reconocimientos: por ejemplo en el afio 2000, en
Bolivia, una de sus canciones se escogi6 oficialmente como ayuda en la ensefianza del
espafiol para las comunidades indigenas; la Universidad Nacional de Colombia y su
Asociacion Ex alumnos le otorgd el premio a la Excelencia Nacional en Artes y Cien-
cias; e igualmente en el 2008 recibié en Tunja el Gran Collar de Oro, concedido el Dia
del Campesino por el alcalde de este municipio. También, en el 2012, la Universidad
Nacional de Colombia otorgo el titulo de doctor honoris causa por su esfuerzo y dedica-
cién a la universidad y al aporte social®. Otras distinciones se quedan sin mencionar, al

igual que su amplia trayectoria artistica con la que se convirtié en el padre de la carran-

ga.

Ahora bien, otro intérprete que hace parte del conjunto de las liricas seleccionadas para

la muestra de la investigacion, es Roque Julio Vargas Castafieda conocido en el medio

% Universidad Nacional de Colombia, en el espacio de unidad de medios de comunicacién (Unimedios).
Jorge Velosa. En linea. 15 de enero de 2015. Disponible en el siguiente enlace:
http://www.agenciadenoticias.unal.edu.co/ndetalle/article/la-un-tiene-cuatro-nuevos-doctores-ihonoris-
causai.html
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artistico musical como el Tocayo Vargas. Este artista es oriundo de Bolivar municipio de
la provincia de Vélez Santander. Reconocido a nivel nacional desde el afio 1999 con su
primer trabajo discografico “El hombre es hombre aunque la mujer le pegue”. En su tra-
yectoria musical ha sido ganador varias veces del concurso “El Guane de Oro” que se
realiza en San Gil (Santander) donde se presentan diferentes grupos del género ca-
rranguero. También ha sido ganador de “La guitarra campesina” en Chiquinquira. De
su trabajo musical se tienen las canciones “De regreso al campo”, “Rezao por dos co-
madres”, “El desplazado” y “De dénde venimos”, liricas que se analizan en este trabajo
semiotico. En otros aspectos, Roque Julio Vargas fue funcionario publico (ex alcalde)
en el periodo comprendido del 2004 al 2007, en el municipio de Bolivar (Provincia de

Vélez) donde tuvo una buena participacion politica.

Como se puede apreciar, estos intérpretes poseen un amplio conocimiento sobre las
estrategias de divulgacion del género musical, lo cual tiene relacion con la hipétesis que
se propone en esta investigacion, ya que esto demuestra que los simulacros y conteni-
dos de las liricas carrangueras no son elaborados por hombres plenamente rurales
(agricultores), sino por sujetos que han sido criados en un espacio rural pero que con el
tiempo se educaron y poseen un nivel académico que les permite dar cuenta de las
formas de vida que se producen en el campo y en la ciudad. Ademas su trayectoria pro-
fesional en los medios de comunicacién ha proporcionado un contacto directo con los
proyectos urbanos, las dinamicas y tensiones que se gestan al interior de la cultura co-
lombiana. Principalmente, las carrangas cantan sobre la vida del campo y sobre sus
situaciones traumaticas de algun tipo de violencia que surge en las relaciones sociales
pero sin elogiarla, mas bien se convierte en un medio de critica social y denuncia. En
cuanto a su difusién, la masica carranguera se divulga mayormente en zonas de la re-
gién andina, sobre todo en fiestas de pueblo, festivales y encuentros de mdusica, en

reuniones sociales y en basares ya que son su principal escenario publico; incluso, al-

70 Vargas, Tocayo. Biografia. En linea. 15 de enero de 2015. Disponible en el siguiente enlace:
http://www.reverbnation.com/artist_3598636/bio
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gunas empresas participan activamente en la difusion y patrocinio de este género musi-

cal como estrategia de comercializacién de sus productos’*.

2.1.2. Las coyunturas de la emergencia de la carranga o las estrategias de gestion si-

tuacional del fenébmeno cultural
a. Condiciones socio-histéricas que influyen en el contenido de la carranga

La cancion carranguera surge de la experiencia aprendida por los sujetos, sobre la si-
tuacion politica, econdmica y social que atraviesa el pais durante las Ultimas décadas
del siglo XX, que hasta estos dias algunos aspectos contindan vigentes. Sobre todo el
fendmeno de violencia y pobreza que se ha gestado en los campos colombianos tra-
yendo consecuencias como la migracion de los campesinos a las ciudades. Esta vio-
lencia surgi6 a raiz de la lucha partidista y que estallo a partir de la época de los afos
40 y 50. Sin embargo, en medio del conflicto politico-social, las liricas también hablan
sobre las cotidianidades de la vida del campo, del amor, del ser campesino y de sus
tradiciones culturales. A continuacién, se exponen las condiciones socio-historicas en

las que se gesto la violencia en Colombia.

Luego de las guerras de independencia, el panorama politico colombiano empezé a ser
dominado por dos grandes grupos de personas que buscaban alcanzar el poder para
asi gobernar de acuerdo a sus ideas. Los conservadores, quienes querian que las co-
sas siguieran como estaban, cuyas propuestas mas relevantes eran conservar las insti-
tuciones existentes, proteger la industria nacional, el fortalecimiento de la autoridad, la
conservacion de las costumbres del pasado, mantener un gobierno centralista y la
union entre la iglesia y el Estado. Por otro lado, los liberales, quienes deseaban que se
dieran cambios como el establecimiento de un gobierno federalista en el que las provin-
cias tuvieran cierta autonomia, apoyar el libre comercio, la defensa de la ley como la
voluntad del pueblo, la libertad de pensamiento y expresion, la libertad de cultos y la

separacion de la iglesia y el Estado. Sin embargo, las discrepancias entre diversas opi-

"t PAONE, Op. Cit., p. 77.
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niones de cada grupo para organizar el pais durante el resto del siglo XIX, dieron paso
a varias guerras civiles cuyos resultados fueron desastrosos tanto politica como eco-
ndémicamente (pobreza) para el pueblo colombiano. Desde aqui, se dice que inicia una
nueva cultura violenta politica alrededor de los dos partidos representantes de la na-

cion, liberales y conservadores .

Uno de los acontecimientos mas importantes que marcaron la historia politica en Co-
lombia a finales del siglo XIX fue la Guerra de los Mil Dias, en la cual se enfrentaron los
dos grandes partidos politicos, esto porque los liberales fueron excluidos del gobierno y
limitados en su libertad de expresion y de oposicion al régimen conservador, pero con el
apoyo de la fuerza publica el gobierno logro vencer las fuerzas liberales y sus principa-
les caudillos. Se dice que este conflicto les costé la vida a mas de 70.000 personas, en
el que dejo al pais sumido en la bancarrota econdémica y contribuyo a la posterior pérdi-
da del departamento de Panama. De todas las guerras, se afirma que tuvieron como
objetivo principal la lucha por el poder dentro del estado, los malos gobiernos, las ambi-
ciones desmedidas de los caudillos politicos, la falta de garantias individuales y de una
educacion civica basada en el respeto de valores humanos. Motivaciones que fueron
siempre politicas y sus consecuencias econdmicas y sociales. La mayor cuota de muer-

tos la pusieron los campesinos y obreros’,

La violencia se cultivd desde entonces con la intencion de solucionar problemas socio-
econdémicos y politicos por medio de la confrontacion armada. El conflicto actual que
vive el pais tiene sus antecedentes desde los acontecimientos de guerras bipartidistas
cuyo enfrentamiento se agudizo entre los afios 1946 y 1953 todo por obtener el poder

en el Estado:

El conflicto que azota a Colombia tiene bases econdmicas y sociales pero
sus origenes son politicos. Las sublevaciones de los comuneros y las
guerras civiles que siguieron a la declaracion de la independencia de Es-
pafia tuvieron motivaciones politicas y sociales, puesto que la principal

2 R1Z0O, José. Evolucién del conflicto armado en Colombia. Bogota: Corporacién Universitaria Auténoma,
2002. p. 42.
3 bid., p. 47.

77



motivacién de esas guerras fue la toma del poder por medio de armas y
asi ha sido en la segunda mitad del siglo XX".

Con este panorama, se puede decir que Colombia ha soportado con bastante fuerza y
por mas de cincuenta afios la violencia que se engendro, particularmente, con la con-
formacion de la guerrilla como organizacion irregular de combatientes, cuyas tacticas y
métodos no son convencionales, lo cual las hace temibles y dificiles de combatir por
parte de los ejércitos regulares. A mediados del siglo XX uno de los sucesos que mar-
caron la época de la violencia entre liberales y conservadores, fue el asesinato de Jorge
Eliécer Gaitan, el 9 de abril de 1948. Hecho que desatd una de las revueltas populares
mas grandes de Colombia en el Siglo XX que se conoce como el Bogotazo. Su asesina-
to frustré todas las esperanzas del pueblo sobre un cambio politico. En vez de ello,
desencadend la venganza por parte de sus seguidores y genero6 la explosion de una
protesta en la cual las masas tomaron el control de Bogota. Gaitan definia su posicién
politica como simbolo de lucha obrera, esto a raiz de la masacre de trabajadores en las
zonas bananeras del Magdalena y como vocero de los trabajadores campesinos a co-
mienzos de los afios 30. Aunque pertenecia a la base del partido liberal para 1936 era
lider de su propio movimiento, la Union Nacional Izquierdista Revolucionaria (UNIR)
conformada en su mayoria por campesinos, obreros y apoyada por una faccion descon-
tenta con el partido liberal, este grupo traté6 de ser un movimiento de izquierda ligado
con ideas socialistas, pero no intimamente relacionado con el comunismo’ y que deja-
ria huellas en los movimientos reivindicativos de izquierda de estudiantes universitarios
que recuperaran lo tradicional popular en la cancion de protesta y la defensa de la ca-
rranga y de otras formas folcléricas, especialmente entre los afios 60 y 80, como suce-
did, por ejemplo, en la Universidad Nacional y, en general, en las universidades publi-

cas del pais.

Més tarde, como consecuencia de la muerte de Gaitan se inicid un amplio periodo de
violencia entre los partidos tradicionales, en el que primero se oficializé el terrorismo en

contra de los liberales, comunistas y agraristas. Se llevaron a cabo asesinatos, torturas,

" Ibid., p. 48.
” Ibid., p. 60.
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mutilaciones, violencia sexual, despojo de tierras, destruccién de bienes, migraciones
masivas de campesinos a las ciudades y desplazamiento de personas a otras zonas de
su misma filiacién politica’®. Hechos que condujeron a la conformacién de un alto nime-
ro de grupos guerrilleros, los cuales se definian como autodefensa, en respuesta a la
agresion oficial. Los representantes de estos movimientos guerrilleros fueron Juan de la
Cruz Varela y Pedro Antonio Marin o Manuel Marulanda Vélez, alias Tirofijo, lider de un
grupo de autodefensa campesina liberal, que posteriormente se consolidé como las au-

todenominadas Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia, FARC.

Después de la creacion de las autodefensas y ante la violencia generada entre los par-
tidos politicos, la cual golped las regiones campesinas del centro del pais, se dice que
se establecid el Régimen del Frente Nacional, cuyo reglamento proscribio la presencia
de otros partidos distintos al liberal y el conservador, esto para alternarse el poder en un
periodo de dieciséis afios por lo que el Partido Comunista Colombiano (PCC) quedo
excluido de una participacion institucional en la vida politica nacional. Entonces, al ser
excluido y ver interrumpidas sus aspiraciones presidenciales, el PCC consideré que el
acuerdo mas que un proceso de paz bipartidista fue una amenaza al pluralismo politico
y a la libertad democratica que decian defender. Por este hecho, el partido Comunista
incursion6 en zonas donde sus pobladores eran particularmente liberales, iniciando un
proceso de politizacién orientado por bases ideoldgicas del marxismo. De esta manera,
lo que inicié un dia como grupo de autodefensa de terrenos colonizados se transformé
luego en un movimiento de reordenamiento social sobre el cual sustentan la accién bé-

lica.

Por todo lo expuesto anteriormente, la segunda mitad del siglo XX fue una época de
profundos procesos y crisis politicas que han puesto al descubierto la mala administra-
cion por parte de los gobernantes y de la débil estructura estatal que no responde a las
necesidades, econdmicas y sociales del pueblo colombiano (como se percibe en la liri-
ca “El pastel es para todos” donde los actores reclaman mejores condiciones laborales

e igualdad en la reparticion de los recursos). De ahi que, se crearan grupos campesinos

’® Ibid., p. 62.

79



en reclamacién de sus derechos, apoyados por movimientos estudiantiles, y que las
guerrillas rurales empezaran a tener presencia en gran parte del territorio nacional por
lo que representd un desequilibrio politico y social, sobre todo en la propiciacion del
éxodo de otros campesinos hacia las principales ciudades, que crecieron desordena-
damente acarreando otro tipo de problemas: precisamente en la lirica “El desplazado”,
se enuncia el fenomeno del desplazamiento a las ciudades de los sujetos del campo

para salvaguardar su vida de las amenazas de los grupos armados.

Finalmente, durante la década de los ochentas, otro de los graves problemas que au-
mento considerablemente fue el narcotrafico, lo que amplificd el auge de las economias
ilegales que se sumaron a la crisis politica del pais. Este fendmeno crecio de tal modo
que termind por convertirse en un problema de orden internacional que origind, por par-
te de Estados Unidos una guerra contra las drogas que ha continuado hasta el presen-
te. Paralelamente de estos eventos, se organizaron paramilitares que ayudaron a acen-
tuar el conflicto armado y se vieron en aumento significativo las protestas y la moviliza-
cion social. Por todo esto, el pueblo colombiano se ha visto en la necesidad de reclamar
y desear la consecucion de la paz para tratar de opacar tantos fenébmenos conflictivos,
porque hasta la fecha aun contindan haciendo presencia dos de los grupos guerrilleros
mas importantes que siguen consolidados a nivel nacional FARC y ELN. Actualmente,
el gobierno en curso lleva a cabo varias acciones de negociacion para encontrar cami-
nos en comun acuerdo con los actores del conflicto armado para llegar a la consolida-

cion de un proceso de paz.

b. La gestidn estratégica en la cultura para la aparicion de la cancion carranguera

El entorno socio cultural produce una préctica significante para dar respuesta a una ne-
cesidad y para expresar el sentido que construye a las experiencias de los actores so-
ciales, de modo que la cancion carranguera aparece como resultado de una gestion de
los actores sociales que, en el trayecto histérico, dan como resultado una forma signifi-
cante, reconocida como un quehacer cultural que contiene elementos identitarios y que

posee elementos propios de un género o subgénero de expresiéon del sentir, del ethos y
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de la construccién del mundo desde la dimensién de lo popular, aun si estas produccio-
nes llegaran a estar mediadas por el imaginario que el hombre urbano tiene de lo rural y
del campesinado. En otros términos, la practica significante u objeto semiotico o cultural
es el resultado de un proceso de organizacion y auto-organizacion del mundo por parte
de los actores de un entorno sociocultural y, en este caso (lo que justifica por qué se ha
iniciado el analisis con niveles superiores 0 envolventes del texto-enunciado), permiten
comprender como aparece la cancién carranguera como una manifestacion cultural con

un canon de produccion.

Para comprender un poco el desarrollo musical de Colombia, es importante tener en
cuenta las condiciones sociales que ayudaron a gestar una cultura musical como sim-
bolo de identidad, sobre todo en diversas regiones, que para efecto de este trabajo se
centra particularmente en la zona nororiental de la regién andina. Este proceso musical
sucede a partir de la mezcla de tres fuentes culturales: la aborigen americana, la espa-
fola y la africana. Costumbres, religion, danzas, instrumentos musicales, artes y valores

gue comenzaron a fundirse para dar origen a una cultura hibrida.

El proceso de mestizaje” se gestd entre espafioles y aborigenes que habitaban Colom-
bia. La sociedad espariola ingresd al continente americano en el siglo XVI con un sis-
tema de creencias, valores y tradiciones de la cultura occidental cristiana, ademas de
un fuerte dominio politico, econémico y social, dando paso a la creacion de una cultura
mestiza. Entre los pueblos aborigenes, se destacan los chibchas y taironas, etnias con
un alto grado de desarrollo. También, durante este periodo, se incorporo a la conforma-
cién de la sociedad, la influencia de las culturas africanas, debido al trafico de personas
en calidad de esclavos para los trabajos coloniales. Dichas culturas se asentaron en las
costas atlantica y pacifica, valles del Magdalena, Cauca y algunas regiones de minas
debido a las condiciones para el comercio y el trabajo. Luego, afios mas tarde, con la

independencia de la Nueva Granada se empez6 a forjar una nueva identidad nacional

* El mestizaje en este trabajo semidtico serd entendido a partir del concepto de mezcla que propone
Claude Zilberberg, como la hibridacion que surge de las relaciones culturales, asi sea en procesos de
dominacion (amalgamas y mezclas). Este concepto se abordara mas adelante para explicar la hibridacion
de la cancion carranguera (mezcla entre el cédigo melddico y el cédigo lingliistico).
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gue siendo compleja no dejé de integrar elementos culturales espafioles, africanos e
indigenas. Y al mismo tiempo, como una practica discursiva, la muasica inicia en la bus-
gueda de un tono y de ritmos que confluyen en la integracion de elementos de las tres

culturas mencionadas.

Es asi como se escucha en el interior del territorio colombiano torbellinos, guabinas,
bambucos, pasillos, aires que terminan siendo producto de la musica transmitida de
diversos matices, adoptada por los sectores bajos de la poblacion colonial en los prime-
ros tiempos de la republica. Principalmente, la poblacién campesina interpreta a su gus-
to estos aires aprendidos por sus padres y abuelos, melodias y danzas que se transmi-
tieron de generacion en generacion como parte del saber popular colombiano, lo colec-

tivo y tradicional”’

. En esta medida, se puede decir que la mayor influencia cultural que
aport6 elementos musicales fue la espafiola que penetrd en los siglos XVI, XVII 'y XVIII,
sobre todo en cantos, danzas, aires musicales e instrumentos en la region andina. Los
elementos culturales’®que se integraron a los salones de la aristocracia colonial y con el
tiempo descendieron a los estratos inferiores de las ciudades y campos, pasando de las
esferas superiores a las inferiores de la sociedad. Segiin Ocampo’®, los campesinos de
la zona andina escuchaban las melodias y ritmos que la aristocracia encomendera y
latifundista interpretaba en sus veladas nocturnas, en sus fiestas, en sus paseos, en las
fiestas patronales, en las de noche buena y afio nuevo. De manera que fueron apren-
diendo a tocar el tiple y la guitarra, a interpretar los cantos y danzas de peninsulares y

criollos, mezclado con algunos aires de sentimiento indigena.

En relacion con lo expresado, entre los antecedentes de la musica carranguera se en-

cuentran algunos aires tradicionales que aportaron elementos musicales y con estos

" En este sentido, se tiene en cuenta que lo tradicional en las canciones no es el contenido de las liricas,
sino ese conjunto tonal, ritmico y arménico que se articula entre el bambuco, el torbellino, la guabina, el
;;)Basillo, etc. _ _ _ _

Entre los elementos que mas influyeron en la conformacién de la mdsica andina, aportados por los
espafioles, se encuentran los instrumentos de cuerda: la guitarra, la bandola, el requinto y el tiple.
OCAMPO, Javier. El folclor y su manifestaciéon en las supervivencias musicales en Colombia. Tunja: Uni-
versidad Pedagogica y Tecnologica de Colombia, 1970. P. 18.

" bid., p. 35.
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ayudaron a producir el nuevo género musical. En primer lugar, se reconoce el torbellino®
como aire musical representativo del pueblo de Boyaca; su aporte primordial tiene que
ver con la interpretacion instrumental ya que esta a cargo del tiple, la bandola y la guita-
rra, o en el conjunto santandereano, de tiple y requinto, esto acompafiado de duelos de
coplas y contrapunteo®. Particularmente, se dice que con este aire se acompafiaban
los peregrinos y caminantes de los campos de Boyaca, Cundinamarca y Santander en
el que recitaban coplas alusivas al amor, al sentimiento religioso y al paisaje de la re-
gién®L. En segundo lugar, otro aire que aporté elementos para el merengue boyacense
fue el pasillo® que en conjuncién con la danza aparecieron a inicios del siglo XIX con su
manifestacion vocal, instrumental y coreografica: cuando la sociedad burguesa de la
época buscaba un tipo de danza acorde al ambiente cortesano ya que no se podian
llevar a los salones aires y danzas populares como el torbellino, el bambuco o la guabi-
na, dado que tenian cierto caracter plebeyo, entonces, se incorporoé el vals producido en
Europa que con algunos arreglos recibié el nombre de pasillo en la Republica de Co-
lombia. Por ultimo, la Guabina, danza y canto tipico musical boyacense, incursiona co-
mo baile popular especialmente en los bailes del garrote en los campos, aunque fue
perseguida por el clero debido a la presentacion coreogréafica del baile (pareja cogida)®.
Este canto aporta a la carranga, la copla, también llamada tonada en la regién de San-
tander y Boyaca: basicamente, es un canto campesino o duelo de coplas que tratan

sobre cualquier tema cotidiano®*.

Por otra parte, uno de los dos ritmos musicales que conforman la musica carranguera

es la rumba, derivada del estilo de la danza cubana que llegé a Colombia a principios

* Sobre los origenes del torbellino han surgido varias hipétesis de las cuales sobresalen la indigena y
espafiola. La primera, defendida por el Maestro Guillermo Abadia, quien encuentra una semejanza ritmi-
ca entre el torbellino y los cantos de viaje de los indios motilones de la serrania de Perija. La segunda,
defendida por Daniel Zamudio, quien relaciona el torbellino con el galerén, una de las danzas tradiciona-
les que se trasladaron de Espafia a la Nueva Granada. OCAMPO, El imaginario en Boyaca: La identidad
del pueblo boyacense y su proyeccién en la simbologia regional. Bogota: Editor Humboldt Services Ltda,
2001, P. 73.

8 ABADIA, Op. Cit, p. 26.

81 0ZADA, Alvaro. Folclor colombiano. Bogota: Ediciones S.E.M, 2005. P. 47.

8 En cuanto a su interpretacion, se distinguen dos tipos de pasillos: el fiestero instrumental, caracteristico
de las fiestas populares, matrimonios, etc., y el lento vocal caracteristico de los cantos enamorados, se-
renatas y de reuniones sociales. OCAMPO, 2001. Op. Cit., p. 88.

8 OCAMPO, 2001. Op. Cit., p. 76.

% PAONE, Op. Cit., p. 54.
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del Siglo XX. Este estilo tuvo gran aceptacion entre la poblacion de la época pero al
igual que la guabina, por su forma de bailar fue prohibida por la iglesia®. Sin embargo,
al ser un ritmo conocido y aceptado a nivel nacional, cada region adopté una forma de
interpretacién de acuerdo a sus caracteristicas musicales: entre la clasificacion se des-
tacan, la rumba antioquefia, la cundiboyacense y la tolimense. La rumba cundiboyacen-
se, especialmente, presentd un fuerte impacto rural (con dos tendencias como la rumba
campesina y la rumba guasca) siendo uno de los ritmos de mas fuerza después del tor-
bellino. El segundo ritmo que compone la musica carranguera es el merengue, del cual
en general se pueden reconocer algunas variantes, las cuales son fusiones del mismo
con otros ritmos proponiendo otros estilos musicales como: merengue apasillado, me-
rengue bambugueado, merengue fiestero, merengue vallenato y merengue carrangue-
ro®®. Sin embargo, se dice que este género se conocié poco en Colombia a principios
del siglo XX hasta que a mediados de los cincuenta, el cienaguero Guillermo de Jesus
Buitrago Henriquez lanza al mercado un sencillo en colaboracion de Antonio Fuentes
cuyos titulos eran La vispera de afio nuevo y Las mujeres a mi no me quieren, meren-
gues que popularizaron tanto a su intérprete como a su nuevo estilo que marco la histo-
ria de la musica popular en Colombia. A este intérprete, también, le siguieron otros co-
mo Julio Cesar Bovea y Romulo Caicedo, quienes ayudaron a dar origen al merengue
cundiboyacense, con el cual mas tarde aportaria elementos en la conformaciéon del me-
rengue carranguero, muasica popular campesina de la zona andina. Para Paone, el me-
rengue carranguero posee una influencia marcada del pasillo e incursiona también cier-
tos elementos del género vallenato. Este ritmo se mezcla con las musicas ya existentes
como el bambuco, torbellino y el pasillo, originando un nuevo ritmo musical, que retoma
la timbrica de las voces guabineras y la ejecucion directa de la guacharaca que acom-

pafia al torbellino®.

Por todo lo anterior, el género musical carranguero es el producto de la mezcla de va-
rios ritmos que se han gestado en distintas regiones del altiplano, en los que principal-

mente se destacan el merengue y la rumba, ritmos que contribuyeron a formar el nuevo

% Ibid., p. 31.
® Ibid., p. 80.
¥ Ibid., p. 78.
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estilo musical. MUsica campesina que en regiones como el sur de Santander, Boyaca,
Cundinamarca entre otras, ha sido reconocida gracias a los eventos populares y a los
medios de difusion como la radio. Actualmente, se considera que la riqueza cultural y
musical en Colombia fue el resultado de un proceso complejo de participacion por va-
rios grupos culturales que tardaron afios en construir expresiones musicales en una

forma que podria llamarse hibrida®®.

c. El componente poético y popular en la cancidén carranguera: iconizacion de la

experiencia campesina

En el nivel de las estrategias del modelo de Fontanille, sucede que la situacién sociocul-
tural y las estrategias que ponen en juego los actores sociales, en las determinaciones
socio-historicas y en las competencias expresivas (para representar el mundo a través
de un objeto significante y que dota de sentido al mundo mismo representado) conver-
gen en una iconizacion de los comportamientos estratégicos. En otros términos, la
creacion, produccion y divulgacion de la carranga iconiza o media, como un canon 0
practica significante recurrente, un modo de ver el mundo y el sentido que el entorno
social da a ciertas experiencias. En esta iconizacion particular de la carranga se da el

fendmeno de la hibridacion entre la muasica y la palabra.

Como se sabe, la cancion carranguera como expresion popular se compone de musica
y letra, ambas con origen en practicas socioculturales que emergen de la vida cotidiana.
La combinacion de ambas constituye el producto cultural universal y sucede también en
la zona cundiboyacense. Su musica no soélo da significacion a través de su expresion
instrumental, en el sentido de perpetuar los ritmos que hacen parte de una tradicion
musical colombiana, sino también desde el discurso verbal que propone efectos de sen-
tido. En términos semiodticos, el discurso es entendido como lenguaje en acto, el cual
implica una presencia (la instancia del discurso), un cuerpo sensible que se expresa a
medida que percibe los fenOmenos de su situacion social, histérica y politica. En las

letras carrangueras, el discurso o lo predicado en cada cancion, con independencia del

% Ibid., p. 39.
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autor, es expresado por sujetos sociales o actores campesinos (yo) que hacen parte de
un entorno social que se convierte en materia discursiva de sus enunciados, en lo que
se involucra un hacer saber que comprende sistemas de creencias, dispositivos pasio-
nales, programas narrativos de busqueda, conservacion, contratos polémicos, fiducia-
rios, etc., enmarcados en unas coordenadas de tiempo y espacio, como es el caso de la

forma de vida del sujeto del campo en su contemporaneidad.

A través del lenguaje y en especial de la lengua, los textos manifiestan concepciones
gue tienen de la vida y de todo lo que hacen, elaboran categorias de comprension de
los objetos y de los fendmenos del mundo: transmiten modelos de vida, sus modos de
actuar y valores. La presencia del sujeto lirico campesino se percibe en canciones co-
mo De regreso al campo, El campesino embejucao e incluso en canciones producidas
por autores formados académicamente, como el caso Jorge Velosa. Sin embargo, ello
no quiere decir que la identidad campesina de los sujetos liricos de las canciones ca-
rrangueras sea tan facilmente reconocible en todos los casos, un ejemplo es la cancion
De donde venimos del Tocayo Vargas. Ahora bien, tal dificultad es soslayada gracias a
factores que evidencian el habla y valores del campesino del altiplano. La misma can-
cion del Tocayo Vargas sirve de ilustracion: las pretensiones homogeneizadoras, en el
sentido de tratar de identificarse con una cultura que contiene a la campesina y que, a
la vez, le supera por implicar la cultura de otras regiones colombianas, choca con la
emergencia de elementos simbdlicos propios del restringido &mbito de su situacion es-
tratégica del universo cultural rural, pero también con la predominancia de la norma lin-
guistica inherente a la variante diatopica y diastratica que configura el habla campesina
del altiplano, como se percibe, por ejemplo, en los siguientes versos: somos mamaga-
llistas de profesion / somos de donde nace gente verraca / gente de pura raca mandaca
/ que no se arruga pa’ camellar (...) nos importa un pito que todos nos quieran criticar /

me tienen mamao.

Las canciones carrangueras son construcciones sociales y culturales portadoras de
sentido que surgen y se establecen a través de estrategias como, por ejemplo, la pre-

sentacién musical en fiestas populares para divertir y entretener con el canto y el baile a
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una colectividad, ademas de describir la realidad social y tratar de conservar una tradi-
cion musical que hace parte del patrimonio cultural de la nacién. En el contenido de las
letras, no sélo se resaltan las costumbres, valores y sentimientos de los sujetos, sino
gue ademas describen ideas e inconformidades del mundo que les ofrece el medio, es-
pecificamente propio del marco politico, social y econémico de la segunda mitad del
siglo XX en Colombia. En si, las letras representan la realidad social en la que se deba-
te el campesino, el cual tiene que ver con un proceso histérico que ha ayudado a cons-

truir su forma de vida en el espacio rural y, en otros casos, en el urbano.

Ahora, en cuanto a la identificacién del tipo de discurso al cual pertenecen las letras
carrangueras, se puede decir que se enmarcan dentro de las practicas discursivas lite-
rarias que se configuran a partir de la tradicion oral, aun cuando algunas canciones ha-
yan sido compuestas, luego, por autores con formacién académica. Esto se revela en el
predominio de la funcion poética del lenguaje, visible en la composicion basada en me-
taplasmos, la escritura en verso, la presencia de la rima, el ritmo, la aliteracion y demas
figuras literarias, etc. Por medio de ello, el sujeto enunciador del discurso, el yo lirico, se
correlaciona con el entorno social en el que se mueve y en cuyos lazos define las di-
mensiones cognitiva, pasional y axioldgica del discurso carranguero. El sujeto lirico es
un punto de vista que evalla los objetos semibticos y practicas sociales que componen
Su universo cultural, es instancia que se posiciona como un yo enunciador con una
identidad, unas competencias y una dimension afectiva a partir de los cuales compren-
de su posicién en el mundo y la del otro. Todo esto, lo establece en relacion con deter-
minados objetos de valor puestos en circulacion dentro las dinamicas y procesos en los
cuales se encuentra inmerso, y es lo que le permite generar la oposicion fundamental
nosotros (cultura campesina) vs los otros (actores armados, el hombre urbano y la clase

politica).

El actor debe llevar a cabo, en primera instancia, un proceso de captacion y reflexion de
la realidad que le acoge. Expresa su conciencia en forma individual, pero también lo
hace desde la conciencia colectiva que le proporciona la experiencia, pues siempre hay
un nosotros implicito que se manifiesta a través del yo lirico. De aqui que se diga que
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no hay poesia rigurosamente lirica o emotiva, porque cuando el sujeto manifiesta sus
dudas, alegrias, tristezas y esperanzas lo hace desde la vision de una relacion exterior
con una interior que hace que lo mueva®. Otra particularidad de las liricas carrangueras
es que en ellas no sélo se percibe la descripcion pura de los estados de &nimo o sensi-
bilidades (género lirico), concepciones del mundo y valoraciones del sujeto, sino que
también, y en cierta medida, se nota como participan, en modos y en grados distintos,
otros géneros literarios, puesto que el sujeto que enuncia también cuenta historias,
comportamientos y costumbres que llevan a la inclusion de otros modos de organiza-
cion del discurso como el narrativo. En relacién a esto, Emil Staiger sostiene lo siguien-

te:

Hago hincapié tan solo en el hecho de que una poesia que no fuera mas
que lirica, nada mas que épica o nada mas que dramatica es absoluta-
mente impensable, pues toda poesia participa mas o menos de todos los
géneros, y es tan solo un mas o un menos lo que decide si esa poesia ha
de llamarse lirica, épica o dramatica®.

Aqui se puede entender que un texto literario no debe considerarse solo a partir de ma-
nifestaciones puras de lo lirico, lo épico y lo dramatico, sino mas bien como fenémenos
literarios donde prima tal o cual forma fundamental, esto definido desde su estructura o
desde los componentes del lenguaje empleado en la obra literaria. De hecho, los poe-
mas carrangueros se identifican como expresiones de la poesia popular porque en su
estructura se perciben sistemas de versificacion propios de la produccion lirica de la
tradicion oral, mientras que, en el plano de la forma del contenido, se manifiesta el so-
ciolecto. Este remite sobre todo al ambito cotidiano de la cultura campesina. A diferen-
cia de los poemas cultos, la poesia popular opta por un uso menos sofisticado de la me-
tafora, el tratamiento ingenuo de las tematicas y motivos, la pureza del sociolecto y la
manera de denominar a las gentes segun sus caracteristicas, lugares y costumbres re-
gionales (como por ejemplo: gente verraca, sujetos querendones, me tienen mamao).
En la composicién métrica, los versos pueden tener rima, pero no necesariamente un

numero exacto de silabas para componer estrofas isométricas, puesto que el composi-

8 SEBOLD, Russell. Definiciones histéricas de la lirica. En lirica y poética en Espafia, 1636-1870. Madrid,
rupo Anaya, 2003. p. 52.
 STAIGER, Emil. Conceptos fundamentales de poética. Madrid: ediciones RIALP, S.A., 1966. p. 245.
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tor se toma la libertad de elaborar sus versos de manera sencilla, con el fin de ser rapi-
dos a la hora cantar. En otros aspectos, la poesia popular emplea diferentes estrategias
de difusion, propiamente orales: la fiesta patronal, la radio especializada, la radio regio-

nal, el concierto, los concursos de talentos, etc.

Esta poesia popular se caracteriza por el fragmentarismo, puesto que no siempre cuen-
tan historias completas, pero si se relacionan hechos esenciales, expresados con cier-
ta intensidad y que inician con ex-abrupto y terminan de forma abrupta; algunos relatos
carecen de antecedentes y solo relacionan a los personajes fundamentales. En térmi-
nos linguisticos, hay una dominante de la naturalidad expresiva, un léxico basico, con
oraciones breves, con empleo de pocos conectores y proclive a la eliminacion de exce-
siva informacion sobre las coordenadas espacio-temporales; las interjecciones, excla-
maciones, entre otros, operan como recursos expresivos que intensifican la intenciona-
lidad del enunciado, lo mismo que las reiteraciones, las enumeraciones, los diminutivos.
Narrativamente, presentan diversos elementos liricos por medio del relato, pero en la
dominante narrativa, el sujeto lirico opera mas como un narrador, que en ocasiones, se

delega la voz a los personajes en estilo directo.

Ahora, entre los temas que se destacan en la poesia lirica se encuentran los de tipo
amoroso (el querer del amante, la tardanza del amado, su ausencia, el encuentro con el
amado o el anhelo del matrimonio, etc.), el problema del trabajo (las faenas agricolas,
los oficios, las tareas domésticas, las panaderas, las lavanderas, las hilanderas, tejedo-
ras, pilanderas), lo burlesco y humoristico (canciones contra las suegras, contra los ri-
vales, contra los pueblos vecinos, los chismosos, los poco virtuosos, bromas, chistes,
rasgos de ingenio, etc.), los asuntos patriéticos (cantos en alabanza de los pueblos y
las regiones, a los hombres y mujeres heroicos, a la historia, las tradiciones y la arqui-
tectura), los temas picarescos (erotismo mas o menos disimulado, camuflado o simbali-
co, el piropo, el requiebro atrevido, la gracia ingeniosa, el orgullo del amado), y los pia-
dosos (festividad de un santo, vida del santo patron, peticiones al santo, oraciones).

Temas que no son ajenos en las canciones carrangueras, por ejemplo, el caso de la
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religiosidad del campesino. Como lo expresa la lirica ElI milagro (interpretada por El son

de alla):

Hace dos afos que estoy buscando amores
y solo encuentro desilusiones

me fui a la iglesia a pedirle a San Antonio
un amorcito pa’ matrimonio

y apeniticas que me fui arrodillando
vi una muchacha que me estaba pistiando

y me miraba a mi y la miraba yo
y asi fue nuestro querer nacio
y me miraba a mi y la miraba yo
y asi nos enamoramos los dos

y yo rezaba y al santo le pedia
gue esa muchacha fuera la mia
con disimulo y de refilon veia
gue ya sus 0jos me tenia encima

y yo pensaba y para entre mi decia
si San Antonio pa’ mi la mandaria

y yo rezaba y al santo le pedia

gue esa muchacha ojala fuera la mia

Como se habra notado, el tema de la religiosidad no se halla ausente dentro de la ca-
rranga, pues el actor del relato en la lirica expresa al santo (San Antonio) el anhelo de
casarse y de encontrar a la pareja adecuada, ya que por mas de un tiempo ha estado
en esa busqueda constante del amor y por el contrario termina con decepciones. De
modo que, cuando el sujeto no tiene los medios para conseguir lo que desea recurre a
las creencias acentuadas en las practicas tradicionales de la cultura, para delegar el
poder a un tercero que le ayude a conseguir su objeto de deseo. Asimismo, es intere-
sante observar como los discursos de la lirica popular cundiboyacense convergen con
temas de las practicas magicas en oposicidn a las practicas del sistema religioso catoli-
co, tal como se expone en la lirica Rezao por dos comadres, que se desarrollara en el
siguiente capitulo. Como se sabe, el tema de la brujeria y la manipulacion por interme-
diacion de poderes sobrenaturales ajenos o en oposicion a la practica religiosa cristia-

na, son un tema bastante recurrente dentro del marco general de la cultura colombiana.
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Son abundantes los ejemplos en otros ambitos de la produccion discursiva literaria; un

buen modelo es Los cortejos del diablo de German Espinoza:

iNo hay en el campo sino pedruscos!, ruge la jacara candida y, desde el
mirador del Santo Oficio, el anciano Juan de Mafiozga oia aletear parejas
de brujas cuyos balidos de chivato confirmaban, en la mente senil del In-
quisidor, sus calenturientas presunciones: aquellos extrafios seres baila-
ban de noche alrededor de un cabrén, (...)*.

Por otro lado, la continuidad de esta lirica esta definida por la mediacién oral (recitada o
cantada) de generacidén en generacion. En este transito, a veces los actores sociales
reelaboran los poemas y los aumentan con piezas nuevas. El creador inicial desapare-
ce rapidamente y la obra se va modificando con los aportes de las generaciones o de
cada individuo (incluso por las versiones para los medios masivos de comunicacion).
Como la lirica tradicional no tiene autor preciso, no esta sujeta a derechos de propiedad
intelectual como las obras registradas con derechos; justamente esto explica el caracter
variante de las producciones: no hay versiones unicas o exclusivas o “verdaderamente
originales” del poema, sino muchas variantes, con contaminacion de los temas y rimas,
segun los intereses de los intérpretes. La lirica popular, en general, se caracteriza por la
sencillez, pues el contenido y la forma son simples, sin muchos artificios, lo que da el
aspecto de espontaneidad. Generalmente, el contenido se basa en el sentido comun,
estereotipos y contienen una construccion cognitiva de la manera en que la comunidad

concibe el mundo en una légica contradictoria.

Al respecto de la poesia popular en Colombia, Gustavo Mufioz®? advierte que esta flo-
rece desde la Independencia, cuando diferentes maneras de expresion se unieron en
forma de cantares. De hecho, una muestra es la creacion vernacula que proporcionaron
los descendientes aborigenes, su vision nostélgica, su entorno cultural, su comporta-
miento y su sistema social. En esta poesia se busca revelar la historia del indio como

expresion del ser colectivo, cantada en el modelo métrico de las coplas castellanas que

> ESPINOSA, German. Los cortejos del diablo : balada de tiempos de brujas. Bogota: Casa Editorial el
Tiempo, 2003. p. 17.

92 MUNOZ, Gustavo. La literatura colonial y la popular de Colombia. La Paz: Impresion artistica, 1928. P.
28.
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trajeron los espafioles durante el proceso de colonizacion. Una combinacion de canta-
res espafioles matizada con elementos de la cultura africana e indigena, de la esponta-
neidad, de los sentires, las experiencias, las creencias y los pensamientos del pueblo®.
Después de la Independencia, la mayoria de la poblacion ya habia iniciado el proceso
de mezcla entre culturas y vivia en zonas rurales aledafas a las provincias y pequefios
pueblos, gentes que acogieron las variaciones de las coplas espafiolas y en sus versos
conformaban cuartetas. Al son del tiple, recitaban los sentimientos populares de su co-
munidad, la descripcion de hechos y eventos relacionados principalmente de su modo
de vida social. Hoy dia, todavia algunos de los poemas perviven a lo largo del tiempo,
transmitiéndose de generacidén en generacion, pero en ocasiones se olvida quien fue su
autor o compositor convirtiéendose en poesia tradicional.

En sintesis, las liricas carrangueras son una variacion de las coplas, conocidas en Bo-
yaca con el nombre de cantas o tonadas, sobre todo en zonas como el Valle de Tenza,
el Altiplano Central y region del norte de Boyaca. La copla consiste en una composicion
poética popular que consta de una cuarteta o romance, de una seguidilla, de una re-
dondilla o de otras combinaciones breves utilizadas comiunmente en las canciones de
las sociedades campesinas, donde es la forma favorita de expresién por ser la mas es-
pontanea® . Se dice que el origen de los cantos boyacenses se remonta a los cantares
espafoles de finales de la Edad Media que fueron insertados al Nuevo Reino de Gra-
nada y demas regiones de Hispanoameérica, donde se adaptaron de acuerdo a las ca-
racteristicas de cada region. Los cantos populares fueron conservados principalmente

por el hombre del campo®;

Con los cantos populares, ha sucedido en proporcion mayor, lo que con la
pureza de la lengua. Los hijos de la raza dominadora, como muchos vas-
tagos de millonarios, echaron por la ventana esa porcion de su herencia,
gue entre la gente culta cayé en completo olvido. El campesino en cam-
bio, recogio este legado, lo guardd celosamente en el seno calido de su
tradicion analfabeta, y lo va derramando, siglo a siglo, como un arrullo,
sobre todas las cunas.

% Ibid., p. 32.

% OCAMPO, OP. Cit., p. 49.

% MEDINA, Joaquin. & VARGAS José. Cantas del Valle de Tenza. Bogota: Ministerio de educacién na-
cional, 1949. P. 26.
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Con el paso del tiempo, las cantas se recitaban en las plazas, calles, hogares, ciudades
coloniales y campos, retomando en sus versos las costumbres de cada region y los
sentimientos del pueblo. Unas cantas describian paisajes, la vida del hombre campe-
sino inmerso en un mundo social y otras eran dedicadas al amor. Se hicieron populares
sobre todo en las tiendas de veredas, en las romerias, en las serenatas, en los circulos
sociales, fiestas y otros momentos de la vida social y familiar del campesino®. De aqui
gue, mas tarde, estas estimularan a muchos compositores amantes de la cultura y de la
tradiciébn para promover y presentar un repertorio de canciones y de coplas nuevas de
acuerdo a los sentires y pesares del hombre del campo en medio de los cambios politi-
cos y los conflictos sociales de la segunda mitad del siglo XX. Esta nueva forma de
poesia popular tuvo dos estrategias de difusion. La primera, con el desplazamiento del
intérprete por diferentes poblaciones y, luego, con la implementacion de las tecnologias

comunicacion como la radio y la television.

2.2.  La condicién hibrida®de la carranga como resultado de las estrate-
gias de produccion

La préactica o escena predicativa en que emerge histéricamente y se manifiesta la ca-
rranga, asi como la situacion socio-histérica y las necesidades de comprension socio-
cultural que la determinan, como se ha expuesto y ejemplificado en las paginas prece-
dentes para ilustrar sobre la complejidad del fenébmeno, también apunta al caracter hi-
brido de esta practica semiodtica que posee las prescripciones de como debe ser cons-
truida. En términos amplios, la carranga es poesia popular, muasica, fiesta, los medios
modernos de divulgacion a las masas, las situaciones sociales de fruicion, en cualquier
tipo de celebracién de lo colombiano y de lo campesino, incluso en el ambito urbano, y

como registro de la memoria colectiva y de la experiencia individual del coplero y del

% El traje tipico del boyacense. En: El pueblo boyacense y su folclor. Biblioteca virtual Luis Angel Arango
(2997). En linea. 10 de abril de 2014. Disponible en:
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/folclor/pueboy/pueboy4a.htm .p. 53.

" Dentro del marco conceptual, se tomara como referencia el concepto de mezcla desarrollado por Clau-
de Zilberberg, para explicar la hibridacién (la unién del codigo musical con el lingliistico) que se produce
en la cancién carranguera.
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musico. Pero en términos mas estrictos, la carranga es hibrida porque es una practica
semiotica en que interactdan e interdeterminan dos formas expresivas con codigos dife-
rentes: la muasica y la palabra. En otras palabras, la cancién carranguera como producto
cultural se encuentra constituida por la hibridacion de dos cddigos o sistemas de len-
guaje; no obstante, si bien cada cédigo tiene una forma de expresién®, también los dos
poseen ciertos elementos que les permiten articularse entre si dando paso a la cons-
truccion de un nuevo texto, que semidticamente podria explicarse a partir del concepto

de mezcla desarrollado por Claude Zilberberg.

Dicho concepto propone cuatro estados aspectuales en los cuales circularian los dos
coédigos mencionados anteriormente: primero, se inicia con la fase de separacion cuyo
proceso consiste en identificar dos cddigos cada uno por separado, definiendo una va-
lencia pura y otra valencia de mezcla como nula, es decir, no hay todavia un acerca-
miento entre los dos sistemas. En la segunda fase, la contigtidad, los dos codigos se
aproximan. Esto se presenta como dominancia de valencias medias, pero aun la con-
centracion de cada uno de ellos domina la mezcla. En la tercera fase, se percibe la
mezcla en la cual la concentracion pura de los dos codigos queda nula. Finalmente, en
la fusion interviene un reverso extremo de valencia donde la concentracion de los codi-
gos queda nula y la mezcla pura. De este modo, se entiende que toda aspectualizacion
esta bajo condicion de un tempo en el que el proceso de la mezcla puede escoger ser
lenta 0 acelerada: dicho proceso inicia con la presencia incoativa de adjuncién en la
cual la magnitud es definida por su contigliidad posicional. Luego, esta magnitud en la
fase progresiva sera amalgamada. Por ultimo, ya en la etapa terminativa es el paso de
la amalgama a la aleacion. Asi, para el proceso de la mezcla se propone entonces el
siguiente esquema:

Aproximacion — adjuncién — amalgama — aleacion — asimilacion

% La forma de expresion tiene su definicion de base a partir del concepto de signo concebido segun
Hjelmslev. Para él, en el lenguaje coexisten dos planos: expresion y contenido, los cuales son partes
inseparables de la funcion de signo y que se implican mutuamente. Asi mismo, dentro de estos dos pla-
nos existen dos funtivos que se designan forma del contenido y forma de la expresion, y que en virtud de
estas dos formas, existen respectivamente la sustancia del contenido y la sustancia de la expresion que
se manifiestan por la proyeccion de la forma sobre el sentido. HJELMSLEV, Louis. Prolegémenos a una
teoria del lenguaje. Madrid: Editorial Gredos, S. A, 1971. p. 85.
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La construccion del texto se hace pensando en los canones tipicos de la carranga, a
saber, rondas, redondillas, cuarteos y, especialmente, las cantas (generalmente son
tres o0 cuatro versos de arte menor irregulares) que tienen origen en la copla espafiola, y
se adapta esta produccion lingulistica a la elaboracién musical que responde a normas o
restricciones candnicas propias de este tipo de cancion. La hibridacién se produce por
la aproximacioén de ambos textos, la adjuncién en que coinciden en las estructuras me-
I6dicas y ritmicas, la amalgama, la mezcla, donde se convalidan coincidencias, intensi-
dades melddicas y ritmicas, matices, repeticiones de estructuras sonoras, etc., y la
asimilacion que da como resultado la cancién siendo una totalidad integrada. En este
proceso, las operaciones elementales aparecen dos tipos de mezcla: una por privacion
y otra por participacion. En la primera, se realiza la mezcla por transferencia de una
magnitud de un cédigo hacia otro, quedando la clase de partida sin la magnitud. En la
segunda, se realiza la transferencia de una magnitud de un cddigo a otro sin faltar a los
dos sistemas. De esta manera, con relacion al concepto mencionado, los dos codigos
(musical y linglistico) que componen la cancién carranguera, cada uno con diferentes
elementos, en su génesis se hallaban en conjuncion, es decir, amalgamados como pro-
ducto cultural. Como ya se ha dicho, se centrara la atencion en el estudio de lo linguisti-
co puesto que es parte fundamental en el proceso de andlisis, pero sin obviar la rela-
cion que involucra con la masica. Es por esto que a continuacién, se expone una breve
contextualizacion histérica de la relacion entre poesia y musica para comprender su
proceso de hibridacién y cémo determina esto el surgimiento de la cancién carranguera.
Esta condicién determinante y envolvente del texto-enunciado lingtiistico de la carranga
hace que la hibridacion propia de la cancion popular, en la que se sincretizan musica y
palabra, en un marco de emergencia socio-historica y cultural, sean propias de los nive-
les de la escena predicativa (practicas) y de la situacion sociocultural del fenémeno se-

miotico.

En un principio, la poesia en la Grecia antigua no estaba destinada a ser leida sino a
ser recitada o cantada ante un auditorio, confiada a la ejecucion de un individuo o de un

coro con acompafiamiento musical®® en particular con el instrumento de la lira. El tér-

% GENTILI, Bruno. Poesia y publico en la Grecia antigua. Barcelona: Quaderns Crema, S. A, 1996. P. 21.
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mino mousiké'®designé a la poesia en su conjunto, como mezcla de la palabra y msi-
ca, designando a la persona del poeta como cantor (aoidés) o hacedor de cantos (mo-
lopoios). Gran parte de la importancia de la poesia Griega radicaba en la transmision
oral y su vinculo con la musica, puesto que tanto el poeta como el auditorio se situaban
con toda la corporeidad en un tiempo y un espacio determinado, en el que compartian
la realidad del mundo en si misma por medio de la recitacién y la musica era su princi-
pal ornamento. Asimismo, la mousiké como union de palabra, melodia y danza, fue la
mas importante de todas las artes para la educacion del hombre de la sociedad griega,
ya que la comunicacién era dada por transmision oral del mensaje poético, medio que

se convierte en el principal instrumento de difusidon y transmision del saber:

La relacion poesia-musica se establece, al menos hasta los primeros de-
cenios del siglo V, en términos de una adecuacion de la linea melddica a
la cadena verbal [...] La musica consistia en melodias simples que encon-
traban apoyo en el ritmo medida del verso y eran confiadas a la improvi-
sacion sobre los moédulos musicales de la tradicion oral: su funcion fue
principalmente la de connotar al texto poético en relacion con el destino y
la ocasién de la performance®.

En este sentido, recitar se configuraba como una performance durante la cual el poeta
representaba el relato siguiendo el ritmo de los versos y la masica. Asi, su hacer man-
tenia activo al espectador mediante los aspectos visuales y auditivos, que con sus ges-

tos y espectéculo hacia participe y actor él mismo de la accién mimética'®,

En esta medida, en la antigua Grecia se componian dos tipos de lirica; la monddica y la
coral. La primera desarrollada en la isla de Lesbos se basaba principalmente en himnos
litirgicos en honor de Apolo cantados por un solo intérprete acompafiado de la lira, es-
tos se clasificaban en poemas mélicos, yambicos y elegiacos; verbigracia, los poemas
liricos de Alceo manifestaban temas politicos, religiosos e intimistas; los poemas de Sa-

fo eran dedicados a temas como el amor y la amistad. Otros poemas en cambio, como

190 E| término mousiké “el arte de las musas” fue adoptado para significar no solamente el arte de los
sonidos, sino también la poseia y la danza, es decir los medios de comunicacién de una cultura que
transmitia oralmente sus mensajes en representaciones publicas. Ibid., p. 59.

L 1hid., p. 63.

192 1pid., p. 87.

96



los de Anacreonte trataban temas sobre el vino y el amor en varios metros liricos,
acompafnados siempre por la musica. Segun Gentili, Safo y Alceo poetizaban a un
circulo restringido de personas pertenecientes a un mismo grupo social, en fiestas,
mientras que, la lirica coral iba destinada a las audiciones y celebraciones publicas,
como por ejemplo, el epinicio, canto de alabanza para un atleta vencedor en los juegos
panhelénicos’®®. En general, este tipo de composiciones corales eran interpretadas por
un coro, casi siempre con motivo de fiesta o acontecimiento colectivo. Alcanzé su apo-
geo hacia mediados del siglo V a. C., en obras como las de Pindaro (himnos, ditiram-
bos, y epinicios), las cuales representaban los ideales de la aristocracia, la preocupa-
cion del destino del hombre y el sentido de la existencia humana, como también se des-

tacan las obras de Estesicoro y Baquilides entre otros.

Tiempo después, en Roma, la lirica sigue siendo similar a la de la lirica Griega en cuan-
to a la mitologia, polimetria y métrica, etc. No obstante, la diferencia que se da entre
ellas es que la lirica se empieza a percibir como producto literario para ser leido y no
cantado. De alli, que surja la ruptura entre la lirica y la masica dando paso a la separa-
cion de los dos cadigos, en el que se destaca en cada uno una valencia pura y una va-
lencia de mezcla como nula. De este periodo surge un grupo de poetas considerados
como los neotéricos cuyas propuestas fueron las de renovar la poesia del momento; su
principal interés consistia en abandonar la épica y reemplazarla por composiciones pe-
guefias donde se notara la excelencia y estética del lenguaje, en busca de la perfecciéon
de la forma. Uno de los representantes de la poesia lirica de este periodo fue Lutacio
Cétulo con sus epigramas eroticos, donde destaca una tematica amorosa, ademas de
criticas politicas, satiras y algunos poemas predominantemente narrativos. Se dice que
este joven poeta buscaba su inspiracién en los poetas griegos, en los cultos y mas es-
merados de la época helenistica. Otro poeta importante fue Horacio, quien escribio
epodos, odas, sétiras, epistolas entre otras, cuyos temas tratan temas politicos- nacio-

nales, morales, religiosos, influenciados por la filosofia epicirea. Practicamente, per-

193 1pid., p. 259.
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manecieron las formas y los metros adaptados a la nueva lirica, sobre la forma de vida

del hombre romano, la expresién del sentimiento y temas cotidianos™®*.

En la Edad Media, la poesia lirica definié dos vertientes: la lirica popular y la lirica culta.
La primera se refiere a las composiciones de acervo popular con predominancia rural,
recitadas o cantadas en las jornadas laborales y en las fiestas. En este periodo se re-
toma el acompafiamiento musical para la poesia con el cual se desarrollan canciones
asociadas al baile, rimas infantiles, entre otras. Un aspecto importante de la lirica popu-
lar castellana es que varias de las composiciones aparecen como textos escritos crean-
do los cancioneros de los siglos XV y XVI*®. Sus contenidos aparecen vinculados al
amor, a la figura femenina, a la pérdida o al duelo, casi siempre entrelazados con la na-
turaleza. Ahora, en cuanto a su estructura son composiciones breves principalmente de
dos a cuatro versos (arte menor) irregulares con rima asonante, en las que predominan
pareados, tercetos o cuartetas. Se dice que el villancico es la estrofa caracteristica co-
mo también el zéjel (composicion poética de origen arabe) cuyas expresiones son sen-
cillas, ya que presentan ausencia de figuras retoricas que le dan un toque directo a la
realidad que representan. Por el contrario, la lirica culta es la poesia elaborada por los
reyes medievales considerada como la poesia cortesana de la Europa medieval. Sus
composiciones son plasmadas por escrito para ser leidas, es decir, no vincula la letra
con la musica, asi que aparecen destinadas solo a la lectura y no al canto, ademas de
ser dirigidas a un publico selecto de la sociedad (monjes, escolares, sacerdotes, etc.).
Posee una versificacion culta y regular con abundancia de figuras retéricas, cuyas es-
trofas se definen en variadas formas tomando como base el verso de ocho silabas y el
de doce. Las tematicas que abarcan son de tipo politico, moral, filosofico, teoldgico vy el

amor cortés.

Como se notara, la poesia estuvo unida a la musica como forma de expresion de la

emotividad y para educar al pueblo, pero con el paso del tiempo y la forma de vida que

194 PEREZ, Maria del Carmen y RAMOS, Maria. Latin: lengua y literatura. Sevilla: Ediciones La N. En

linea. 10 de diciembre de 2013, documento PDF. Disponible en:
http://www.juntadeandalucia.es/averroes/~04700107/images/stories/latin/lirica.pdf

1% ALVAR, Carlos; MAINER, José y NAVARRO, Rosa. Breve historia de la literatura espafiola. Madrid:
Alianza Editorial, 2005. p. 39.
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posee cada cultura se modificé su funcion de acuerdo a las necesidades de cada esfera
social. Ademas, si bien estuvo ligada la poesia a la musica en determinadas épocas
también se vio desligada de ella. Belic sostiene que “el proceso evolutivo llegé a su
término cuando el verso se separ6 de la melodia y nacio la enunciacién lingiistica or-
ganizada ritmicamente, pero independiente de la musica”, lo que permitié que la poe-
sia se formara como arte autonomo al desprenderse del sincretismo primitivo. A medida
gue la poesia se iba emancipando del canto y de la danza, el verso iba adquiriendo fun-
ciones nuevas®®’. En efecto, hoy dia se reconoce la poesia culta destinada a la escritu-
ra, a la lectura, a la intimidad y al estudio riguroso de la forma, como resultado de un
proceso de mezcla y separacion, mientras que, la poesia popular sigue siendo destina-
da al canto o a la recitacion, acompafiada de la musica, dirigida a un publico popular en

las mas variadas culturas y pervive aun en las tradiciones mas diversas.

Ahora bien, la lirica como texto desligado del acompafiamiento musical, en si mismo
posee su propia musicalidad dada la estructura y el ritmo de las palabras en los versos,
permitiendo que no dependa necesariamente de la muasica. De modo que, la musica y
la poesia pueden estar simplemente separadas, permanecer cada una con su valencia
pura o pueden realizar un proceso de hibridacion en el que se articulan los elementos
gue mantienen en comun dando paso a la mezcla. De hecho, podria decirse que dentro
de las operaciones elementales el tipo de mezcla que surge entre estos codigos es por
participacion, en la medida en que se realiza una transferencia de una magnitud de un
cbdigo a otro sin faltar a los dos sistemas, o sea, se entrecruzan elementos en la di-
mension melddica de los codigos llegando a la fase de fusion. Por ejemplo, en la lirica
el elemento principal que se relaciona con la musica es el verso como conjunto de pa-
labras que se someten a medida o cadencia, ya que tiene que ver con el ritmo acentual
de las palabras, con las marcas en las vocales ténicas que vienen a representar la di-

mensioén melddica.

19 BELIC, Oldrich. Verso espafiol y verso europeo: introduccion a la teoria del verso espafiol en el con-

texto europeo. Santafé de Bogota: Instituto Caro y Cuervo, 2000.p. 76.
7 1bid., p. 127.
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En este sentido, el verso es la menor divisién estructurada que se encuentra en el poe-
ma, que tiene solo razon de existir cuando se encuentra en funcionamiento con otros
versos, formando parte de la estrofa y luego del poema'®, dentro del cual, se organizan
las unidades ritmicas menores: los acentos, la cantidad silabica, la rima, la pausa, etc.,
gue dan paso a que se convierta en una unidad melédica y entonacional. Tanto asi que,
podria decirse que el verso es el equivalente poético del compéas musical*®®, puesto que
fija el nUmero de silabas, la posicion del acento y la condicion de los acentos secunda-
rios para la realizacién de la melodia. Sin el acompafiamiento musical, el poema tiene
su propia melodia sobre todo cuando se une a la cadena fonica del habla. Y en este
segmento tiene un papel importante la entonacion, ya que al recitarse o leer un poema
éste hace que resalte el sentido de las frases imprimiendo musicalidad a los versos,

ademas de buscar algunos efectos expresivos™.

De este modo, la entonacion corresponde a la curva melddica que se produce del poe-
ma, en su tono medio, alto y bajo, esto segun el contenido de las letras y su acento.
Potencialmente, cada verso esté destinado a la recitacion sin necesidad de involucrar el
acompafiamiento instrumental. Asi pues, recitar textos poéticos se convierte en una ac-
tividad compleja y subordinada principalmente al recurso de la voz, en la que se exige
tener fidelidad a la norma ritmico-melédica del poema. Segun Belic, en la recitacion “no
solo participa el texto poético sino también la voz humana. [...] Los distintos elementos
de la voz, como son la articulacion, la espiracion, la entonacion, el timbre y el tempo,
con sus elementos acompafiantes (la agdgica y las pausas) que tienen relaciones mu-
tuas basadas en factores fisioldgicos”***. Elementos que el recitador conjuga con la es-
tructura de la poética, en particular con los versos, de modo que, cuando recite un

poema éste conserve la unidad de su contenido y su forma.

198 QUILIS, Antonio. Métrica espafiola. Madrid: Ediciones Alcala, 1968.p. 15.

199 Unidad de tiempo de una composicion musical, constituida por un niimero determinado de valores
ritmicos (negras, corcheas, etc.) y formada por tiempos fuertes o débiles, segin se acentllan mas o me-
nos: existen tres tipos basicos de compas: el binario, el ternario y el cuaternario, que es una variedad del
primero. Tomado del diccionario musica. CANDE, Roland. Nuevo diccionario de la musica. Barcelona:
Troppo, 2002.

10 NINO, Victor. Semidtica y linguiistica aplicadas al espafiol. Bogota: Ecoe Ediciones, 2002. p. 262.

1L BELIC, Op. Cit., p. 149.
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El ritmo musical de los versos, se percibe en los acentos de las palabras que se insta-
lan en el poema, cuando una de las silabas de la palabra se pronuncia en un nivel mas
alto que las otras instituyendo una linea melédica. Las silabas como unidades del habla
se dividen en acentuadas y no acentuadas. Las primeras se repiten en el verso a inter-
valos aproximadamente iguales que se corresponden con la extensién de las silabas no
marcadas. Segun la posicion del acento en el verso y en la estructura se clasifican en
distintos tipos de acento: ritmico, final, extrarritmico, entre otros. Igualmente, se clasifi-
can segun la acentuacién de la ultima silaba acentuada: verso oxitono (palabra aguda),
verso paroxitono (palabra llana) y verso proparoxitono™*?. Por consiguiente, el ritmo en
la poesia consiste en la alternacion periodica de sonidos fuertes y débiles marcados en

el tiempo.

De otro lado, la rima también es otro elemento que aporta musicalidad al poema. Esta
puede ser “la total o parcial identidad acustica, entre dos o mas versos de los fonemas

situados a partir de la dltima vocal acentuada™**

, cuya clasificacién toma en cuenta tan-
to su timbre como su cantidad. En cuanto a su timbre, la rima puede ser total o conso-
nante, en la que se distingue la reiteracion en dos o mas versos de una identidad acus-
tica en todos los fonemas que se encuentran a partir de la Ultima vocal acentuada. Y la
parcial o asonante, es aquella que distingue de la reiteracion de fonemas en dos o mas
versos a partir de la ultima vocal acentuada, pero casi siempre son vocales. Ahora, de
acuerdo a la disposicién, las rimas pueden ser: contigua, gemela, abrazada o encade-

nada.

Por otra parte, sin duda, las pausas también hacen parte de la ejecucion musical del
poema, ya que su funcién es delimitar las fronteras donde se realiza el ritmo versal. Se-
Aalan el final de la unidad ritmica, separando los versos uno del otro. Es decir, las pau-
sas se producen al final del verso como también en el interior, un ejemplo de ello son
las pausas que se producen en un verso de arte mayor compuesto por dos hemisti-

quios. Algo similar ocurre con la musica, segun Nufez, “en la musica, los silencios tie-

12 QuILIS, Op. Cit., 23.
3 QUILIS, Op. Cit., 31.
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nen el mismo valor que las notas y pueden ocupar cualquier posicién, como las notas
mismas, aunque su lugar mas frecuente sea al final de la pieza o de alguna parte com-
pleta”**. Visto esto, en la poesia, las pausas también se produce al final del verso o de
las estrofas, pero al contrario de la musica, no se da la posibilidad de que se den en

cualquier posicion del verso debido a la puntuacion o sentido del mismo poema.

Como se puede apreciar, es posible afirmar que la poesia posee su propia musicalidad
y puede permanecer separada del cédigo musical, sin embargo, las liricas carrangueras
estan destinadas para ser cantadas, y por tanto, acompafiadas por la musica. A dife-
rencia de la poesia culta, estas liricas hacen parte del repertorio popular de las cantas,
coplas desarrolladas con el fin de entretener a los actores que representan la cultura
campesina a través de la mezcla de los dos cédigos (musical y linguistico). La musicali-
dad de las liricas también se encuentra en los elementos ritmicos del verso, en particu-
lar en la unidad tonal, cuyas elevaciones y depresiones en la altura tonal se hallan en
relacion con el sentido del enunciado, en la medida en que éste determina los grupos
de entonacion y cudles silabas acentuadas o inacentuadas estan asociadas a cambios
tonales y cudles no*®. De hecho, los versos de los poemas carrangueros se entrecru-
zan constantemente con la melodia y hay entre ellos concordancias pero también dis-
crepancias, como por ejemplo, el desplazamiento del acento que se da en algunos ver-

sos de la cancion ElI campechano, interpretada por el Tocayo Vargas:

EL CAMPECHANO

Porque soy un campesino
hay genté que me desprecia,
porque soy un campesino
hay genté que me desprecia,

14 NUNEZ RAMOS, Rafael. Métrica, misica y lectura del poema. En Signa. Revista de la Asociacion

Espafiola de Semidtica N° 10 (2001). En linea. 02 de enero de 2014. Disponible en:
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/signa-revista-de-la-asociacion-espanola-desemiotica-
4/html/p0000019.htm#1_25. p. 10.

> bid., p. 12.
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No_hagan eso conmigo
gue me llena de tristeza
por bendicion o castigo
somos de la misma tierra.

En estos versos se puede apreciar el desplazamiento del acento (resaltados con negri-
ta y en versalitas) y el desplazamiento de este, ya que los lexemas resaltados son
aguellos que cambian su acento cuando el intérprete entona la cancién para llevar el
ritmo de la melodia, lo que contribuye a la creacion de una estructura ritmica regular. El
acento de intensidad del lexema gente recae no en la primera silaba, sino en la segun-
da, cuya transcripcion seria de la siguiente manera /genté/, cuando ortograficamente es
una palabra llana y tiene su acento en la penultima silaba. También, en el verso No ha-
gan eso conmigo se aprecia una modificacion acentual en el lexema hagan, en esta
palabra se desplaza el acento hacia la segunda silaba /hagan/. Esto debido a la sincro-
nizacion que debe tener el intérprete con la melodia musical. Por otro lado, el despla-
zamiento del acento no solo se produce para concordar con la melodia sino también,
para imprimir en la entonacién valores sintacticos y emotivos, que dentro de ellos ofre-
cen modalidades propias de la lengua y del dialecto regional campesino. En otros tér-
minos, aqui se demuestra la acomodacion de la melodia sobre los versos por parte de
los intérpretes y compositores, lo que es una estrategia enunciativa propia de la poesia

popular.
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3. CARACTERIZACION DE LA IDENTIDAD CULTURAL COLOMBIANA EN
LA CANCION CARRANGUERRA

En el capitulo anterior, se realizé el recorrido por la situacién sociocultural de la cancion
carranguera, lo que corresponde a la explicitacion de como esta produccion esta en-
marcada en un entorno especifico dentro del que se dan relaciones de interaccion me-
diadas por la cancion. Esto corresponde, en términos generales, a la ubicacion del fe-
nomeno mediador de la identidad cultural colombiana (la cancién) en el plano de estra-
tegias de intercambio cultural de actores sociales, segun la jerarquia de Jacques Fon-
tanille (2008) en el plano de la expresion del objeto semidtico; precisamente, en las es-
cenas de aparicion del fendmeno semiético y las estrategias de gestion que constituyen
un canon de produccién de una cancién colombiana que expresa la identidad especifica
del campesinado. Corresponde ahora analizar, ya en este horizonte, algunas muestras
de estas canciones, de modo que se comprenda mejor cOmo en el texto-enunciado y en
las figuras (que son otros dos niveles de analisis del mencionado modelo de Fontanille)
se dan las operaciones discursivas y se manifiestan las formas expresivas que median

el sentido de la identidad cultural.

Ahora bien, la musica expresa un conjunto de sentires y los relatos que contiene cum-
plen la funcion de difundir lo que se concibe como realidad de las diversas formas de
ser y actuar de lo social. La cancién carranguera expresa emociones del mundo natural
de los habitantes de diversas comunidades que manifiestan un modo de ser particular
gue se definen como un sustrato identitario de un nosotros de referencia; a partir de los
sistemas de valores que la cultura construye permanentemente. En este marco de con-
sideraciones, se tiene que los textos (liricas) son isomorfos con la cultura. Segun la
propiedad de isomorfia, esta consiste en la relacibn de semejanza que tienen dos
subestructuras que hacen parte de todo el mundo textual (como el objeto que se refleja
en el espejo y que en su reflejo se perciben todos los elementos que lo componen). Sin

116

embargo, para Lotman~, la produccion de textos nuevos requiere de un mecanismo,

en el que se necesitan contactos de un tipo esencialmente distinto. EI mecanismo del

18] OTMAN, 1996. Op. Cit., pp. 19 - 25
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isomorfismo se construye también de otro modo. Dado que se piensa no en un simple
acto de transmision, sino en un intercambio, entre los participantes de éste; deben exis-
tir no solo relaciones de semejanza, sino también determinada diferencia. Esto se expli-
ca en la medida en que las subestructuras que participan en un todo no tienen que ser
isomorfas, unas respecto a las otras, sino que deben ser, cada una por separado, iso-
morfas a un tercer elemento de un nivel mas alto, de cuyo sistema ellas forman parte.
En este sentido, puede afirmarse que las liricas carrangueras, como textos culturales,
en lo que refiere Lotman!’ son una manifestacién semiética que describe a un grupo
particular (en el caso de las muestras que se analizan, los campesinos), que insertado
dentro la cultura colombiana, configura la identidad de los sujetos. La identidad del no-
sotros de referencia en el discurso o en los textos culturales se construye en relacion
con otras comunidades que, dentro o fuera del entorno cultural de ese nosotros, defien-
de atributos identitarios y, por oposicion, establece diferencias con la alteridad; esto,
justamente, hace parte de la misma elaboracién auto-descriptiva**®de la cultura o de
sectores de esta, dandose la diferenciacion de un nosotros, como el campesinado, con

respecto al otro (el hombre urbano).

Al respecto, una de las acepciones que la semiética propone al concepto de identidad
es aquella que la define en oposicion al concepto de alteridad, como lo mismo a lo otro,
[...] como tal, definible por la relacion de presuposicidon reciproca, indispensable para
fundar la estructura elemental de la significacion'*®. En otras palabras, se puede afirmar
que, la identidad es el conjunto de rasgos que caracterizan a un sujeto o a una colecti-
vidad en comparacién con otros sujetos, por relacion de diferencia y no sélo de seme-
janza, del mismo modo como sucede en las ciencias del lenguaje, y en la ciencia en
general, que se opta por las conmutaciones y oposiciones para determinar los valores
de las entidades. Asi pues, por elementos de comparacion se puede definir la dinamica
identitaria en relacion con otros sujetos y contrastar las formas de vida de un grupo con

otro para diferenciarlo.

7 bid., p. 18

181 a auto-descripcién es la construccion discursiva que los sujetos realizan como observadores de su
propia cultura (conocimientos y percepciones del entorno cultural) sobre el conjunto de practicas cotidia-
nas que hacen parte del sentido comdn. Rosales, 2006, Op. Cit., p. 14.

119 GREIMAS, Algirdas y COURTES, Joseph, Op. Cit., p. 212.
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Recordemos aqui que Fontanille considera que la cultura puede caracterizarse como
una forma de vida, que es una descripcion o definicion general de la misma, en un et-
hos gque manifiesta los valores, sensibilidades y modos de concebir el mundo y de
orientar la accidén en este segun lo que resulta del analisis de multiples practicas signifi-
cantes producidas al interior de esa misma cultura. De este modo, la forma de vida co-
mo caracterizacion de un universo sociocultural especifico aparece como una represen-
tacion de contenidos y de axiologias que resultan, como expresa Fontanille, a posteriori
del andlisis de los objetos semidticos de la cultura*®®. También sucede que el estilo de
comportamiento individual o colectivo (y las representaciones de lo cotidiano, conecta-
das a efectos de sentido pasional, cognitivo y axiologico de los sujetos) hacen parte de
los referentes identitarios de los actores de la cultura; por esto, se tiene que la version
de la forma de vida que arroja el andlisis de una practica cultural especifica contiene
elementos que constituyen referentes identitarios de los actores socioculturales que
realizan esa actividad significante en el devenir de la vida cultural y social. Al respecto,
conviene decir que cada grupo social como observador de su propio universo sociocul-
tural manifiesta, en los discursos descriptivos o0 en los relatos de la experiencia, las di-
namicas de vida cultural y las formas de vida, las cuales se esquematizan y se definen

en configuraciones identitarias.

Por tanto, para describir la configuracion de la identidad cultural colombiana en las liri-
cas carrangueras, se recurre a la metodologia de analisis que propone la semiética dis-
cursiva, con el fin de identificar elementos que permitan reconstruir el discurso identita-
rio implicado en los enunciados, puesto que, a través de estos, los sujetos expresan las
formas de vida y modos de comportamiento en un espacio y tiempo determinado, lo
mismo que las representaciones compartidas sobre las relaciones intersubjetivas que
se encuentran en el universo sociolectal del relato. Dicho analisis parte del principio se-
gun el cual todo discurso es un proceso de significacion a cargo de una enunciacion y
Nno un macro-signo o ensamblaje de signos que en la inmanencia del texto opera articu-

lando los siguientes niveles: estructuras figurativas, estructuras narrativas y tematicas,

120 ROSALES, 2006. Op. Cit., p. 54.
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estructuras actanciales y estructuras semanticas elementales?*. Asi pues, empleando
las herramientas que ofrece la semidtica, en los siguientes apartados se expone el ana-
lisis de las liricas carrangueras, como una de las posibilidades de sentido que nos brin-
da este objeto semidtico. Aunque, es necesario aclarar que el procedimiento para éste
se realiz6 con base en las muestras mas representativas del corpus, que permitieron
evidenciar las convergencias en los diferentes temas que se proponen en los subtitulos

de este trabajo.

3.1. ELEMENTOS FIGURATIVOS Y DE LA ENUNCIACION EN LAS LIRICAS CARRANGUERAS

Se entiende por figurativo a todo significado, a todo contenido de una lengua natural y,
mas ampliamente, de todo sistema de representacion (visual, por ejemplo) al que co-
rresponde un elemento en el plano de significante (o de la expresion) del mundo natu-
ral, de la realidad perceptible y todo lo que depende de la percepcion del mundo exte-
rior*??. El recorrido por las estructuras de la significacién parte del nivel de las figuras
gue se dan a la sensibilidad y percepcién del interlocutor y que contienen organizada-
mente operaciones discursivas diferentes, segun el significado de los textos liricos que
se cantan. Dichas figuras remiten a una serie de elementos que, en conjunto y en el
dispositivo organizado del texto en relacién con la cultura que los produce, confluyen en
una caracterizacion identitaria de la cultura colombiana; constituida discursivamente por
sujetos que representan y se representan como partes de una cultura rural o de una
cultura urbana. Describir este nivel implica llegar a encontrar la manifestacién del con-
tenido tematico de las liricas, puesto que cada figura esta cargada de un tema o de una
axiologia, de modo que, el conjunto de éstas pueden configurar el universo sociocultural

representado en la carranga.

En el conjunto de figuras de las letras carrangueras se encuentran actores (individuales

0 colectivos) que representan aspectos de la cultura colombiana y dan muestras de

2 FONTANILLE, 2004. Op. Cit.
122 COURTES. Joseph. Analisis semiético del discurso. Del enunciado a la enunciacion. Madrid: Gredos,
1997.p. 238.
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comportamientos y de modos de ser, tanto de cada uno, como de la colectividad que
representan. La figura del actor corresponde a una operacion semiodtica mucho mas
compleja que debe ser identificable en la superficie discursiva y que, en la tradicion de

la Escuela Semibtica de Paris, se define como:

El actor es una unidad léxica, de tipo nhominal que, inscrita en los discursos
puede recibir —en el momento de su manifestacion- vertimientos de sintaxis
narrativa de superficie y de semantica discursiva [...] Es el lugar de conver-
gencia y de vertimientos de los dos componentes, el sintactico y el seman-
tico. Un lexema, para ser considerado un actor, debe ser portador, por lo
menos de un rol actancial y un rol tematico. Afladamos que el actor [es
también el] lugar de sus transformaciones, pues el discurso consiste en el
juego de adquisicion y pérdidas sucesivas de valores'®.

Para la semidtica, los actores manifestados en formas reconocibles y recurrentes en el
texto, aparecen sobre el fondo de los espacios y son determinados por una organiza-
cion temporal, sin las cuales no es posible examinar los comportamientos (acciones) y
ponerlos en relacién®®*. Es decir, los espacios definen elementos determinantes de los
actores, lo mismo que la organizacién que el objeto semiético hace de las coordenadas
temporales en las que el actor se mueve. Pues, con los actores se hace necesario iden-
tificar las figuras relacionadas con los espacios y con el tiempo que, en conjunto, son
los cronotopos o coordenadas espaciotemporales en las que se construye el enunciado,
el contenido de este y donde se mantienen la relacion de identidad de los actores con
las formas de vida que se organizan en ellos. Aunque, es en medio de las transforma-
ciones de los programas narrativos de busqueda o de prueba y de los contratos esta-
blecidos intersubjetivamente que se puede verificar la correspondencia de las figuras

(actoriales, temporales y espaciales) con el contenido de las mismas.

Sin embargo, antes de iniciar el recorrido por las estructuras figurativas en las liricas
carrangueras, primero, es necesario ubicar el analisis desde la manifestacion sensible
del objeto semidtico (del proceso enunciativo que se da en todo discurso), y distinguir

gue el enunciado como esa materialidad perceptible expresada de forma verbal o no

128 GREIMAS, Algirdas y COURTES, Joseph, Op. Cit., pp. 27 — 28.
124 1bid., p. 154.

108



verbal se divide en dos niveles: lo narrado o enunciado, que se toma como objeto de
analisis; y la enunciacion, como acto u operacion implicita que incluye la participacion
de tres actantes: segin Courtés*?®, un sujeto enunciante (enunciador), el objeto en cir-
culacion (enunciado) y el sujeto a quien se dirige el enunciado (enunciatario),o sea, un
yo que se expresa y se dirige a un td, que en este caso, debido a la naturaleza del cor-
pus en cuestion, el enunciador, se le denominara sujeto lirico como operaciéon de enun-

ciacion.

3.1.1. El sujeto lirico como operacién de enunciacién

En términos enunciativos, se entiende al sujeto lirico como una operacion discursiva
gue consiste en hacer ver en el enunciado a un yo de referencia, el cual se expresa y
gue, generalmente, hace parte como un actor o sujeto del contenido del enunciado, de
la predicacion o del relato. Sin embargo, este yo es, en esencia, un efecto de lenguaje.
Asi como el nimero uno, por su condicion de abstraccion, puede tomar el lugar de
cualquier unidad, el sujeto lirico puede emplearse para aludir al yo del simulacro de un
hablante e, incluso, al yo del simulacro de un auditor que se posiciona y reconoce en el
sujeto lirico, un sujeto patémico, social o intelectual de lo que se predica en el enuncia-

d0126

Esta operacion discursiva, en el caso del objeto que se investiga, se distingue como la
instancia de enunciacion de las liricas carrangueras y asume la responsabilidad del de-
cir en el enunciado y, como expresa Rosales, de abrir la posibilidad de que el lector se
implique en el modo de ser y de hacer de ese yo. Esta implicacion esta relacionada con
un proceso en que el enunciatario y el lector empirico son poseedores de una enciclo-
pedia cultural presupuesta por el enunciado mismo y el enunciador que postula el
enunciado asume el contenido de este, dirigido a un interlocutor competente para com-

prender lo dicho.

125 COURTES. Joseph, Op. Cit., p. 357.
126 ROSALES, Operaciones discursivas en la manifestacion del sujeto lirico. Op. Cit.
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Estas dos operaciones implicadas discursivamente (enunciatario y el lector o autor em-
pirico) pueden, por sus competencias, reconocerse como parte del universo sociocultu-
ral contenido en el texto y al que hace alusién el enunciado: el campesinado es parte de
la cultura colombiana y esta hace que el colombiano se considere como un sujeto que
pertenece a un entorno cultural donde lo rural y la labor del campesino son parte in-
cuestionable de la colombianidad, del modo de ser de la cultura compleja, compuesta y
con las texturas que Lotman describe en la semiosfera. Es posible que el enunciatario o
el lector empirico no construyan este reconocimiento empatico, pero, en términos del
sentido comun y de las contradictorias l6gicas, la vida rural y campesina son parte de la
cultura colombiana y la operacion discursiva del sujeto lirico puede conducir a que el
auditor de la cancion o el lector del texto lirico se asuman como el sujeto que predica,
gue padece o que relata algo de la vida inmersa en un éthos compartido.

Pues bien, en gran parte del corpus de la investigacién, el sujeto lirico aparece embra-
gado por operaciones que lo identifican. Ejemplo de ello son enunciados como ‘yo soy
campesino’, ‘'somos colombianos’, ‘en mi tierra’, ‘en mi Colombia’, etc., de manera que

se establece,

a. Una relacién de identidad entre el yo y la instancia de enunciacion y que asume
la responsabilidad (voz) de lo que se predica en términos pasionales (afectivos), ac-
tanciales (las relaciones entre actores, incluido el sujeto lirico) y de los constructos
cognitivos que expresa el enunciado (tanto las afirmaciones sobre el mundo como
los valores dados a este y sus constituyentes).

b. Una relacion entre el yo (del sujeto lirico) y uno o varios de los actores (o varios
roles actanciales) de los relatos que contiene el enunciado y que, naturalmente, tra-
tan de las transformaciones de estados y de pasiones de sujetos que interactian y
gue estan ubicados en coordenadas espacio-temporales.

c. Una relacion abierta (con modo de existencia virtual) en la que el auditor o lector,
en este caso colombiano o latinoamericano, se reconoce en el enunciado y se asu-
me a si mismo como el sujeto lirico 0 se incorpora a este por afecto (o, efecto) de
reconocimiento. Este fendmeno semiodtico puede esquematizarse de la siguiente

manera.
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Tabla 6. Simulacros del sujeto lirico como operacion discursiva

Simulacro de un yo de

referencia
N\ - s
Relacion identitaria del N\ Posibilidad del lector o
sujeto lirico con uno o auditor para
varios actores o roles reconocerse o
actanciales del implicarse en el sujeto
enunciado lirico
,’/(—ﬁl\ .
[ |
| Sujeto lirico

El reconocimiento se emplea en este punto sobre las bases teoricas de Hans-Georg
Gadamer. Segun este filésofo, se concede autoridad a una persona por reconocer que
posee un conocimiento que el sujeto que reconoce no posee?’. Asi, el reconocimiento
presupone la necesidad de confiar en que lo que el otro dice es cierto. En otros térmi-
nos, la autoridad estaria motivada por el conocimiento y la necesidad de confiar en el
congénere y no por el hecho de renunciar a la voluntad propia para someterla a la vo-
luntad de aquel que es reconocido. Pero, para reconocer algo como un conocimiento
valido y al otro como confiable, al punto de hacer empatia y asumir que uno (yo) confia
en ese conocimiento que se expresa y converge en él (lo reconocido), el sujeto que re-
conoce debe tener conocimiento previo de la idea que el otro expresa, al punto que se

d'?® o, a nuestro entender,

reconoce lo otro y al otro como aceptable y como autorida
desde la semidtica, como constructo intelectual y axiolégico aceptado y compartido, lo

gue solo es posible desde la compatibilidad de las enciclopedias culturales de los inter-

27 GADAMER, Hans-Georg. Verdad y método. Fundamentos de hermenéutica filoséfica. Salamanca,

Sigueme, 1993. pp. 275-285.
128 SCHWARTZ, Daniel. Gadamer y la idea de la autoridad, en: Prisma, ISSN 0797-8057, N°. 12, 1999,
103-117pp.
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locutores (del sujeto lirico de la carranga y del auditor o lector que comprende la rela-
cion tematica de la cancion con el mundo cultural al que pertenece y lo constituye, o
sea, la cultura colombiana con sus constituyentes, incluso el campesinado).

Mas que una operacion de identificacién ciega o alienada, entre el lector y el autor del
texto de la carranga y el sujeto lirico, hay un proceso de re-conocer-se mutuo y, conse-
cuentemente, la aceptacion, por el auditorio, de las afirmaciones del sujeto lirico, al pun-
to de “incluirme en éI” y dejar que lo enunciado sea parte aceptada como referente iden-
titario. Logicamente, en el plano filoséfico, el problema de juzgar el correcto otorga-

miento de autoridad por reconocimiento®®

es mucho mas complejo, pero, en términos
del analisis de la operacion discursiva que hace que el lector reconozca al sujeto lirico
(un simulacro de un yo que habla y dice cosas con pretensiones de validez) puede ser
productivo y dar bases para entender la relacion de empatia entre el auditorio y el texto
que predica del universo cultural de quien escucha o lee; es decir, para hacer visible
una relacion intersubjetiva amparada en un éthos entendido como el conjunto de rasgos
y modos de comportamiento que conforman el caracter o la identidad de una persona o

una comunidad (ver, en Diccionario de la RAE: ethos).

Ahora bien, en el siguiente texto aparecen una serie de evidencias textuales que repre-
sentan a esa operacion discursiva o “yo” de referencia que no sélo hace parte de lo que
acontece en el enunciado, lo que abarca tanto el modo de ser, de estar y de hacer, tan-
to del sujeto lirico (embragado con el actor del que se predica en el enunciado, el cam-
pesino) y como apertura para que el lector o auditor de la cancidén carranguera se reco-
nozca a si mismo en la condicion de colombiano campesino, es decir, se reconozca en
un elemento identitario expresado por la cancion. Asi, el sujeto lirico expresa una triple
dimension de si mismo que se puede parafrasear asi: yo soy hombre, pertenezco o
vengo del campo y, en consecuencia, soy campesino, como puede verse en el estribillo

de la cancién El campesino embejucao”, interpretada por Oscar Humberto Gomez:

2 |bid.
* Ver lirica completa en anexos.
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Yo soy hombre del campo

0 mejor dicho soy campesino

asi que les ruego, suplico y pido

ya no mas preguntas, no me jodan mas.

Trabajo en el surco desde que

el gallo me anuncia el dia

y solo consigo pa’ mi familia
poquitas sonrisas o al menos pan.

En esto, la operacion discursiva expone un silogismo: si se es hombre y es del campo
(ubicacién espacial que da rasgos al modo de ser), entonces se es un [ser humano]
campesino. La alusién a la condicion de campesino esta atada a la condicion de lo hu-
mano (soy hombre) y, en esto, el simulacro del yo que habla en el texto, expone de en-
trada una construccion identitaria (quién soy con respecto de mi origen y existencia en
un espacio cultural). Este sujeto no quiere mas preguntas sobre quién es, pues esta
inquietud se debe ver satisfecha con la identidad establecida (campesino); insistir en la
pregunta sobre quién es este yo, que es al tiempo sujeto lirico y actor del relato, es una
perturbacion (‘no me jodan mas’), pues la condicién de ser campesino debe ser sufi-

ciente para aclarar su identidad.

Lo que sigue, en la otra estrofa, es una caracterizacion del campesino (como se ha di-
cho, en el que se embraga el sujeto lirico), pero ya no se trata de los estados o modos
del ser, sino del hacer caracteristico de este trabajador: el arado de la tierra, desde el
amanecer, implica un trabajo duro que causa algunas alegrias a la familia (la labor im-
plica fatiga; permanecer en el campo alude a la ausencia del hogar), o al menos el sus-
tento. En otros términos, esta construccion del enunciado ubica al sujeto lirico en una
relacion identitaria y reciproca con el actor del relato con tres rasgos: la relacion con el
espacio, el modo de ser y de actuar, ademas de las compensaciones de esto (sancio-

nes).

El sujeto lirico que se distingue como instancia de enunciacion de las liricas carrangue-
ras es una voz que asume la responsabilidad del decir en el enunciado, pero, como en

el caso analizado, es una voz del hombre campesino. En gran parte del corpus de la
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presente investigacion, el sujeto lirico aparece embragado por operaciones que lo iden-
tifican de este modo, con enunciados como ‘yo soy campesino’, ‘somos colombianos’,
‘en mi tierra’, ‘en mi Colombia’, etc., de manera que se establece una relacién de identi-
dad entre el yo y la instancia de enunciacién con rasgos identitarios en el marco de una
cultura. Adicionalmente, el sujeto lirico se identifica como uno de los actores que parti-

cipan en las historias de los relatos.
3.1.2. Figuras del espacio rural y urbano

Como se ha expresado anteriormente, en algunos textos de canciones carrangueras,
las voces de los sujetos liricos manifiestan ser campesinos o sujetos del campo. Si se
retoma la lirica EI campesino embejucao, se tiene que los campesinos realizan, en el
entorno natural y cultural, diferentes actividades (hacer) y dan cuenta de las formas vida
del campesinado de la cultura colombiana: Yo soy hombre del campo /
0 mejor dicho soy campesino [...] trabajo en el surco. Como se puede apreciar, el sujeto
gue predica el enunciado y asume la responsabilidad de este, pertenece a un espacio
en particular, y por ende remite a una labor que se ejecuta en él. Segun el diccionario
de la Real Academia Espafiola, campesino es aquel que es del campo o0 persona que
vive y trabaja en él, definicibn tomada como una de las posibilidades de sentido que
converge en la interpretacion de los versos. En el sistema funcional de la lengua, el se-
mema ‘campo’ remite a varios sentidos que se pueden actualizar en un discurso de
acuerdo a la relaciéon de identidad que se genera con otros sememas que subyacen en
el texto. Los sememas permiten identificar qué aspectos de la identidad del sujeto o del

actor se actualizan y cuales quedan virtualizados en el discurso de las liricas.

En este punto, la terminologia empleada en los analisis sémicos provienen de la pro-
puesta tedrico-metodolégica de F. Rastier™*°que en esencia, consiste en establecer c6-
mo sucede el uso regular de los términos sema inherente y aferente en la construccion
de las figuras del discurso. Este autor plantea que, un sema es una de las unidades

constitutivas del significado de las palabras o de los sememas y puede encontrarse fija-

1% RASTIER, Francois. Semantica interpretativa. México, D.F.: Siglo XXI, 2005. pp. 47-108.
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do en la lengua como un sema inherente o en el sociolecto o en el texto (sema aferen-
te). También, se tiene en cuenta la categoria del clasema que dentro de ella se ordenan
el dominio seméantico o taxemas, que a su vez, contienen otras agrupaciones paradig-
maticas, los ya mencionados sememas.

Ahora, en las otras liricas que conforman el corpus, los sememas que se identifican y
que tienen relacion con el semema ‘campo’™ son: ‘vereda’, ‘tierra’ y ‘surco’, que actuali-
zan el sema genérico inherente /superficie/ el cual permite una relacion espacial y que
abre, en el sistema de relaciones, una precision identitaria del sujeto en tanto esta en
un determinado espacio que caracteriza el modo de ser. Igualmente, los sememas ‘tie-
rra’, ‘surco’ y ‘legumbre’ actualizan el sema genérico inherente /cultivo/, cuyo rasgo se-
fala la pertenencia al taxema /labranza/, que a su vez, indica la pertenencia de espa-
cios y sujetos (o actores) a dominios como los de la produccién de la /alimentacién/, la
/agricultura/ y la /economia/, de manera que, el sentido del semema ‘campo’ remite a la
forma de vida agraria y lugar donde se desarrolla, pero, adicionalmente, se establece
una relacion identitaria del sujeto o del actor contenido en el enunciado: hombre + labo-
res del campo (labranza) = campesino, entendido este no s6lo como un ser que ocupa
un lugar, sino como un sujeto de la accién productiva (actividad agraria) propia del lugar
(el campo), especificamente la produccion del sustento que no es facil (se consiguen:

poquitas sonrisas o al menos pan).

La labor del campesino estd manifestada, en el texto de la carranga, con términos como
‘trabajo’, que en lengua espanola es actividad humana y producto de esta, el lugar don-
de se trabaja, dificultad o tormento, estrechez, miseria y pobreza o necesidad con que
se pasa la vida. En el caso del texto que se analiza como ejemplar y que relne las ca-
racteristicas dominantes del empleo figurativo del /trabajo/, los sememas se activan si-
multaneamente: se trata de la actividad humana cuyo producto se consigue con dificul-
tad o penuria, lo que esta expresado en una oposicion entre la cantidad del esfuerzo (se
trabaja desde el amanecer: Trabajo en el surco desde que / el gallo me anuncia el dia)

y la menguada cantidad del producto: pocas sonrisas para la familia o el pan del susten-

* Se emplearan las comillas simples ("), cuando se trate de sememas y las barras (/) para poner entre
ellas el sema genérico o simplemente la figura que recoge, incluye o aclara al ‘semema’.
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to, este acompafiado de al menos que es una locucidon conjuntiva para denotar una ex-
cepcion o salvedad o, como en este caso preciso, la idea de ‘aunque no sea mas’, lo
que corresponde con el semema ‘apenas’, que es un adverbio de negacién con el signi-
ficado de ‘dificilmente’, ‘casi no’; ‘apenas’ y que asume, también, la funcién de adverbio
que figura el sentido de ‘escasamente’, ‘solo’: y solo consigo pa’ mifamilia / poqui-
tas sonrisas o0 al menos pan. Desde ya, en el plano figurativo aparece la relacion del
campesino con la dificultad de la labor y lo limitado del producto de esta, pero ademas,
destaca el propésito de la labor de este hombre del espacio rural: el bienestar de la fa-

milia (poquitas sonrisas).

Vivir en el campo exige que el sujeto ponga a prueba ciertas competencias y compor-
tamientos propios del medio para sobrevivir. De aqui que, ser hombre del campo con-
vogue, por regla de oposicién, lo contario, ser hombre de la ciudad, debido a la diferen-
cia de caracteristicas y formas de vida que cada uno presenta. De hecho, las mismas
letras manifiestan euféricamente que el campesino posee un saber hacer cuando traba-
ja en el ‘surco’, cuya actividad principal es ‘tirar el azadén’, que consiste en labrar la tie-
rra para cultivar alimentos. También lo es, la “arrieria” que se presenta como otra activi-
dad caracteristica, cuya funcion es trajinar con bestias de carga para determinadas la-
bores relacionadas con el oficio agropecuario. Pues bien, la figura ‘campo’ remite direc-
tamente a la identidad del sujeto lirico, ya que es el lugar de origen como se ilustra en la
cancion De regreso al campo, interpretada por el Tocayo Vargas, en el album “El hom-

bre es hombre... aunque la mujer le pegue” (ver lirica en anexos).

El embrague espacio-temporal que ubica al enunciador como actor a través del pro-
nombre personal indefinido ‘uno’, y de la forma verbal en pretérito ‘criar’, ademas del
lugar (campo) en que se formdé como miembro de una colectividad. Espacio en el que
lleva a cabo relaciones intersubjetividades con otros sujetos que hacen parte del mismo
universo sociocultural y que asemejan con su modo de ser. Ademas, de sentir el afecto
filial que comparte con sus familiares y vecinos de la vereda, lo que no encontré en su
estadia en la ciudad junto con sus familiares y los miembros de la cultura urbana. Dicho

de otro modo, el campo es el escenario determinante de la vida del campesino debido a
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gue en este lugar se configura su actividad laboral, el sustento de sus familias, las prac-
ticas culturales, econdmicas y sociales que se producen en comunidad. Zonas rurales,
como la ‘vereda’, son el medio de comunicacion entre sectores del campo, asi como lo
reconoce Fals Borda: “la vereda es sindnimo de comunidad rural e institucion que afir-
ma la territorialidad, la nocion de identidad y pertenencia, asi como un tejido basico de
relaciones de parentesco y vecindario”®'. Entonces, si bien la vereda acerca las rela-
ciones de vecindario entre zonas rurales, por el contrario, el campo en su totalidad se
distancia en gran medida de la ciudad en términos culturales, lo que genera diferencias
entre familiares urbanos y rurales, dado que por elementos de comparacion se definen
las esferas sociales, por lo cual entra en tensién la identidad con la alteridad, lo que es

propio con lo ajeno.

Ahora bien, en oposicion al campo, se identifica en esta lirica el semema ‘ciudad’, ca-
racterizado como un espacio vasto donde la poblacion vive de actividades no agricolas,
puesto que en ella se desarrollan actividades comerciales, industriales, de servicios,
entre otras; ademas de la administracion politica institucional (instituciones, leyes, plani-
ficacidn etc.), educacion y cultura, como también las mdltiples relaciones socioculturales

gue se gestan al interior de la forma de vida urbana.

En esta cancion, se presenta el contraste entre lo rural y lo urbano desde el momento
en que el campesino percibe el tamafio de la ciudad, a partir de sus conocimientos pre-
vios y experiencia actualizada una vez llega a esta: por ser tan culto / empecé a llevar
del bulto / desde ese mismito instante / en que di un paso adelante / en esa grande ciu-
dad. En primer lugar, el adjetivo ‘grande’ es una de las caracteristicas que se le atribuye
a la ciudad debido a la dimensién espacial en la cual se halla organizada, que para el
sujeto ésta supera el tamafio de lo normal en comparacion con lo que él conoce. En
este sentido, Wirth citado por Glick, en una vision sencilla define la ciudad como “un
asentamiento relativamente grande, denso y permanente de individuos socialmente he-

terogéneos”**%. Lo que quiere decir que es visto como un sitio de residencia y desem-

131 EALS B, Orlando. Campesinos de los Andes: estudio socioldgico de Saucio. Bogota: Punta de lanza,

1979. p. 223.
132 GLICK, Robert. Desarrollo urbano. Santafé de Bogota: ESAP, 1992. p. 13.
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pefio de una agrupacion social que diferencia a otras clases de asentamientos como
una vereda, un pueblo o poblado, siendo atin mas compleja que estas**’. Compleja de-
bido a la alta concentracion de habitantes que deben ser organizados por municipios,
zonas, barrios, edificaciones, etc., lo cual demanda una vasta extension de terreno, co-
mo también, el modo de llevar a cabo las relaciones interpersonales en el interior de la
urbe. De ahi que, el campesino por desconocimiento y en un primer acercamiento a
este espacio social (percepcion de la ciudad como espacio peligroso), se vea a si mis-
mo vulnerado (llevar del bulto) por las acciones de otros actores que hacen parte del
sistema de vida urbano: aquellos que lo despojan de sus pertenencias (ladrones), al
llegar quedé aterrao / de ver que me habian robao / las chichiguas que tenia. Sujetos
gue poseen un estilo de vida dentro de las dindmicas de supervivencia en la ciudad, y
gue reconocen en sujetos como el campesino, rasgos caracteristicos (por ser tan culto),

los blancos para ejecutar sus acciones.

Por otro lado, la ciudad no solo se caracteriza por su dimension espacial, densidad e
infraestructura, sino también por el tipo de actividades que se desarrollan en ella. En
primer lugar, se proyecta como un espacio que asegura el bienestar a los sujetos, asi
como lo describen los siguientes versos: De que en la ciudad habia / un montén de ga-
rantias / pa’ que su ilustre sobrino / terminara ese destino de tirar el azadén. Aqui, el
semema ‘garantias’ resulta isotopico con el semema ‘empleo’ que también se halla
enunciado en la misma cancion, dado que, configura la urbe como un espacio en el que
se concentran diversas oportunidades sobre todo en el ambito laboral, a diferencia del
campo cuya actividad principal es la agricultura (tirar el azadon), que para los sujetos
urbanos no es una labor muy bien recompensada, y por lo tanto, valorada negativamen-
te. Esto cuando la tia le recomienda al sobrino campesino cambiar su estilo de vida
/terminar ese destino de tirar el azadon/, la sugerencia de abandonar el campo para
desplazarse a la ciudad en la busqueda de oportunidades y de otro porvenir. En este
punto, precisamente, se percibe la construccion de ilusion (manipulacion) sobre el saber
y el hacer del campesino dado el desconocimiento que posee de las formas de vida ur-

bana, y se le convence del cambio de espacio ya que la ciudad se ofrece como el pa-

133 bid., p. 13.

118



raiso de las oportunidades y del empleo en oposicion a las condiciones de vida (des-

empleo) que ofrece el campo.

Asi pues, las actividades econdmicas que se desarrollan en la ciudad (industria, comer-
cio, servicios) crean la necesidad de adquirir mano de obra, por lo cual genera en la
poblacién un ambiente de expectativa y una sensacién de bienestar'**, como por ejem-
plo, cuando el campesino decide buscar trabajo en la urbe motivado por las sugeren-
cias de su familiar /me fui a buscar empleo/ pero ni pa’ hacer aseo/ ni para lavar los pla-
tos/ ni para embolar zapatos/ me quisieron ocupar // de pronto un ingeniero [...] me po-
ne a trabajar. Como se puede ver, la ciudad ofrece actividades que incluyen la presta-
cion de servicios domésticos, trabajo informal (embolar zapatos, concebido como una
actividad que carece de las regulaciones propias de la norma laboral), ademés de los
trabajos que se generan como oficios varios. Actividades que para el campesino se ven
frustradas cuando no le dan la oportunidad de ejercer alguna labor, ni siquiera en las
mas basicas que no requieren experiencia especializada (en este aspecto se vera un

andlisis més detallado sobre las competencias del sujeto en el apartado 3.2.2).

Finalmente, dentro de las ‘garantias’ y bienestar, también se encuentran las institucio-
nes educativas, porque si bien es cierto que hay educacion en toda sociedad humana,
es en la ciudad donde se ofrecen mas recursos econdmicos y didacticos para impartir
una buena educacion, sobre todo, en instituciones de secundaria y de educacion supe-
rior, como lo refieren los sememas ‘colegios’, ‘ingeniero’ y ‘arquitecto’, (estos dos ulti-
mos como parte del colectivo de actores que se ubican en la ciudad segun el discurso
de las liricas, y al mismo tiempo que pertenecen a la cultura colombiana). Los tres se-
memas tienen en comun el rasgo genérico /conocimiento/, puesto que el colegio es un
estableciendo que imparte conocimientos de diferentes materias a estudiantes y el in-
geniero o el arquitecto son profesionales especialistas en una disciplina especifica pero,
para ello, debieron pasar por un proceso de aprendizaje que corresponde a la adquisi-
cion de conocimientos (saberes) por diversos establecimientos educativos. En general,

la ciudad es cuna del conocimiento y conservacion de la cultura, ademas de las oportu-

Y4 bid., p. 25.
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nidades de empleo (ilusidn) que ofrece a la poblacién, pues en su mayoria éstas se en-
tienden como centros neuralgicos en los cuales se concentra el poder econémico, poli-
tico, social, cultural y demogréfico cuyos elementos se relacionan dinAmicamente en

todas sus partes'®, aspectos que en menor medida se desarrollan en &reas rurales.

3.1.3. Figuras que caracterizan el ser y el hacer del campesino

Dentro de la cultura colombiana se encuentran diferentes tipos de sujetos que confor-
man la base de la esfera social; cada uno de ellos representa un modo de ser particular
segun sus practicas, tradiciones y formas de vida que se construyen en comunidad. Asi
pues, en continuidad con lo anterior, el campesino sigue siendo uno de estos sujetos
gue representa la cultura colombiana en las canciones, puesto que, ademas de la ubi-
cacion de su espacio de vida social (el campo) y su oficio como agricultor, se suman
otros elementos que permiten la construccion de su identidad campesina. Por ejemplo,
se expone la imagen que proyecta de si mismo a otros con su indumentaria, el modo de

vivir en su territorio, la caracterizacion del ser, las practicas amorosas y creencias.

3.1.3.1. Indumentaria del campesino

Para comenzar, en la comunicacion no verbal se halla el lenguaje del cuerpo en el cual
se involucra la expresion del rostro, la mirada, los gestos, la postura corporal y movi-
mientos, pero a su vez, también para comunicarse se emplea la indumentaria de mane-
ra transitoria o permanente que marca la pauta para determinar la identidad de un suje-
to, ya que ésta en si misma esta cargada de significado y mas caracterizada por su va-
lor simbélico que por su valor funcional®*®. En este sentido, la indumentaria del campe-
sino es figurada en los textos de las liricas carrangueras como una forma de presentar-
se el sujeto ante la sociedad que marca la diferencia del lugar de procedencia o region
dentro de la cultura, ademas de la identificacién del grupo de pertenencia, clase social,

actividad profesional e incluso en funcién de los rasgos de su personalidad. Un ejemplo

135 I

Ibid., p. 19.
1% SQUICCIARINO, Nicola. El vestido habla: consideraciones psicosociolégicas sobre la indumentaria.
Madrid:; Ediciones Catedra, 1990. p. 21.
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de ello, se expresa en la cancion “El rey pobre” interpretada por Jorge Velosa en el al-

bum Patiboliando.

En mi tierra yo me siento como un rey
un rey pobre, pero al fin y al cabo rey.
Mi castillo es un ranchito de embarrar
y mi reino todo lo que alcanzo a ver.

Por corona tengo la cara del sol
y por capa una ruana sin carbar
es mi cetro el cabo de mi azadon
es mi trono una piedra de amolar.

Es mi reina la belleza de mi mujer
dos chinitos mi princesa y mi edecan
es mi paje un burro color café

a la vez mi consejero principal.

Por corona tengo la cara del sol
y por capa una ruana sin carbar
es mi cetro el cabo de mi azadon
es mi trono una piedra de amolar.

Son mis guardias un perrito y un raton
mis murallas un cimiento y nogal

son mi escudo las alas del corazén

y mis criados tres gallinas y un turpial.

Por corona tengo la cara del sol
y por capa una ruana sin carbar
es mi cetro el cabo de mi azadon
es mi trono una piedra de amolar.

Por todo eso yo me siento como un rey
simplemente por hacerme una ilusion

por tener una esperanza pa’ vivir

y a sabiendas que los suefios, suefios son

por corona tengo la cara del sol
y por capa una ruana sin carbar
es mi cetro el cabo de mi azaddn
es mi trono una piedra de amolar.
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Entre estos versos, sobresale una de las prendas que caracterizan el vestir del campe-
sino y que lo identifican como tal, por ejemplo: la ruana. Desde su valor funcional, vestir
la ‘ruana’ indica que el espacio en el que habita el actor es una zona alta que induce a
gue el sujeto se adapte a las condiciones del clima con su vestuario, y que por lo tanto,
le exija resguardarse de los rigores de éste. En este caso, su funcion utilitaria es de pro-
teccion, como medio de defensa contra el frio gracias a los materiales de composicion
de este tipo de prenda. Para entrar en detalle, la ruana es una especie de manta cua-
drada, sin mangas, con una apertura en el centro por el que pasa la cabeza. Es un pro-
ducto fabricado de manera artesanal con procesos de forma natural, que usan de abri-
go los hombres y mujeres que habitan tierras frias y templadas. Estudios historicos
muestran que en ciertas regiones de Colombia, en el proceso de conquista hispano-
chibcha, el vestuario en su mayoria fue transmitido por los espafioles quienes veian la
necesidad de buscar vestidos adecuados para el clima de las regiones, e introdujeron la
oveja para ser utilizada como alimento y procesar su lana, que con la ayuda de los indi-
genas, gracias a la destreza de sus labores artesanales, confeccionaron algunos tipos

de prendas sobre la base del conocimiento que tenian de las suyas.

Basicamente, se dice que la ruana hace parte del traje tipico boyacense, cuya trascen-
dencia remite de los ponchos chibchas y en el capote esparfiol. Ademas de que su uso,
pareciera una imitacién del poncho que introdujeron los yanaconas durante el coloniaje
espafiol en las tierras de la provincia de Tunja™*’. Durante el siglo XVIII, la elaboracién
de ruanas constituyé una fuente econdmica fuerte en la provincia de Tunja, tanto asi
gue se produjeron en diferentes tonos y tamafios. No obstante, el Virrey Espeleta prohi-
bi6 a los artesanos del Nuevo Reino usar las ruanas por ser consideradas como sucie-
dad personal, pero aun asi se siguieron conservando hasta convertirse en uno de los
elementos tipicos del traje boyacense®*® aunque es importante mencionar que algunos
pobladores de zonas rurales del departamento de Antioquia y de otras regiones de cli-

ma frio de Colombia también la usan como simbolo de identidad campesina.
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Ahora bien, ademas del valor funcional de la ruana (proteccion), usarla indica también
la pertenencia a un grupo social determinado que posee unas caracteristicas culturales
diferentes frente a otros grupos sociales (aquellos que perciben las prendas de vestir en
una confrontacibn meramente estética). La ruana para el campesino es simbolo de
conservacion de una historia rural marcada en el tiempo, puesto que, CoOmo se expuso
anteriormente, se viene usando desde periodos de la colonizacidon que hasta estos dias
se le reconoce como elemento representativo del ser campesino (que habita en tierras
altas). Lo cual genera diferencias para otros grupos sociales que se hallan dispuestos al
cambio, y en la moda encuentran una forma de distincién social de acuerdo al uso de
otras prendas de vestir consideradas con mayor estatus social. Asi como se percibe en
los siguientes versos de la lirica ‘El campechano’ la discriminacién de otros sujetos ha-
cia el campesino: hay otros que gozan mucho / con mi vestir y mi atuendo. Aqui se
puede ver, la exclusion y burla (gozan) social por parte de otros sujetos que no corres-
ponden positivamente con la manera de vestir del campesino y que por el contrario
causa extrafieza y gracia por ir en contra de las normas estéticas del vestir que confiere
la moda. Segun Squicciarino™*®, con la estratificacién social, los distintos elementos de
la vestimenta comienzan a asumir una funcién simbdlica de manera que la persona so-
bresalga por encima de los demas distinguiéndose por su riqueza y poder. Distincion
social de la cual carece el campesino en su forma de vestir, de modo que, los otros lo
perciban como un sujeto de bajo poder econémico y que no se halla en la actualizacion
estética de la moda.

3.1.3.2. La pobreza del campesino

Por otra parte, en la lirica El rey pobre, ademas del vestido que le proporciona una iden-
tidad al sujeto lirico (campesino), también se muestra el modo de vivir en su tierra: en
mi tierra yo me siento como un rey / un rey pobre pero al fin y al cabo rey. Acé, el sujeto
expresa que en el espacio donde vive (tierra - campo) se concibe a si mismo como se-
for y jefe de su territorio, aquel que tiene la autoridad sobre él, sin embargo, aun asi

carece de la riqueza que debe poseer todo rey. Esto resulta isotépico en la lirica El

139 SQUICCIARINO, Op. Cit., pp. 160-162
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campesino embejucao interpretada por Oscar H, Gomez cuando en los enunciados se
encuentra que el campesino reconoce su condicion de pobreza: yo soy campesino, tra-
bajador, pobre y muy honrao, ya que a pesar de ser un sujeto trabajador, su labor no le
proporciona los recursos necesarios para obtener comodidades que mejoren su calidad
de vida, de manera que debe conformarse con lo poco que recoge del fruto de sus es-

fuerzos.

En principio, el titulo de la lirica resalta los sememas ‘Rey’ y ‘pobre’, pero su pobreza
no consiste en ser desdichado, ya que el adjetivo calificativo se pospone sobre el sus-
tantivo lo que demuestra que su pobreza consiste en la carencia de dinero. Inferido,
asimismo, a partir de las otras figuras que circulan en la lirica, que se actualizan y de-
terminan la oposicion riqgueza vs pobreza. A continuacion, la siguiente tabla muestra las

figuras que tienen relacién de semejanza y que determinan el componente tematico de

la cancion:

Tabla 7. Categoria riqueza vs pobreza en la lirica El rey pobre

[sujeto poseedor de servidores]

Riqueza

reino

castillo

reina

princesa
edecan

paje y consejero
guardias, criados
corona

capa

cetro

trono

murallas

escudo
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Pobreza

Tierra

Ranchito

Mujer

Chinitos

Burro

perrito y un ratén
gallinas y un turpial
cara del sol

Ruana

cabo del azadén
piedra de amolar
cimiento y un nogal
alas del corazén



Segun lo anterior, los sememas que se muestran en la columna derecha son los que
representan las figuras que constituyen la forma de vida del campesino en su entorno
rural, mientras que, los sememas de la columna izquierda representan la analogia de la
rigueza con la cual suefia el campesino en su tierra. En primer lugar, el actor compara
la ‘tierra’ y todo lo que alcanza a ver (el campo) con un reino, como el espacio o territo-
rio sobre el cual tiene autoridad para ejercer su dominio (poder). En la tierra se halla su
vivienda ‘ranchito de embarrar’ que lo asemeja con el castillo que ha de tener todo
reino, sin embargo, el actor es consciente de que su casa no llega a ser una morada

pudiente, puesto que el diminutivo lo describe como un espacio pequefio y humilde.

Asimismo, el reino en su organizacion jerarquica es constituido por sujetos que se en-
cuentran al servicio y alrededor de todo rey, por ello, el campesino considera su ‘mujer’
0 esposa como una reina, dado que ésta mantiene un laso de union sentimental con el
rey y es la segunda figura de mando y autoridad en el reino. El resto de actores que
estan a su servicio como los ‘chinitos’ (hijos, que son la princesa y edecan) el paje (bu-
rro), los guardias (perrito y un ratén) y sus criados (gallinas y un turpial), son actores
antropomorfos y zoomorfos que cumplen una funcion en la existencia del reino que ma-
terializa el sujeto lirico en su territorio, y que construye en €l virtualmente una identidad.
Del mismo modo, ser ‘rey’ no solo alude al poder o domino que tiene el sujeto sobre un
territorio, sino también implica que éste tenga un modo de presentacion que lo identifi-
que como tal. Asi pues, se enuncia que el rey posee una ‘corona’ que lleva como insig-
nia honorifica, la cual se asemeja con ‘la cara del sol’, dada la ubicacién sobre la cabe-
za /alto/. Como el campesino no tiene corona, el sol posee el rasgo /luminoso/ que pue-
de reflejar una corona, ademas de la gran importancia que tiene esta estrella para la
supervivencia de las especies digna de admiracion y respeto. No obstante, estas figuras
no sélo actualizan semas ligados a la lengua, también se actualizan semas que se
construyen en el sociolecto del discurso de la cancion. Los sememas ‘corona’ y ‘sol’
poseen el sema genérico aferente /condicion econdmica/ puesto que su diferencia radi-
ca en que el primero (corona) hace parte de los objetos que construye la cultura como
simbolo de riqueza /lujo/ o identificacion de estatus social, mientras que el segundo

(sol) hace parte de la naturaleza que provee el universo, concebido en esta red figurati-
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va como simbolo de pobreza /miseria/, o bajo estatus social, determinando asi la oposi-
cion riqueza vs pobreza. Otras figuras como la ‘capa’ y el ‘cetro’, elementos que identifi-
can al rey y que son simbolos de prestigio, dignidad, poder y respeto, también compar-
ten el mismo sema aferente y remiten al estatus social del campesino, que en contraste
se reemplaza por ‘la ruana’ y ‘el cabo del azadon’, vestuario y herramienta de trabajo

gue le proporciona un estatus de laboriosidad al sujeto del campo.

Para terminar, se infiere que el campesino manifiesta una valoracién positiva frente a
los objetos que posee en su territorio y que le ofrece el entorno, esto cuando dice sen-
tirse rey, sin embargo, también se encuentra en un estado de disyuncion frente a su
objeto de deseo (la riqueza), porque a pesar de tener las necesidades primarias (ali-
mento, vestido y vivienda) el sujeto evalua disféricamente el hecho de no poseer los
suficientes recursos para vivir como un rey. Asi lo enuncian los siguientes versos: por
todo eso yo me siento como un rey / simplemente por hacerme una ilusion / por tener
una esperanza pa’ vivir /'y a sabiendas que los suefios, suefios son. El campesino re-
conoce gue en su realidad vive en condicion de pobreza y esta situacion le instaura un
querer-ser, de modo que virtualiza un reino en su propio hogar para continuar con su
existencia. Paralelamente, teniendo en cuenta el enunciado: yo soy campesino trabaja-
dor, pobre y muy honrado, anteriormente citado, el actor siendo un sujeto que se des-
taca por su laboriosidad y a la vez sin dinero, se describe a si mismo como un ser inte-
gro que cumple y respeta las normas sociales, cuando expresa ser muy honrado. El
adverbio de cantidad ‘muy’ resalta su intachable conducta ya que a pesar de la escasez
de riqueza en la que persiste es consciente que actla con probidad y se guia por aque-
llo que es considerado como correcto dentro del sistema de valores, en oposicion a
otros sujetos que en su condicion econdmica y en otras situaciones obrarian desapren-

sivamente.
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3.1.3.3. Practicas amorosas y creencias

Dentro del marco de las practicas sociales que se desarrollan en el diario vivir se hallan
las relaciones de pareja o relaciones amorosas que el ser humano experimenta en el
proceso de socializacion, cuya necesidad consiste en la expresion del afecto hacia el
otro. Este afecto, en principio, se convierte en el deseo o atraccion por un sujeto que
lleva a que en el individuo se instaure un querer-estar conjunto a otra persona, convir-
tiéndose ese otro en su objeto de deseo. En este sentido, dentro del corpus de estudio
se encuentran precisamente, este tipo de practicas amorosas que son manifestadas en
los enunciados de las canciones y resaltan las caracteristicas de los actores que hacen

parte del universo cultural colombiano.

En las liricas Rezao por dos comadres, interpretada por el Tocayo Vargas, del album:
El hombre es hombre...aunque la mujer le pegue; y El milagro, interpretada por el Son
de alla, son una muestra representativa de como en ellas se manifiesta la busqueda del
amor (objeto de deseo) y que para ello, los actores ponen en marcha programas narra-
tivos que les permitan estar conjuntos con su pareja. Sin embargo, los actores mas alla
de ejecutar diversas acciones y de poner a prueba sus competencias para lograr la rea-
lizacion de su programa narrativo, llevan a cabo practicas supersticiosas (confianza en
fuerzas sobrenaturales) que circulan en el conocimiento colectivo de la cultura. A conti-
nuacion, la lirica Rezao por dos comadres, expone la historia de un sujeto que es victi-
ma de hechiceria por parte de dos mujeres quienes en un ritual lanzan conjuros para

obtener el objeto de deseo (amor).

Una vez de madrugada venia del barrio

y en una casa escuché algo raro,
enseguida y con cuidado, me fui arrimando
y por una hendija seguia mirando.

Era un par de comadres que
habian prendido unas cuatro velas
y un retrato estaban velando,

con la cabeza pa’ bajo

y con alfileres lo habian clavado

y las comadres seguian rezando
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Y una suplicaba
y la otra le contestaba: si
y una suplicaba
y la otra le contestaba: si

Oye india Tibiz4,

oye indio Guaicaipuro,

don fulanito que no me quiere,

gue venga me busque y se desespere,
gue su aparato no le dé bola

cuando se acueste con su sefiora

si estd muy lejos que di una vez
arrepentido venga a mis pies,

en la cabeza un alfiler

pongo en la otra pa’ que sea fiel

con esta cinta le ato las patas

gue venga y me busque y llegue con plata

Repita, repita, repita conmigo lo que le digo... (bis).
Y quiero estar con él.

Estando yo entretenido por la rendija

y en una de esas... suas se abrio la puerta,

me fui metiendo en silencio, y me fui hasta onde ellas
descubro todo y miré la foto sin darse cuenta.

me puse muy asustao y acobardao
me fui alejando desconsolao

y desesperado llegue a la puerta,
estaba muy sorprendio y confundido

muy pensativo y todo afligido
pues la mas joven tenia sesenta.
Quien iba a imaginar que

todo esto me pasara a mi (bis)

Anima santa bendita yo no pensaba,
yo no sabia que esa foto fuera la mia,
ahora qui hago, no sé qué hacer

con los conjuros de esa mujer,

busco y no encuentro como curarme
de los conjuros de dos comadres,
ando buscando desesperao

como apagarles ese alumbrao,
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en esto llevo ya mas de un afo

de siete hierbas me hicieron bafos,
con amuletos en mi cartera

que ya no aguanta mi billetera,

de diez entierres me hicieron tres,
mis calzoncillos estan al reveés,
ahora qui hago no sé qué hacer
con los conjuros de esa mujer,
elevo al cielo mis oraciones,

gue no se cumplan sus peticiones.

Teniendo en cuenta la lirica, las primeras figuras que se perciben en estas estrofas son
los actores: dos comadres, India Tibiza, Indio Guaicaipuro y don Fulanito (sujeto lirico).
Al inicio de la cancidén el sujeto lirico presenta las dos comadres como parte de su vida
social puesto que mantiene una relacion cercana a estas dos mujeres. ‘Comadre’ se le
llama a la mujer que tiene un vinculo allegado con otra persona, ya sea porque es una
amiga o vecina con quien se tiene confianza, o por ser madrina de un nifio o la madre
del nifio que la otra persona apadrina. Segun lo expresa la lirica, una de estas dos mu-
jeres se encuentra modalizada por el querer para obtener el amor de don Fulanito, pero
como no tiene el poder en sus manos, recurre a la creencia de practicas supersticiosas
como la hechiceria, puesto que con la ayuda de seres sobrenaturales que invoca vy el

rezo puede conjuntarse con su objeto.

Desde la época colonial colombiana, se dice que las mujeres se ocuparon de conjurar
amores con base en el conocimiento y manejo de las plantas que les permitian adoptar
una forma de vida y atraer a su ser amado. Los conjuros y rezos de los rituales fueron
transmitidos por medio de la tradicién oral y heredados por influencias de varias cultu-
ras como la espafiola, africana y costumbres indigenas que pervivieron y fueron incor-
poradas a los rituales, lo cual hacia que estas practicas fueran parte de la cultura popu-
lar, sin embargo, la brujeria era considera por la iglesia un pecado grave contra la fe

cristiana y las hechiceras eran perseguidas para ser sometidas a juicio y castigo. Mas
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tarde, la hechiceria continué existiendo pasando de una generacion a otra bajo nuevas

modalidades pero ya con fines lucrativos*.

Por otro lado, se encuentran los actores ayudantes invocados por la comadre para po-
der conjuntarse con el amor de Fulanito: se trata de la India Tibiza (Tibisay) y del Indio
Guaicaipuro. Cuenta la leyenda, que Tibisay fue una princesa india muy hermosa que
habitaba las sierras del estado de Mérida (Venezuela), y su cualidad era acompafar a
los indios entonando cantos heroicos. Su amado era Murachi, caudillo que sobresalia
en todas las batallas gracias a su fuerza y destreza con las armas. La historia cuenta
gue en el proceso de la conquista espafiola los indios salieron a combatir y a defender
sus tierras pero Murachi fallecié en la batalla, y Tibisay le cumplié la promesa a su
amado de vivir escondida en los montes por siempre para no ser esclava y vivir libre en
sus tierras nativas. Asimismo, actualmente Guaicaipuro es un indio cacique representa-
tivo de Venezuela que luché en contra de la conquista espafiola y es una de las figuras
mas famosa en su tierra. Por ende, la princesa Tibisay y el cacique Guaicaipuro son
dos personajes nativos concebidos como seres sobrenaturales que hacen parte del co-
lectivo de actores que influyen en la ayuda del conjuro de amor.

Ahora, dentro del ritual que se propone para atraer el amor no solo es importante invo-
car los dos seres sobrenaturales que ayudaran en el proceso, sino también, el conjuro
acompafnado con rezos y objetos que construyen la fuerza necesaria para doblegar al
ser amado, pero el éxito del conjuro, obedece a que la hechicera posea la competencia
necesaria /el saber/ sobre el dominio de la palabra para atraer y convencer a los ayu-

dadores. Segun Daxemiuiller:

El sistema magico de la antigliedad establecia una separacion entre la
intencion volitiva y la accion ejecutiva. La realidad parafisica no se basa-
ba en campos de fuerza ominosos o en dotes individuales, sino en la
disposicion del ayudador demoniaco. La contribucion del mago se limita-

%% RODRIGUEZ, Pablo (sf). Los conjuros de amor en el Nuevo Reino de Granada. Credencial Historia:
Biblioteca virtual Luis Angel Arango. En linea. 19 de diciembre de 2014. Disponible en:
http://www.banrepcultural.org/node/126228
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ba al saber de cémo atraer al demonio e instruirlo acerca de los propios
141

deseos mediante signos y dichos magicos, sacrificios y conjuros="".
Que sea efectivo el hechizo depende del poder que se tenga sobre la palabra y del sa-
ber pedir los deseos a los ayudadores. Esto en conjunto con la escenificacion que se
disefia para que los ayudadores sean orientados en lo que se quiere hacer con el sujeto
amado. En el caso de la lirica, los siguientes versos exponen el uso de objetos y el ha-
cer con estos mismos: era un par de comadres que / habian prendido unas cuatro velas
/'y un retrato estaban velando / con la cabeza pa’ bajo / y con alfileres lo habian clavado
/'y las comadres seguian rezando. Aqui, se identifican los objetos velas, retrato, alfileres
y la accién del rezo, todo organizado de manera estratégica para solicitar el favor: oye
india Tibiza, oye indio Guaicaipuro / don Fulanito que no me quiere / que venga, me
busque y se desespere / que su aparato no le dé bola / cuando se acueste con su sefio-
ra / si esta muy lejos que di una vez / arrepentido venga a mis pies. La estrategia del
retrato con la posicion invertida y con alfileres clavados tiene la doble funcién de atraer
al sujeto amado y causar dafio o provocar enfermedad en él, asi como lo manifiesta la
cancion, cuya peticion es que el sujeto sufra de disfuncidon eréctil si se encuentra con
otras mujeres que no sea la comadre. Estrategia acompafiada de conjuros reiterativos

gue pueden llegar a obtener buenos logros en el ejercicio.

Por otro lado, el yo lirico (Fulanito) victima de hechiceria de las dos comadres, al des-
cubrir el ritual, inicia un proceso en contra del conjuro y del hechizo con el cual se siente
desesperado: ando buscando desesperado como apagarles ese alumbrado. Recurre a
bafios con hierbas, ya que éstas, segun el conocimiento popular, tienen la caracteristica
de ahuyentar lo malo y atraer lo bueno, y se convierten en escudo protector contra
cualquier maleficio. Asimismo, los amuletos son considerados objetos que encierran en
su interior una fuente de energia que sirve de proteccion y de un poder sobrenatural
para apaciguar espiritus malignos. Estrategias de proteccion que llevan a Fulanito a
instaurar un creer sobre la ayuda que pueda recibir de fuerza sobrenaturales, como por

ejemplo cuando suplica al cielo: elevo al cielo mis oraciones / que no se cumplan sus
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DAXEMULLER, Christoph. Historia social de la magia. Barcelona: empresa Editorial herder, 1997. p.

131



peticiones. Como se puede apreciar, el sujeto no sélo recurre a practicas de proteccion
con objetos sino que también, instaura la confianza en la ayuda que proviene del cielo.
Que resalta un rasgo caracteristico en la cultura colombiana, pues no sélo se recurren a

practicas de hechiceria, sino también conservan las tradiciones y practicas religiosas.

En contraste con todo lo anterior, la lirica El milagro” interpretada por ‘El son de all&’
expone la historia de un hombre que desea casarse, pero al contrario de las comadres,
este sujeto recurre a la fe cristiana y solicita a una santo que le conceda el milagro: fui a
la iglesia a pedirle a San Antonio un amorcito pa’ matrimonio. A comparacion de los
conjuros que se realizan en los rituales de hechiceria para atraer el amor, en la fe cris-
tiana se realizan plegarias a santos que puedan cumplir los deseos, ya que en la me-
moria del colectivo popular se consideran mediadores entre Dios y los hombres. El ayu-
dante para el sujeto lirico es San Antonio, actualmente conocido como “el santo del
amor” aunque también se le ruega por otro tipo de favores. El lamado al santo consiste
en solicitar o realizar una plegaria, se deja a voluntad de lo que el santo quiera ofrecery
cumplir, denominando el resultado como milagro, mientras que en la hechiceria se do-
mina el uso de la palabra por medio del conjuro para convencer al ayudante que ejecute
lo que se le solicita y el resultado sera el hechizo. De esta manera, el analisis figurativo
de las practicas amorosas en las liricas carrangueras, contribuye a describir la identidad
de la cultura Colombia, tanto del hombre como de la mujer, que sobre la base del senti-
do comun y de la experiencia que les brinda el mundo natural determinan elementos de
religiosidad y supersticion. Como se pudo ver, los sujetos modalizados por el querer
llevan a cabo diferentes actos de acuerdo con su competencia, que en la mayoria de

los casos se apoyan en las creencias religiosas y supersticiosas para lograr su objetivo.

* Ver anexo de la lirica o por el contrario, se encuentra citada en el capitulo Il de este trabajo.
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3.1.4. Figuras que caracterizan la cultura colombiana segun el sujeto lirico

El sujeto lirico siendo la instancia de enunciacion, es un observador del mundo natural
gue inmerso en la cultura colombiana manifiesta axiologias, contenidos y diferencias
que se producen en las relaciones intersubjetivas del mundo social de los sujetos, re-
presentando la colectividad campesina. Asi, la auto-descripcion de la cultura colombia-
na en las liricas inicia por los aspectos valorados euféricamente pasando luego por los
gue se consideran negativos que persisten en la cultura. En la lirica De dénde venimos
interpretada por el Tocayo Vargas, incluida en el album: El hombre es hombre... aun-
gue la mujer le pegue (ver lirica completa en anexos), se presentan algunos rasgos ca-
racteristicos de la cultura que se valoran positivamente como por ejemplo, la riqueza

natural del pais, la belleza femenina y el modo de ser de los colombianos.

Si ustedes preguntan cémo nos llamamos,
de donde llegamos, qué hacemos aqui
Orgullosamente todos contestamos
somos colombianos, jviva mi pais!

Venimos de donde nace la alegria,
hijos de la montafia y de la arrieria
Donde una mula vale més que un avion
y donde a punta de cagajén

hacemos una guerra civil

[..]

Somos de donde nace gente verraca,

gente de pura raca mandaca

que no se arruga pa’ camellar

Donde el demonio tiene que entrar pisando pasito
y en donde ya nos importa un pito

gue todos nos quieran criticar

[..]

Tenemos costa, tenemos valle, llano y montafias

donde no solo la marihuana es el producto de exportacion,
Tenemos oro y las mas bonitas esmeraldas,

y donde el café crece por las faldas

y es el que tiene mejor sabor

Las mujeres de Colombia son las més bellas,
y dicen que las calefias son las mas buenas
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La mujer del interior es mas querendona,

la santandereana la mas culona

y la costefia tiene mas swing

Dicen que en Valledupar no hay fea alguna,
pero no creo que haya ninguna

como la arepa de Medellin

En mi Colombia han nacido los mas vacanes,
y que cantantes Shakira, Vives y Juanes

El nobel Garcia Marquez y Pambelé,
Fernando Botero y el gran René,

Juan Pablo Montoya es la sensacion

y producimos genios cada segundo
por eso en todas partes del mundo
colombianos a mucho honor

Dentro del conjunto de figuras que se identifican en la lirica sobresale Colombia, deno-
minada también con los sememas ‘nacién’ y ‘pais’ cuyo sema genérico /territorio/ remite
a un espacio fisico del modo de vida de un pueblo. Estos versos muestran la riqueza
natural que posee la cultura colombiana representada, principalmente, en los recursos
naturales que se encuentran en el territorio y con los que cuentan sus pobladores en su
entorno. Los sememas identificados ‘oro’, ‘esmeraldas’, ‘café’, ‘costa’, ‘valle’, ‘llano’ y
‘montafas’ remiten a los metales preciosos y a la forma geografica en que se divide el
paisaje del territorio colombiano, y se diferencia un espacio del otro en la medida en
gue cada uno segun su ubicacion posee diferentes caracteristicas, como por ejemplo, la
variabilidad en el clima y el estilo de vida de los sujetos en estos espacios. En este sen-
tido, el sujeto lirico embragado en los enunciados ‘somos colombianos’ e ‘hijos de la
montafa y de la arrieria’, se define como parte del colectivo de actores que provienen
de la montafa y trajinan con bestias de carga (campesinos colombianos), a partir del
nosotros (somos) de referencia quienes evallan positivamente la riqueza natural que

atesora su pais y manifiestan un estilo de vida rural.

Asimismo, otra caracteristica positiva que se resalta de la cultura colombiana es la be-
lleza de sus mujeres: las mujeres de Colombia son las més bellas. Aqui se puede apre-

ciar como el sujeto lirico desde su experiencia y conocimiento de su propia cultura reali-
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za procesos de comparacion de la belleza femenina llevandola al grado maximo de ex-
presion (con el superlativo: las mas bellas). Afirmando que las mujeres de su cultura
son las mas bellas a diferencia de otras culturas, lo cual se infiere cuando enuncia los
rasgos individuales de cada una segun la regién de origen: las calefias son las mas
buenas/ la mujer del interior es mas querendona / la santandereana la mas culona / la
costefia tiene mas swing/ en Valledupar no hay fea alguna / pero no creo que haya nin-
guna /como la arepa de Medellin. Es decir, a diferencia de otras culturas con las cuales
el sujeto ha estado en contacto, resalta positivamente la belleza de la mujer colombiana
como un rasgo representativo de su cultura. Ademas, en cuanto constituye al ser y el
hacer de la poblacién colombiana se reconoce la competencia cognitiva de los sujetos
para realizar una labor y la destreza para ser los mejores de su clase, por ejemplo, se
mencionan personalidades sobresalientes en la cultura: en mi Colombia han nacido los
mas vacanes / cantantes Shakira, Vives y Juanes /El nobel Garcia Marquez y Pambelé
/ Fernando Botero y el gran René /Juan Pablo Montoya es la sensacion/ y producimos
genios cada segundo. En estos versos, el yo valora euféricamente el hecho de que en
su territorio hayan nacido colombianos, quienes se destacan por el éxito en sus activi-
dades y se distinguen en otras culturas. Cuna de grandes triunfadores tales como Sha-
kira, Juanes, Gabriel Garcia Marquez, etc., personalidades intelectuales, artistas, can-
tantes, deportistas con grandes talentos que son muestra representativa de la identidad

cultural colombiana.

Ahora, en cuanto al caracter de la cultura, se describen como sujetos de temperamento
fuerte o con coraje para realizar una accion: y donde a punta de cagajén / hacemos una
guerra civil [...] somos de donde nace gente verraca” [...] que no se arruga pa came-
llar™ / donde el demonio tiene que entrar pisando pasito. Demuestran que son luchado-
res en su tierra y defienden (reclaman) lo que por derecho les pertenece (ideologia,
intereses, valores) tanto asi que expresan enfrentarse entre personas del mismo lugar:
guerra civil. Se caracterizan por ser sujetos decididos a combatir por lo que creen que

es justo y no le temen a nada, ni al mismo demonio concebido dentro de la fe cristiana

* Verraco (a) significa: bravo, animoso, valiente o muy fuerte. HAENSCH, Gunter y WERNER, Reinhold.
Nuevo diccionario de americanismos. Santa fe de Bogota: caro y cuervo, 1993. p. 564.
** Camellar posee el significado de trabajar. Ibid., p. 110.
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como el angel rebelde que desobedecid a dios y que es capaz de hacer el mal a los
hombres. En ese sentido, se puede inferir que los colombianos como sujetos valerosos
no le tienen miedo a las situaciones y adversidades dentro del seno de la vida de la cul-
tura, ya que un sujeto cuando esté frente a una amenaza o situacion de peligro, su ca-
pacidad perceptiva le permite tomar dos opciones frente al caso, huir por miedo o en-
frentarse a la amenaza corriendo el riesgo que ésta determine. Ademas, valoran positi-
vamente ser hombres trabajadores (no se arruga pa’ camellar) que tienen disposicion
para realizar cualquier labor, esto siendo explicito en apartados precedentes, aunque
no sélo resaltan el rasgo de laboriosidad sino que manifiestan no ser holgazanes ya que

la expresidon negativa no se arruga indica la negacioén del ocio.

Por consiguiente, el sujeto lirico como miembro de la cultura colombiana manifiesta
sentir orgullo y honor al reconocerse en los logros de sus congéneres y en el conjunto
de valores positivos que posee su cultura: orgullosamente todos contestamos / somos
colombianos [...] por eso en todas partes del mundo colombianos a mucho honor. Se-
gun Rosales, la manifestacién del orgullo se caracteriza por la intensidad y un amor
propio durable, reforzado por la conjuncién con un objeto valor que el sujeto en su en-
torno social reconoce y considera importante en la construccién de su propia identi-
dad*?. Asi, el estado de enaltecimiento y satisfaccién del sujeto es porque hace parte
del objeto (de la cultura), que se halla investido de valores importantes para él y que se
muestran a los otros como rasgos representativos de una identidad colectiva (riqgueza
natural, belleza femenina, cuna de triunfadores, sujetos trabajadores y valientes etc.).
Elementos positivos que circulan en la memoria colectiva de los sujetos con respecto a

Su propia cultura y que se ponen en comparacion con culturas ajenas.

Por otro lado, no sélo aparecen figuras relacionadas con aspectos valorados euférica-
mente, sino también aparecen figuras relacionadas con la complejidad de la vida en el
seno de la cultura colombiana como se identifica en la lirica el El desplazado, interpre-
tada por el Tocayo Vargas: Colombia en el paredodn, conflicto con los actores guerrillero,

militar y desplazados. En los enunciados, Colombia es el espacio en el que habita la

142 ROSALES, Op. Cit., p. 215.
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cultura colombiana y dentro de ella se organizan los sujetos con las complejidades que
surgen de las relaciones sociales entre diferentes actores, como es el caso del conflicto
armado que pone al pais en el paredén, donde las victimas (desplazados) se identifican
como campesinos desarraigados por acciones de otros sujetos que también son colom-
bianos. Basicamente, es una mirada negativa que se tiene sobre el enfrentamiento mu-
tuo entre paisanos colombianos guerrilleros y militares, quienes generan terror en la
poblacion y provocan el desplazamiento forzado de las comunidades campesinas a las
ciudades.

Segun fuentes histéricas, a mediados del siglo XX en Colombia se conformaron varios
grupos guerrilleros” debido a la ola de violencia bipartidista (entre conservadores y libe-
rales) que sumio al pais entero en la pobreza y miseria. Estos grupos fueron conforma-
dos como organizaciones irregulares de combatientes para resistir y luchar en contra de
las politicas y represion del estado, ubicandose principalmente en zonas rurales y peri-
féricas de la geografia colombiana. Asi, poco a poco para mantener la organizacion
crearon diferentes métodos de financiacibn como la extorcién a ganaderos, el secues-
tro, el narcotrafico (en la lirica aparece la figura marihuana), entre otros, acciones que
llevaron a fortalecer a estos grupos guerrilleros y al mismo tiempo provocaron una gue-
rra constante con militares, destacados como ejércitos que se encuentran al servicio del
estado. Con este panorama, tanto el guerrillero como el militar son actores que produ-
cen desconfianza y amenaza para la poblaciéon colombiana sobre todo en zonas rurales
donde se protagonizan los conflictos armados debido a las condiciones del terreno para

combatir.

En otros aspectos, el sujeto lirico evalla negativamente los actores sociales que tienen
la facultad de gobernar el pais: ‘presidente’ y ‘senadores’, los que fabrican las leyes /
gue mandan este pais, que comunmente poseen la denominacion de dirigentes u go-

bernantes, y aportan elementos para la construccién identitaria de la cultura colombia-

* Segun Rizo, los principales movimientos armados guerrilleros que se conformaron en la segunda mitad
del siglo XX fueron: las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC); el Ejército de Liberacion
Nacional (ELN); el Ejército Popular de Liberacién (EPL); el Partido Revolucionario de los Trabajadores
(PRT); el Movimiento Quintin Lame (indigenista), el Movimiento 19 de Abril (M-19) entre otros.
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na. En la lirica El pastel es para todos interpretada por ‘El son panelero’, se identifican
estas figuras cuyos temas se relacionan con el poder, la administracion de los recursos,
la injusticia, la pobreza y la avaricia que circula en el medio politico de la cultura colom-
biana. Por ejemplo, presidente, en gobiernos democraticos, es considerado el Jefe de
Estado, suprema autoridad administrativa y comandante en jefe de las Fuerzas Militares
durante un periodo limitado, cuya funcion es representar el poder ejecutivo de una na-
cion. Por otra parte, la figura senadores representa a los miembros del senado, cuya
funcion principal es participar en las acciones propias de la rama legislativa del Poder
Publico, cumpliendo diferentes funciones: funcion constituyente (reformar la constitucion
mediante proyectos), funcion legislativa (esta facultado para reformar, interpretar, elabo-
rar y derogar los codigos y leyes en todas las ramas de la legislacidon) funcion electoral
(eleccion de magistrados de la corte constitucional), y funcion de control politico, entre
otras. Asi, el rol de un gobernante consiste en manejar y dirigir los asuntos administrati-
VoS, sociales y publicos en pro del bienestar de la poblacion que dirige. Sin embargo, en
la lirica se describe que el proceder de los gobernantes en cuanto al buen uso del poder
publico se reduce sélo a intereses individuales y, por el contrario, dejan de lado los in-
tereses comunes que benefician al pueblo colombiano: que repartan por igual una taza
de chocolate con un pedazo de pan / que todos en este pueblo tenemos necesidad.
Desde esta perspectiva se infiere que el enunciador a partir de la experiencia y del co-
nocimiento compartido que posee de su cultura propia, reflexiona sobre las conductas
negativas (el modo de hacer) de diferentes grupos de colombianos y lo presenta como

parte de identidad cultural.

Finalmente, en las esferas sociales se producen ciertas tensiones entre el campesino y
otros grupos de personas con los cuales entra en contacto durante el transcurso de su
vida cotidiana. ElI campesino siente constantemente el rechazo y la discriminacién por
parte de otros sujetos debido a su condicion campesina, generando en él la dificultad
para adaptarse a cualquier sistema social, lo que conlleva a que ponga a prueba sus
competencias y una busqueda compleja de reivindicacion identitaria. Un ejemplo, de
esto se percibe en las liricas De regreso al campo y El campechano, interpretadas por

el Tocayo Vargas. Donde el actor representante de la comunidad campesina valora ne-

138



gativamente el ser y el hacer de sujetos urbanos que menosprecian el ser campesino, y
al mismo tiempo lo excluyen, posiblemente por la ignorancia que perciben los otros so-
bre el actor. Para ilustrar esto, el siguiente esquema presenta la organizacion de los

rasgos identitarios (positivos y negativos) de la cultura colombiana segun el sujeto lirico.

Tabla 8. Caracterizacidn de la cultura colombiana segun el sujeto lirico

Sujeto lirico
(observador y evaluador)
l
Cultura colombiana
(objeto de referencia para la identidad del
yo o del nosotros de referencia)

Rasgos positivos 2\ Rasgos negativos
riqueza natural pobreza [marginacién social]
belleza femenina fealdad [de la pobreza y la
triunfadores injusticia]
gente verraca (coraje) avaricia
gente trabajadora conflicto armado, violencia
orgullo de ser colombiano injusticia
desarraigo
desplazamiento
marginacion

En la puesta en discurso de la cancidon carranguera, Colombia no sdlo es el lugar de
pertenencia del sujeto lirico quien reconoce los rasgos positivos que caracterizan a la
nacion. También, a partir de un yo o nosotros de referencia reconoce el caracter com-
plejo y heterogéneo de la cultura colombiana cuando evalla el ser y el hacer de la co-
munidad campesina, puesta en relacion con el ser y el hacer de otros sujetos que tam-
bién son miembros del universo colombiano: por ejemplo, la confrontacion con los acto-
res armados del conflicto que provocan el desplazamiento y el desarraigo, la exclusion
por parte de otros sujetos de la esfera social (urbanos), y la percepcion que se tiene de
la clase politica. Asi, el campesinado siendo parte de la cultura colombiana se conside-
ra como un grupo de sujetos que pertenecen a un entorno cultural donde lo rural y la
labor del campesino son parte incuestionable de la colombianidad, del modo de ser de
la cultura que es compleja, compuesta y con las texturas que Lotman describe en la

semiosfera. En este sentido, la semiosfera siendo modelo abstracto que representa la
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dinamica y organizacion de la cultura puede verse aqui como un lugar de produccion de
la identidad cultural colombiana que incluye a todos sus habitantes, mientras que, la
cultura rural y urbana corresponderian a dos zonas de la semiosfera que comparten la
misma identidad nacional y la organizacion del sistema politico-social, pero que se opo-
ne la una a la otra debido a las formas de vida que circulan en cada una de ellas y en
donde ocurren principalmente las transformaciones de los actores que dan vida a la cul-

tura colombiana.

En lineas generales, el sujeto lirico como observador de su propio universo cultural, se
encuentra permeado por las experiencias individuales y colectivas que se mueven en el
mundo natural de la cultura. Las convergencias en los contenidos descriptivos de la cul-
tura corresponden al conocimiento social compartido que posee el sujeto respecto del
ser y el quehacer de los miembros de la cultura colombiana (de los imaginarios, simula-
cros, modelos, estereotipos, creencias, etc.), y de aquellos que hacen parte de su co-
munidad (el campesinado). Asi pues, manifiesta juicios positivos como negativos y opi-
niones aceptadas que se hallan presentes en la memoria colectiva de los sujetos res-
pecto del modo de vida de una colectividad en comparaciéon con otras. Por tanto, el
analisis de los contenidos recurrentes en las liricas carrangueras permite dar cuenta de
los rasgos que constituyen la identidad cultural colombiana, en el marco de las relacio-

nes intersubjetivas del mundo social de los sujetos.

3.2. LA NARRATIVIDAD EN LA CANCION CARRANGUERA COMO RECURSO DE LA CONSTRUCCION

DE LA IDENTIDAD DEL CAMPESINO COLOMBIANO

3.2.1. Desarraigo e identidad del campesino desplazado

Para dar cuenta de la identidad cultural colombiana en las canciones carrangueras,
primero, se intentara encontrar elementos en las liricas que describan cémo el actor
campesino se construye a si mismo, siendo actor individual y colectivo que construye y

auto-describe la cultura campesina a través de sus enunciados y cémo lo configuran
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otros sujetos en un proceso de transformacion de estados y de pasiones. En principio,
esto se proyecta en la lirica El desplazado interpretada por el Tocayo Vargas, que como
ejemplar (mejor representante del corpus con respecto del problema del desarraigo del
colombiano) relata la historia de los campesinos en medio del conflicto armado en Co-
lombia y que genera el fendmeno del desplazamiento del campesinado. En consecuen-
cia, este suceso afecta la identidad de los sujetos del campo puesto que trasladarse
forzadamente de un lugar a otro implica adaptarse a circunstancias y ambientes que no
son propias de la cultura o forma de vida de un sujeto, de manera que conduce a gene-
rar crisis identitaria y a configurar otra identidad a pesar de las evidencias de la capaci-
dad de resiliencia'®*. Para Serrano, el desplazamiento forzado es motivo de dolor y de-
sintegracion de la vida rural llevando consigo una cantidad de consecuencias que se
van dilucidando en las ciudades™**; entre tales dilucidaciones (se hacen evidentes y sal-
tan a la vista las cosas que interpretan a los individuos y a las instituciones) esta la
emergencia de otros problemas sociales, de oportunidades, pero, mayormente, un
acrecentamiento de procesos de exclusién y de marginacion sociocultural.

A continuacién, la siguiente lirica expone el fendmeno del desarraigo y el desplazamien-
to que se traduce en una de las tantas formas de violencia e intimidacion, que padecen
los campesinos de algunas zonas rurales del pais, porque el campo se convierte en el

escenario del conflicto armado.

EL DESPLAZADO

Le pido al cielo que me ilumine
por el camino que he de seguir
gue pise firme, que no camine
por las tinieblas de este pais.

143 |a resiliencia se trata de definir desde varias propuestas consensuadas que contribuyen a elaborar un
concepto amplio del término. Asi pues, en primer lugar se dice que la resiliencia es la capacidad que tie-
ne el individuo de afrontar los avatares que surgen en la vida de manera positiva (resistir y rehacerse): se
dice que no es una cualidad fija ya que puede cambiar segun el momento, las circunstancias, segun los
traumas [...] y segun el modo como la persona los vive e interiorice. Asimismo, supone que para poder
hablar de resiliencia, se tiene que haber vivido un suceso traumatico —guerra, maltrato, enfermedad, es-
trés, luto por un familiar, etc.- y en primer lugar debe haberse podido hacer un trabajo de resistencia a
dicho trauma. Y finalmente, aparece el concepto de reconstruccion positiva, la capacidad de crecer hacia
algo nuevo, puesto que el sujeto que sufre no puede volver a su estado inicial, pero si superar el pasado
y construir algo nuevo. MANCIAUX, Michel. La resiliencia: resistir y rehacerse. Barcelona: Editorial Gedi-
sa, 2003. p. 53.

144 SERRANO, Op. Cit., 97
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Me encuentro solo y amenazado
de este conflicto victima soy
sin hablar nada me han acusado
de ser rebelde o informador.

Hemos sufrido las inclemencias
las mas injustas de la nacion,
de la justicia, brilla la ausencia
el campesino es el perdedor.

De nuestros campos hemos salido
sin despedirnos del familiar
desconocemos si es enemigo

el guerrillero o el militar.

A las ciudades hemos llegado

a aguantar hambre y a mal dormir
somos nosotros los desplazados
los mas sufridos de este pais.

A quien competa hablar con ellos

le solicito de corazon

gue hablen y arreglen con los que tienen
a mi Colombia en el paredon

Ya me despido, no me voy lejos
porgue yo espero pronto volver

mis inquietudes aqui les dejo
sabiendo el riesgo que he de correr.

En el texto, la figura central de la cual se ocupara este andlisis es el campesino despla-
zado (quien es representado por el mismo sujeto lirico que se halla embragado en la
figura de este actor), que a través de sus propios enunciados construye una imagen de
si mismo en medio del conflicto armado. Este actor, describe las caracteristicas que
constituyen su identidad como por ejemplo: los saberes que este sujeto posee de la
realidad cultural a la cual pertenece y de la misma forma, lo que conoce respecto a
otras realidades y formas de vida culturales; igualmente, reconoce diferentes sistemas
de valores y emite juicios sobre las actuaciones de otros sujetos y transformaciones que

padece él mismo; esto en paralelo con el desarrollo de estados patémicos que se perci-
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ben como efectos de sentido constitutivos de la identidad individual y colectiva del cam-

pesinado.

El mismo titulo de la lirica “El desplazado”, propone un tema particular que se reconoce
en el ser del sujeto lirico que padece el fendmeno. En el caso de Colombia, el mayor
namero de desplazamientos que ocurren en la esfera social no es por voluntad propia
de los sujetos sino porque se ven forzados a salir de sus hogares para resguardar su
vida y la de su familia, debido a las constantes amenazas y peligros que genera el con-
flicto armado en muchas regiones del pais. Segun la ACNUR" los desplazados internos
estan entre las personas mas vulnerables del mundo, ya que a diferencia de los refu-
giados, los desplazados internos no cruzan las fronteras internacionales en busca de
seguridad y proteccion, sino que permanecen dentro su propio pais. De manera que
estan sujetos a recibir ayuda del Estado dependiendo de la capacidad y proteccion que
este pueda brindar, o en la mayoria de los casos dependen de su propia capacidad pa-

ra buscar los recursos necesarios que les permita sobrevivir.

En vista de esto, el desplazamiento en Colombia se produce principalmente del campo
a las ciudades: De nuestros campos hemos salido, si se observa con detalle la preposi-
cion ‘de’, expresa el origen o procedencia del lugar de donde se parte, que para este
caso la procedencia resulta ser del campo. Luego, el pronombre posesivo en primera
persona del plural ‘nuestros’ indica que el enunciador hace parte del colectivo de suje-
tos poseedores del territorio campos, por lo cual se les atribuye el rasgo de campesi-
nos. Luego, la forma verbal ‘hemos salido’ representa la accion de que estos sujetos se
han apartado de sus raices campos lo que los liga al tema del desplazamiento, puesto
gue no es solo movilizarse de un espacio a otro, sino abandonar el lugar de sustento y

proyecto de vida.

De esta manera, la figura campos refiere al lugar preciado del campesino y en el cual
se desarrolla, se sustentan de €l y vive en comunidad junto con la cultura que lo semio-

tizan. Todo lo contrario, cuando trata de sobrevivir en la ciudad: A las ciudades hemos

* La agencia de la ONU para los refugiados.
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llegado / a aguantar hambre y a mal dormir, puesto que este lugar representa una forma
de vida indignante que evalua negativamente. El hecho de no poder conseguir el sus-
tento diario (aguantar hambre) y de no dar tranquilidad al suefio (mal dormir) revelan el
estado de miseria en el que se puede encontrar una persona, ya que las condiciones
minimas que necesita todo ser humano para sobrevivir son calculadas en necesidades
basicas como: alimentacién, vivienda, salud, seguridad, recreacién, identidad, libertad
entre otras. Derechos que se encuentran vulnerados cuando el campesino vive en las
ciudades en condicién de desplazamiento forzado. Asi pues, se infiere la oposicidon
arraigo vs desarraigo a partir de los enunciados y de las figuras expuestas anteriormen-
te, porque para el campesino quedarse en el campo es una accion positiva ya que con-
siste en mantener la pertenencia a la cultura (identidad) y a la tierra en la cual se crio,
vinculdndose al mismo tiempo con las personas (familia) y cosas que constituyen su
forma de vida, mientras que, abandonar sus tierras en contra de su voluntad significa
cortar toda clase de vinculos afectivos de origen y llegar a otros espacios (ciudades) a

tratar de sobrevivir como se lo ofrezca el medio.

En el enunciado somos nosotros los desplazados / los mas sufridos de este pais se
percibe el embrague y la identificacion del sujeto lirico que informa sobre su ser y reco-
noce el ser de otros que comparten el mismo fenémeno social y se hallan conjuntos al
desplazamiento. La ubicacién temporal de la forma verbal “somos” conjugado en el pre-
sente indicativo, lo sita en un aqui y en un ahora que permite afirmar su identidad co-
mo parte de la comunidad de desplazados, a partir de la observacion del mundo natural
del que expresa caracteristicas sobre los sujetos que comparten sus mismas desventu-
ras. Entonces como sujeto desplazado, el campesino manifiesta disforicamente el hacer
de otros sujetos que constituyen el conjunto de la nacibn hemos sufrido las inclemen-
cias / las mas injustas de la nacion, porque reconoce que los otros sujetos son crueles
en la medida en que él debe soportar todo tipo de maltratos e injusticias y tienen poca

solidaridad con la situacion de desplazamiento en la que se encuentra.

144



Por otra parte, es importante mencionar en este punto que el desplazamiento manifes-
tado en la cancion es de caracter durativo por el empleo de las formas verbales que se
dan en pretérito perfecto: hemos salido, hemos llegado, hemos sufrido, como se puede
ver son acciones gue se realizaron en el pasado y todavia persisten en el presente, por
lo cual se presume que la violencia que toca al campesino y que manifiesta como injus-
ticia viene desde tiempo atras: primero en el campo con la amenaza de los actores ar-
mados, luego con el desplazamiento forzado, y actualmente, el estado de pobreza en
las ciudades. Procesos sociales que desestabilizan proyectos comunitarios, sobre todo
en zonas rurales donde se encarna la violencia y se producen cambios complejos en la

sociedad.

Ahora bien, en el relato aparecen otras figuras que hacen parte del colectivo de actores
y son los que intervienen directamente en el desplazamiento. Estos actores son el gue-
rrillero y el militar (actores armados) quienes se encargan de acusar y amenazar al
campesino manifestando que éste hace parte del bando contrario, provocando asi la
huida del sujeto a otro lugar, apartdndolo de sus raices y de su familia (desarraigo). Es-
tos actores asumen el rol de anti-sujeto porque interfieren e interrumpen la tranquilidad
gue posee el campesino en su territorio, obligandolo a salir de su tierra y por ende
transformar su forma de vida en otro lugar, lo que afecta en gran medida la estabilidad
de su identidad. Por consiguiente, el campesino desplazado ocupa el rol de sujeto des-
tinatario que se orienta en la busqueda del objeto de deseo investido de un conjunto de
valores de los cuales carece la colectividad campesina (seguridad, tranquilidad y bie-

nestar) nominalizado en este analisis como ‘la paz'.

Sin embargo, en vista de sus pocas posibilidades, el sujeto recurre a ciertas instancias
gue le permitan conjuntarse con su objeto: a quien competa hablar con ellos le solicito
de corazon / que hablen y arreglen con los que tienen / a mi Colombia en el paredén.
Claramente, se observa que el campesino es incompetente para resolver su situacion,
ya que no esta dentro de sus facultades lograr un acuerdo con los actores armados del
conflicto. Asi pues, delega la responsabilidad a otros sujetos que puedan mediar en la

solucion del problema y pone en marcha un plan de accidn que consistira en la suplica
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a quien competa, porque de cierta manera reconoce las normas de interaccion que se
gestan al interior de la cultura. Ahora, el sujeto lirico embragado como actor del relato
hace saber a otros colombianos que no son campesinos, la situacion en la que se en-
cuentra parte de la poblacién colombiana (a punto de ser fusilada). Asi pues, se presu-
me la presencia de otro actor que asume el rol de sujeto destinador cuyo interés es en-
contrar una solucién al conflicto en la voz representativa del campesino, como se ilustra

en el siguiente esquema:
Tabla 9. Esquema actancial que representa el recorrido narrativo de los actores

Sujeto destinador
(Pueblo colombiano)
universo sociocultural

|

Sujeto destinatario Objeto de deseo Anti-sujeto destinatario
(Campesino desplazado) ——> (paz) < (actores armados)
comunidad campesina Bienestar guerrillero-militar

En el esquema, el universo sociocultural colombiano (comunidad afectada por la violen-
cia) es el que tiene el mayor interés de lograr una pacificacion al conflicto armado, por-
gue la dificultad de enfrentar la violencia no involucra a unos pocos dentro del territorio,
sino que, por el contrario, al desestabilizarse una parte de la cultura (comunidad cam-
pesina) se corre el riesgo de que se interrumpan otros procesos de cambio que siguen
un curso natural. Por ejemplo, si a las ciudades llegan campesinos desplazados, inme-
diatamente, ocurre un reajuste sobre los proyectos comunitarios que se desarrollan en
el sistema urbano dando paso al desequilibrio social y generando, al mismo tiempo,
nuevos puntos neurdlgicos por solucionar, como la vivienda, el acceso laboral, el control
sobre la demografia, la discriminacion y el resto de problemas sociales que deben en-
frentar los desplazados. En esta medida, surge la necesidad y el deseo comun de anhe-
lar la paz para que los beneficiados sean todos los que hacen parte de la cultura y se

estabilicen las identidades.
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Con este panorama, el campesino desplazado se muestra como un ser incompetente
para obrar dentro de las posibilidades que tiene sobre el dominio de si mismo y al mis-
mo tiempo, desorientado cuando expresa no-saber sobre su hacer le pido al cielo que
me ilumine / por el camino que he de seguir. Sin embargo, la accidén de rogar y solicitar
ayuda a otras instancias evidencia el tipo de competencia del sujeto, cuyo acto va enla-
zado a una estrategia de divulgacion (hacer saber) y de apropiacion para los destinata-
rios de las canciones. Pues como se expreso inicialmente, el sujeto lirico asume la res-
ponsabilidad del decir en el enunciado y abre la posibilidad a que los destinatarios de
las canciones se impliguen en el modo de ser y de hacer del yo, gracias al conocimiento
compartido que poseen respecto de su cultura, y por ello, surge el reconocimiento como
miembros del mismo universo sociocultural. Por consiguiente, se puede decir que la
cancion carranguera se da a conocer como emblema de la identidad cultural colombia-
na, mediada por estrategias de consumo o0 bien cultural. Ahora bien, dentro de esa
misma estrategia de predicar, el campesino manifiesta ser incompetente en la medida
en que ignora las relaciones intersubjetivas con otros sujetos que son ajenos a su coti-
dianidad desconocemos si es enemigo / el guerrillero o el militar. De hecho, la falta de
reconocimiento sobre la identidad de los actores armados, no le permite distinguir quién
es su adversario lo que desencadena un estado de tension, y en consecuencia, huye

del campo.

En otro orden de cosas, el campesino expresa ser inocente de las afirmaciones que los
actores armados sea el guerrillero o el militar le atribuyen en su actuar sin hablar nada
me han acusado / de ser rebelde o informador, recalca el hecho de no participar en nin-
gun bando armado y por el contrario, se siente culpado injustamente cuando lo caracte-
rizan de insurgente o informante, labores diferentes a las que realiza en el campo. Por
esta situacion, se infiere que el campesino es victimizado por los actores armados que
se aprovechan de su ingenuidad y lo definen como traidor dadas las circunstancias en
las que se encuentre, porque lo manipulan bajo la amenaza de acabar con su vida, su
familia o con los pocos bienes que posee (tierra), de esta manera, lo condicionan a co-
laborar con algun grupo, y si no sede a sus exigencias es despojado o desarraigado de

su espacio social. En el marco del conflicto armado en Colombia después de la década
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de los 60, los actos de guerra se agudizaron hasta llegar al punto de perseguir e incul-
par a los sujetos que residian en sitios proximos a los combates, de modo que la pobla-
cién se atemorizaba desplazandose a otros lugares para proteger su vida, o en ocasio-
nes por querer estar en su territorio colaboraban bajo la amenaza de varios grupos ar-

mados.

Ahora bien, en las estrategias de guerra politica, el cuestionamiento identitario del cam-
pesino y la acusacién parecen estar marcados por estereotipos sociales que circulan en
la memoria historica de la cultura, ya que en el marco de procesos sociales pasados,
los campesinos conformaron grupos armados debido a la situacibn econémica, social y
politica que enfrentaba el pais en su momento. Asi, por ejemplo, resulta isotopico este
contenido en la lirica EI campesino embejucao, donde algunos actores ponen en duda

la identidad y el hacer del sujeto del campo:

Me tienen mamao con tanta
Juepuerca interrogadera:

Que si yo a la tropa le abro la cerca,
si le doy el agua de mi manantial

[..]

A mi naide viene si no

cuando tienen las elecciones

llegan a joder que con los colores

y con los dotores que el cambio haran

[...]

Yo soy campesino, trabajador,

pobre y muy honra’o

vivia muy alegre pero me tienen embejucao

Como se puede apreciar, el campesino expresa su inconformismo frente al decir de
otros sujetos que hacen parte de la cultura colombiana. Sujetos que si bien comparten
el mismo territorio nacional, proyectos, normas sociales, modos de ser y de actuar, per-
tenecen a otra zona de la semiosfera diferente a la que hace parte el campesino. Por
tanto, cuando entran en contacto estas dos subestructuras y se producen relaciones de
interaccion, al mismo tiempo, se genera un estado de tension frente al reconocimiento
del otro que es ajeno a la cultura propia. Ahora, en la lirica, ese proceso de dialogo en-

tre las zonas de la misma cultura enfatiza el querer saber sobre el hacer del campesino,
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si es colaborador de las fuerzas armadas o hace parte de algiin movimiento politico ya

sea dentro o fuera de la legalidad.

Sin embargo, a comparacion de los actores armados que intimidan al campesino bajo
amenaza, y en consecuencia éste huye de su tierra. Estos sujetos parecieran no repre-
sentar peligro al sujeto del campo, mas bien, su presencia causa incomodidad e irrita-
cion (me tienen mamao”) cuando manifiestan querer saber por el quehacer y el ser del
campesino. Por ende, el sujeto del campo en estado de disforia reivindica su identidad
en la medida en que menciona rasgos positivos sobre su ser y hacer: el campesino es
trabajador, pobre pero a la vez honrado, mientras que sanciona negativamente a los
dotores que llegan al campo en época de elecciones con fines politicos para ser elegi-
dos, de manera que ofrecen cambios sociales para mejorar. Esto a partir de la figura
colores, ya que en el marco politico de Colombia los partidos politicos se diferencian

por el color que los caracteriza segun la base ideoldgica.

Finalmente, retomando la lirica inicial de este analisis, el campesino después de evaluar
los eventos sociales que se generan alrededor de su entorno de vida, se describe a si
mismo victima del conflicto armado de este conflicto victima soy. En este sentido, se
infiere que el hombre del campo pareciera estar en calidad de chivo expiatorio, dadas
las circunstancias en las que se ve cuestionado y amenazado por otros sujetos que
persiguen intereses individuales y que le imputan las culpas de otros. Asi pues, el suje-
to lirico configura al grupo de campesinos desplazados como sujetos abandonados por
parte del estado en la medida en que no encuentra justicia y disjuntos de lo que les per-

tenece: de la justicia brilla la ausencia /el campesino es el perdedor.

* Segun el diccionario de americanismos mamao significa: sentirse agotado o cansado. HAENSCH, Gun-
ter y WERNER, Reinhold. Op. Cit., p. 329.
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3.2.1.1. El campesino, victima del conflicto armado

En la situacién de desarraigo, el campesino evalGa su condicién de desplazamiento y
se define a si mismo inocente sobre la acusacion que realizan los actores armados: sin
hablar nada me han acusado, y por el contrario, se siente solo y amenazado. Es una
acusacion frecuente que se marca con un estereotipo hacia el ser del campesino pues-
to que en otra lirica del mismo corpus (El campesino embejucao), como ya se dijo ante-
riormente, se percibe el cuestionamiento sobre su hacer. Sin embargo, el campesino
manifiesta una vez mas no ser parte de ningun grupo armado: yo no soy nadie pa’ ha-
cer el mal, y expone no sélo su rechazo al cuestionamiento sino que también sanciona

el hacer de los grupos armados y los configura como victimarios.

De este modo, el campesino se convierte en victima de la violencia que se genera en el
campo cuando le propician la amenaza en contra de su vida por lo cual decide abando-
nar sus tierras: de nuestros campos hemos salido / sin despedirnos del familiar. El he-
cho de no despedirse de los familiares o vecinos implica que el sujeto sale de prisa para
proteger su vida y la de su familia, dado que pueden ser perseguidos y asesinados,
tension que produce efectos en sus identidades. En estas circunstancias, segun Ro-
jas'®, el desplazamiento forzado afecta, polariza y desintegra la sociedad colombiana
porgue la poblacion desplazada que llega a las ciudades cambia en gran medida el ma-
pa sociodemografico, la ubicacidén socioespacial y al mismo tiempo los referentes cultu-
rales. En palabras de Rojas “La sociedad tiende a fragmentarse en medio de una gue-
rra que destruye espacios tradicionales o sectores de organizacion y relacion social; a
polarizarse por el radicalismo de las partes contendientes que sélo aceptan amigos o

enemigos”*®.

Ante esta situacién, el campesino entra en crisis identitaria porque al cambiar de forma

de vida le exige poseer y actualizar competencias para actuar en otros espacios. Sepa-

%5 ROJAS, Jorge. Una sociedad en medio del colapso. En: Destierros y desarraigos; memorias del II

seminario internacional. Desplazamiento: implicaciones y retos para la gobernabilidad, la democracia y
los derechos humanos. Bogotd, del 4 al 6 de septiembre de 2002: CODHES.
1% 1bid., pp. 41-42.
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rar a alguien del lugar o medio donde se ha criado produce en el sujeto una ruptura en

su ser y un desequilibrio personal que lo lleva a desestabilizar su identidad:

La construccién identitaria, resultante de procesos de transformaciéon y de con-
servacion de naturaleza narrativa (...), se pone en evidencia en momentos de
conflicto. Cuando la vida cotidiana sigue su curso en el seno de procesos so-
ciales regulares (procesos de conservacion), las identidades mediante las cua-
les el sujeto responde a las diversas solicitaciones identitarias provenientes de
las interacciones en las que participa permanecen como en un segundo plano.
Cuando esta vida se ve perturbada, sea por conflictos personales o sociales
(dominancia de procesos de transformacion), las identidades entran en crisis, lo
gue las lleva al primer plano: para hacer frente a las nuevas circunstancias, el
sujeto debe proceder a reajustar sus identidades™’.

En este sentido, el campesino percibe que su vida esta siendo perturbada por el conflic-
to armado y produce en él un estado disférico debido al proceso de transformacion que
lleva a cabo (pasar de estar en su tierra a no estar y de ser campesino a ser desplaza-
do). De hecho, la formula del desarraigo podria exponerse de la siguiente forma: en
principio se presume que éste se encontraba conjunto a su tierra® (S A O), lo que para
él significa bienestar y tranquilidad pero luego, la presencia de los actores armados jun-
to con la amenaza pasé a estar disjunto de ella (S v O) trasladandose a las ciudades: A
las ciudades hemos llegado / somos nosotros los desplazados / los mas sufridos de es-
te pais. El enunciado anterior manifiesta cobmo el cambio de espacio produce que el
campesino desestabilice su identidad porque ya no se ve asi mismo sélo como el sujeto
gue posee competencias (saber cultivar, cosechar, arriar, oficios de la agricultura) sobre
la forma de vida rural, sino que ademas, se ve impedido de emplearlas, puesto que se
encuentra en otro espacio que amerita el uso de nuevas competencias. La pérdida de la
tierra involucra no solo lo material, ademas, se pierde un legado identitario colectivo

puesto que se desajusta la estabilidad emocional, el vinculo familiar, el medio econémi-

" SERRANO, Eduardo. Narracion, argumentacién y construccién de identidad. En Didactica del discur-

so. Cali: Catedra Unesco para la Lectura y la Escritura, 2005. p. 102.

* En el universo sociocultural del campesino la tierra es vida, trabajo, expectativa de continuidad de la
familia y de la sociedad; la tierra es, ademas, portadora de complejos valores constitutivos, ademas de
vida: raiz, arraigamiento, memoria, labor, fertilidad, cultura (y cultivo), trabajo dignificante del hombre,
cuidado de la naturaleza y de los semejantes, ciclos de la naturaleza, de la existencia, de la vida, susten-
to, misterio y sabiduria, asidero de la existencia humana y sustrato de espiritualidad, ademéas de todas
las cargas axiologicas relacionadas con la sensorialidad del objeto tierra y de la retribucién que esta hace
de la entrega del hombre; en sintesis, la tierra es el sustrato del mundo humano.
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co de sustento, las relaciones sociales de grupo, procesos individuales y todos los ele-
mentos constitutivos que hacen parte de la cultura de este espacio (tradicion, historia
familiar y el acervo cultural compartido). Asi pues, los procesos de transformacion obli-
gan a los sujetos a reajustar sus identidades de acuerdo a las circunstancias, como lo
hace el campesino que deja de ser el agricultor y pasa a ser victima del conflicto.

A continuacion, se presenta el cuadrado semiético de la identidad del campesino vulne-

rada por otros actores sociales:

Tabla 10. Identidad del campesino desde varios procesos irregulares de transformacion

( Hombre del campo Hombre desplazado
(campesino) (desarraigado)
> CAMPESINO
CAMPESINO ENAJENADO
\ [Hombre reivindicado Hombre despojado  J
(proceso de paz)] (grupos armados y
violentos)

En este cuadrado, el hombre del campo (campesino) conserva estable su identidad
dentro de los procesos regulares de transformacion que se dan en el seno de la vida
cotidiana, pero, cuando llegan al campo los grupos armados y amenazan la integridad
del sujeto, éste se convierte en un hombre despojado de sus bienes (tierra) y derechos
(vivir en paz) porque debe huir de su territorio en pro de la conservacion de su vida.
Luego, al desplazarse a las ciudades, el sujeto padece las consecuencias del desarrai-
go sobre todo en la fragmentacién del lazo afectivo y cultural que lo conjuntaban con su
territorio. Situacion que lo motiva a buscar ayuda y recurre a instancias que tengan la
competencia para dialogar y convenir un acuerdo de paz entre los actores armados del
conflicto. En este punto, es importante aclarar que en la lirica la reivindicacion del cam-
pesino no ocurre, pero a partir del andlisis desarrollado hasta el momento, se puede

inferir que lo que el campesino mas desea es poder retomar su vida y estabilizar su
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identidad, aunque, no pueda volver a su estado inicial, porque los cambios que ha teni-
do quedan insertados en la memoria, pero, si puede reajustar su identidad para sobre-

vivir dignamente sea en su espacio 0 en otro.

3.2.1.2. El miedo: un dispositivo pasional del campesino vulnerado

En el orden del discurso, el campesino desplazado ademas de manifestar aspectos
cognitivos y axiol6gicos sobre el mundo natural, que hacen parte de su identidad indivi-
dual y colectiva, también expresa la afectividad despertada por la relacién entre él y los
acontecimientos del entorno. La intensidad afectiva del discurso es una variable que
aparece en el momento de la evaluacion y participa, al mismo tiempo, de la modaliza-
cién enunciativa del sujeto’*®; asi, a medida que el campesino (sujeto lirico embragado
como el actor que padece a lo largo de la accidén o de los estados expresados en el
contenido de las liricas carrangueras) observa, reflexiona y evalla los procesos de
transformacion, donde influyen otros actores que perturban su estabilidad emocional,
enuncia efectos de sentido de orden pasional que se dan a través del recorrido narrati-
vo Yy hacen parte de los constituyentes de los simulacros de la identidad. Este actor y
sujeto lirico evoca en sus manifestaciones discursivas los comportamientos patémicos
gue tienen que ver con las relaciones intersubjetivas mediadas en el mundo natural. En
este sentido, la pasion en el discurso se desarrolla en la medida en que el sujeto se po-
ne en relacion con una presencia que afecta al cuerpo propio y el mundo intimo perso-
nal y las relaciones sociales: como es el caso del hombre del campo quien toma posi-
cion a partir de la percepcion del mundo que lo rodea y advierte la presencia (del guerri-
llero y el militar) que perturba su estado de animo. De alli, que se pueda definir la confi-
guracion pasional que caracteriza al campesino desplazado.

El analisis de los estados y las transformaciones del campesino desplazado permite
determinar el sintagma pasional de la lirica, en la cual se presume que la pasion que se
desarrolla es “el miedo”, principalmente, inferida a partir del siguiente enunciado: me

encuentro solo y amenazado. Sin embargo, para definir el recorrido pasional se emplea-

8 FONTANILLE, 2008. Op. Cit.

153



ré el esquema canénico de la pasién desarrollado por Fontanille*

para revelar las eta-
pas que construyen la pasion del campesino desplazado, aunque es necesario resaltar
gue unas fases se evidencian en la lirica y otras son presupuestas desde el mismo acto
de comprensién de los enunciados, del modo en que lo manifestado implica lo contrario

o lo no dicho®°

y cdmo expresa el axioma semiotico segun el cual lo manifestado en el
discurso implica lo no expresado, su contrario o los supuestos de lo dicho, de modo que
en estas tensiones se construye el sistema axioldgico basado en relaciones de oposi-

cion y conmutacion:

e El despertar afectivo: es la primera etapa del recorrido pasional, en la cual
el actante despierta su sensibilidad por una presencia que afecta el cuerpo
propio, cuando se llevan procesos regulares de transformacion en el seno de
la vida cotidiana. Asi pues, en la lirica se presume que el estado original des-
de el cual se desencadena la pasién del sujeto patémico (el campesino) es a
partir de un estado de calma, que en medio de procesos de cambio y de
transformacion se mantiene estable sin ninguna alteracion. Sin embargo, es-
tando el campesino en su territorio percibe una presencia no identificable, y
por esto, mas angustiante a la vez que se suma a ella la idea de amenaza o
de actor armado, que afecta el cuerpo propio y proyecta su atencién sobre el
objeto: desconocemos si es enemigo el guerrillero o el militar. En ese recono-
cimiento colectivo, hay que insistir en que el campesino se siente sacudido en
la medida en que manifiesta desconocer la presencia de los sujetos que son
ajenos a su medio social. El sujeto entra en un estado de incertidumbre (base
del miedo) por no saber quién puede llegar a ser su adversario lo que deses-

tabiliza su estado emocional.

¢ Disposicion: En esta etapa, se precisa el género de la pasion, pues el su-
jeto alcanza a imaginar lo que puede suceder o construye simulacros a partir

de procesos de inferencia, memoria personal o colectiva o abduccion sobre lo

9 FONTANILLE, 2001. OP. Cit., pp. 108-111.
%0 DUCROT, Oswald. El decir y lo dicho. Buenos Aires: Hachette, 1984. p. 29.

154



gue puede acontecer. Para esto, la competencia del sujeto (el saber que po-
see de lo que acontece en el entorno) y la capacidad de racionalizar lo que
experimenta en el mundo afectivo contribuyen a configurar un escenario posi-
ble que desestabiliza 0 asegura el mundo del sujeto patémico. En este caso,
el campesino se imagina las agresiones que pueden llegar a cometer los ac-
tores armados (guerrillero y militar) si lo identifican como enemigo (colabora-
dor del bando enemigo de quien se acerque al campesino), inferido desde la
acusacion que le imputan: sin hablar nada me han acusado de ser rebelde o
informador. Aunque el sujeto no lo expresa directamente en la lirica, se pre-
supone que él realiza un simulacro de lo que implica la guerra, pues ser dela-
tor o enemigo del bando contrario y caer en manos de sus adversarios trae
riesgos que dafan su integridad de todo orden, como por ejemplo, ser asesi-
nado por alguno de estos dos grupos o ser, con el grupo familiar, desplazado
o victima de una persecucion, castigo o juicio marcial con sanciones de prac-
tica inmediata ejecutadas por el actor fuera de la ley. Esto inferido, también, a
partir de la figura del paredon, que significa el sitio en el cual se le da muerte
por fusilamiento a los sindicados en faltas contra un orden. Por tanto, el cam-
pesino al percibir esa presencia desconocida, ser acusado e imaginar esos
posibles simulacros (imaginacion de la muerte), la pasion se precisa en un es-

tado de turbacion o miedo.

e Pivote pasional: es el momento de la transformacion pasional con afecta-
cion del cuerpo del sujeto patémico, reacciona y se hace soporte de la accion
del sujeto mismo que responde ante la catastrofe que le sacude internamen-
te. En esta fase, se identifica la pasion que se genera a partir de la incerti-
dumbre, de la turbacién y de la imagen que preceden. Entonces, luego de
que el campesino manifestara desconocer su adversario y de comprender
claramente la acusaciéon (pertenecer a algun bando armado) siente miedo,
sobre todo cuando recae la amenaza: me encuentro solo y amenazado. El su-
jeto se halla en un estado de intimidacion por parte de los actores armados

quienes le anuncian hacer algiin mal, aunque no se menciona explicitamente
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cudl es la amenaza pero se supone que puede ser la anticipacion de la muer-

te.

e Emocion: es la consecuencia observable del pivote pasional del sujeto, es
decir, un sobresalto con una afectacion de la carne (del cuerpo propio) del su-
jeto, lo que se manifiesta a si mismo y a los otros. Esta emocion implica reac-
cion (como la huida o la confrontacion de la fuente del miedo). De hecho, el
miedo que siente el campesino se expresa con la huida porque se da cuenta
del peligro que corre su vida: de nuestros campos hemos salido sin despedir-
nos del familiar [...] a las ciudades hemos llegado, ocurre el acto del despla-
zamiento como medida preventiva sobre la amenaza. De esta manera, el
campesino toma distancia de la amenaza y decide alejarse o huir de ella, ya

que se genera un proceso de repulsion.

e Moralizacion: es la etapa del reconocimiento de la pasion y la evaluacion
gue hace el sujeto patémico de la experiencia afectiva y de las consecuencias
de ella; en esta fase, el actor se convierte en un observador y evaluador des-
de un sistema axiolégico. No obstante, este analisis de lo acontecido puede
ser hecho por quien sufre o por un observador externo a él. Ahora, en medio
de la tension del sujeto, la moralizacion se desarrolla en la medida en que el
campesino expresa en sus enunciados no ser miembro de ningan grupo ar-
mado, y por el contrario, se identifica como victima de éste. Ante esta situa-
cion, expresa las dindmicas de sensibilidad, percepcion y cognicion del mun-
do interior de la comunidad desplazada o que ha huido, presa de miedo, a las
ciudades hemos llegado / a aguantar hambre y a mal dormir / somos nosotros
los desplazados / los mas sufridos de este pais, reflexiona y reconoce que el
desarraigo les genera situaciones por las cuales ha debido pasar él y otros
campesinos que también padecen el mismo fendmeno. De modo que, el con-
tagio pasional se convierte en producto de actantes colectivos cuyas intensi-
dades y cantidades modales estan estrechamente correlacionadas. Paralela-

mente, cuando el sujeto entra en una etapa de reflexion sobre la situacion,
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toma coraje y decide denunciar el atropello social al cual ha sido sometido,
ademas inicia un programa narrativo de busqueda que le permita conjuntarse
con su bienestar, que es de lo que carece para continuar nuevamente con los
procesos de transformacion en el trascurso de su existencia: a quien competa
hablar con ellos le solicito de corazén / que hablen y arreglen con los que tie-
nen a mi Colombia en el pareddn. Hasta aqui, se puede observar que cuando
el sujeto siente miedo una de las posibles respuestas frente a esta pasion
puede ser huir de aquello que lo amenaza o por el contrario, enfrentar la si-
tuacién. Asi que, el campesino sanciona negativamente este miedo y decide
actuar bajo sus competencias, recurre a instancias que tengan la autoridad
para solucionar el conflicto armado, reconociendo al mismo tiempo que se

encuentra en peligro su vida.
A continuacién, la siguiente tabla resume lo anteriormente dicho en cada una de las
fases del dispositivo pasional del miedo que desarraiga al campesino y lo conduce a

otras experiencias:

Tabla 11. Recorrido pasional del miedo en el campesino desplazado

DESPERTAR DISPOSICION PNOTI\IEA'iASD' EMOCION MORALIZACION
! ! ! ! !
No saber, in-  Acusacion (el Reconocimiento Miedo y conse- Razonamiento
certidumbre: sujeto tam-  dela amenaza: cuente despla- sobre el des-
bién imagina zamiento (hui-  arraigo de la
la muerte): da): victima del
conflicto:
l l ! ! !
Desconocemos  Sin hablar Me encuentro De nuestros De este con-
sies enemigo nada me han soloy amena- campos hemos flicto victima
el guerrileroo  acusado de zado salido sin des- soy.
el militar ser rebelde o pedirnos del Somos noso-
informador familiar tros los des-
plazados los
mas sufridos
de este pais
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Para terminar, la pasion identitaria del campesino (el miedo) surge a partir de la presen-
cia del guerrillero y el militar que desde el eje de la extension representan una amenaza
para su vida y por ello decide abandonar el campo. Por tanto, cuando el sujeto com-
prende la intimidacion que le ocasionan los actores armados, su intensidad aumenta
progresivamente, y al mismo tiempo, aumenta la extension a medida que va captando
la complejidad de su realidad poniendo en crisis su estabilidad emocional e identitaria.
Luego, el campesino representando la voz de la colectividad de desplazados insiste en
la realizacion de un proyecto de supervivencia que le permita promover vias diploméati-
cas (el didlogo) para no seguir en conflicto; de alli que surja la esperanza y se instaure
la motivacion de querer cambiar la forma de vida actual que sobrellevan indignamente
en las ciudades. Por ende, el campesino sintiendo miedo, aun toma posicion frente a la
pasion y decide llenarse de coraje para insistir en la busqueda de su objeto de deseo,
reconociendo el peligro que conlleva ya me despido no me voy lejos porque yo espero
pronto volver / mis inquietudes aqui les dejo sabiendo el riesgo que he de correr, sin
embargo, se puede ver que su deseo de reivindicarse es mas fuerte pues deja claro
gue insistird nuevamente en su peticion adquiriendo la responsabilidad del peligro que
representa manifestar su denuncia. Entonces, para ilustrar la tension que padece el
campesino se mostrara la correlacion del dominio interno (interoceptivo) con el dominio

externo (exteroceptivo).
A continuacion, se deriva un esquema tensivo candnico de amplificaciéon en el que se

observa que el miedo se incrementa en la medida de la cantidad (frecuencia) de la pre-

sencia del actor amenazante y causante del miedo y de la huida:
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Tabla 12: Esquema tensivo que describe la pasion identitaria del campesino amenaza-
do.

Miedo del
+ | campe-
sino
Intensi-
dad
Presencia de la ame-
- naza (actores arma-
dos)
i Extension
+

Es importante sefialar que en la enunciacion, el campesino desplazado en condicion de
victima instala una estrategia manipulatoria en el hacer saber del discurso, como meca-
nismo de auto-legitimacion. Es decir, manipula por compasién al enunciatario en tanto
gue pretende con su discurso hacer creer que es inocente de lo que se le acusa y se
muestra como un sujeto que sufre miserablemente en el marco del conflicto armado.
Procedimientos cognitivos que lleva a cabo el sujeto de la enunciacion mediante los

juicios positivos y negativos de la competencia modal de él y de otros sujetos.

3.2.2. Competencias y exclusion del campesino

En el corpus que se viene trabajando se encuentran otros contenidos que se derivan
del mundo natural de los sujetos, y como en la cancién anterior, presentan rasgos iden-
titarios de la comunidad campesina colombiana que se define en interaccion con otros
sujetos que también pertenecen a la misma cultura. Estos sujetos permanecen en cons-
tante tensién cuando realizan procesos de comparacion de una cultura a otra, dado que
sienten la necesidad de conservar lo propio y de rechazar lo ajeno, ademas, de ir afir-
mando y construyendo sus identidades. En este sentido, la lirica De regreso al campo,

interpretada por el Tocayo Vargas, trata sobre la historia del campesino que se despla-
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za de forma voluntaria a la ciudad para mejorar su calidad de vida, en busca de mejores
oportunidades, motivado por la influencia de un familiar, pero en la estadia de ese nue-
VO espacio sociocultural se encuentra con circunstancias sociales complejas que le im-
piden permanecer en la urbe devolviéndose nuevamente al campo. Ahora, en la bus-
gueda de la identidad del campesino en dicha lirica, el saber se erige como parte fun-
damental del accionar de los sujetos ya que se define como condicion presupuesta y
modo de existencia de la performance. Tal como lo plantea Fontanille, “las modalidades
son las condiciones necesarias o facultativas de la accion transformacional de los ac-

”151, 0 sea, en cuanto a la condicidén de realizacién del acto. Entonces, el saber

tantes
modal sirve de base para ayudar a construir la identidad del campesino en cuanto a su

ser (competencia) y las relaciones que se generan por el actuar del sujeto.

Desde el titulo de la lirica “De regreso al campo”, se observa un cambio de estado e
indica la accion que realiza alguien expresando volver al lugar de donde partid, que pa-
ra el caso es la figura espacial “campo”, dicha figura, remite directamente a la identidad
del sujeto lirico ya que es el lugar de la vida y sustento del mismo, percibido en el si-
guiente enunciado “uno que se crié en el campo”. Evidentemente, se puede ver el em-
brague espacio-temporal que ubica al enunciador como actor a través de la forma ver-
bal criar y del pronombre personal indefinido “uno”. Esta crianza se halla ligada a las
formas de vida propias de la cultura campesina como lo denota la figura “azadén” que
remite a las actividades cotidianas que se realizan en el campo como sustento diario de
la vida de los sujetos. “Tirar el azaddén”, indica que el sujeto lirico trabaja en el surco,
lugar donde se implementa esta herramienta para labrar la tierra. Forma de vida que
representa el trabajo del campesino. Por ello, se infiere que es un sujeto que hace parte
de los espacios campo y vereda como origen identitario “mi vereda” por medio del uso
del posesivo “mi” y por el hecho de crecer o formarse en el campo se le nominaliza
campesino. En sintesis, el campesino no solo se identifica con el campo sino con la
fraccion de vereda donde vive, trabaja y donde ha nacido. El espacio de la vida cotidia-

na donde se vive, se trabaja, se produce, se enamora, se sufre y se suefia.

151 FONTANILLE, 2001. Op. Cit.
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En la configuracion de la identidad del campesino, es pertinente observar el rol que
asume éste y el rol de otros sujetos en el esquema narrativo del relato, que de alguna
manera, los otros interactian en las relaciones sociales con las cuales el sujeto se
compara y se diferencia en comunién con la estabilidad o modificacion de su identidad.
De este modo, el campesino asume el rol de sujeto destinatario modalizado por un
/querer/, y en efecto, virtualiza un programa narrativo de basqueda que le permita con-
juntarse con el bienestar que le proyecta el familiar: Hasta el campo fue mi tia (...) de
qgue en la ciudad habia un montén de garantias. Por ello, decide trasladarse a la ciudad
la cual considera que se halla investida de un valor semantico considerado como el bie-
nestar propio cuando se enuncia el “montén de garantias”, oportunidades para mejorar
su calidad de vida, entendido semidticamente como la busqueda de otra forma de vida.

Ahora, en la puesta en discurso se identifican otros actores que participan en el relato y
se encuentran en constante interaccion con el sujeto del campo, estos son: familiares
(tia, primos urbanos), ingeniero, y otros que se encuentran implicitos en el discurso,
como se observa en la siguiente expresion Al llegar quedé aterrado de ver que me ha-
bian robao; en este punto se perciben aquellos sujetos que despojan al campesino de
sus pertenecias. Pues bien, estos sujetos se configuran sintacticamente como el colec-
tivo de actores que se encuentran en sincretismo actorial, puesto que asumen el rol de
sujeto anti-destinatario, sujetos que impiden la conjuncion del objeto valor del campe-
sino. No obstante, por efectos metodol6gicos se les nominaliza en conjunto como la

sociedad urbana, ilustrado en el siguiente esquema.
Tabla 13. Esquema actancial que representa el recorrido del campesino

Sujeto destinador
(tia: familiar urbano)

J

Sujeto destinatario
(el campesino)

Anti-sujeto
(sociedad urbana)

Objeto

> (bienestar)

%

161



También es importante resaltar que, el familiar (la tia) que habita en el espacio urbano
le instaura la modalidad del querer al campesino y asume el rol de sujeto destinador ya
que le configura la ilusion, para que se proyecte y lleve a cabo un programa narrativo de
busqueda, es decir, lo hace hacer; hace que el sujeto abandone su lugar de origen para
gue se desplace a la ciudad buscando un mejor bienestar en comparacion con aquel
gue le ofrece el campo. Asimismo, la tia y los otros sujetos de la urbe impiden al cam-
pesino que pueda incluirse al sistema dinamico que proyecta la ciudad a sus habitantes

y pueda conjuntarse con lo que desea.

3.2.2.1. La competencia del campesino

El campesino se ubica en el transcurso del relato como un sujeto cognitivo cuyos actos
implican tener ciertas competencias para poder llevar a cabo programas narrativos. Di-
chos actos involucran las modalidades de hacer y ser, representados como enunciados
de hacer y enunciados de estado constituidos por sujetos y objetos que establecen en-
tre si relaciones de transformacion y relaciones de juncion (conjuncion o disyuncion). En
estas relaciones, los sujetos virtualizan programas narrativos que pretenden llevar a
cabo exitosamente mediante la actuacién que presupone una competencia. Tal como lo
propone Eduardo Serrano, toda performance para su realizacidon presupone una com-
petencia modal cognitiva que se divide a su vez en dos: competencia semantica (basa-
da en un saber proposicional, que trata sobre el saber que el sujeto tiene del ser vy el
hacer propios o de otro sujeto y sobre el mundo al que pertenecen) y competencia mo-

dal (saber procedimental, que se trata del saber como habilidad ejecutiva).

Respecto a lo anterior, el campesino en la lirica se configura como un sujeto ignorante
en cuanto al saber sobre la forma de vida urbana, el conjunto de conocimientos sobre
las reglas y principios que regulan el sistema social. Pues adaptarse al medio citadino
implica tener un saber previo de como sobrevivir en el nuevo espacio geografico ya que
debe realizar procesos de transformacion en relacion con los sujetos de la urbe. En
cuanto a lo que se va a encontrar, los paisanos que residen en la ciudad inducen de

cierta manera a un sistema cerrado de relaciones de parentesco, que transmiten al mi-
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grante, en este caso un obstaculo para la vinculacién al sistema social. Asi, estos suje-
tos tienen distintas formas de concebir el mundo en cuanto tiempo, espacio, o represen-
taciones sociales. Ejemplo de ello, es cuando el campesino llega a la ciudad (a la casa
de su tia), y en primer momento es objeto de burla por parte de sus familiares: Mis pri-
mos avergonzados de veme acampesina’o / con malicia se reian y a la cucha le decian
gue no me dejara entrar. En vista de esto, se presume que esta situacién se presenta
por la falta de conocimiento del campesino sobre las nuevas tendencias de moda urba-
na, o la forma de vestir que se usa en este tipo de espacio, no sabe ser pertinente fren-
te a estas regulaciones sociales, mientras que muestra su habitus en cuanto a la forma

de vestir.

Otra situacion de desconocimiento sobre los procesos de interaccion que se dan en la
urbe, se percibe cuando el campesino se convierte en victima de robo al llegar quedé
aterrao de ver que me habian robado, se instala en la ciudad como un ser indefenso
guedando asi despojado de sus pertenencias y como un sujeto excluido, ya que posee
rasgos culturales diferentes a lo que cominmente se maneja en lo urbano. Esto visto en
la siguiente expresion No més que por ser tan culto empecé a llevar del bulto, por ser
tan culto” empez6 a pasar dificultades en la ciudad hasta el punto de no conseguir em-
pleo ni siquiera para los oficios mas basicos: ni pa’ hacer aseo, ni para lavar los platos,
ni para embolar zapatos me quisieron ocupar. Asi pues, se presume que puede haber
sido objeto de una sancién técnica, pero es mas evidente el rechazo hacia su condicion
campesina (ser y parecer) que un asunto de incompetencia en habilidades, pues las
labores son demasiado elementales y el actor configurado en la lirica es, por su puesto,

un hombre conocedor de estos oficios.

Entre tanto, si se realiza un analisis mas detallado al lexema “culto” en el universo dis-
cursivo de la lirica, en comparacion con las definiciones que aporta el diccionario, se
puede decir que dentro de las posibilidades de sentido, una persona culta es aquella
gue posee calidades de ser instruido, educado, o respetuoso. Asi como, en el enuncia-

* Segun el DRAE define culto de la siguiente manera: adj. Dotado de las calidades que provienen de la
cultura o instruccion.
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do me daba pena porque le tenia respeto, respeto resulta isotdpico con culto, y en opo-
sicion, es decir, lo inculto, se define como un sujeto de modales rusticos y groseros o de
corta instruccion. Es asi como se infiere que el campesino cuando se refiere a si mismo
como culto tiene que ver con el respeto que siente por las demas personas, ya sea por

cortesia, prevencion o acatamiento que hace a otro.

De forma similar, se configura como un sujeto que no posee el saber, en cuanto a los
contratos establecidos entre sujetos para los procesos de interaccion, lo que causa que
se convierta en victima de un timo. Su incompetencia no es de tipo técnico como lo pre-
tende mostrar el ingeniero no mas me dijo atrevio como es que se le ha ocurrio que yo
tenga que pagarle nada mas por ensefiarle como debe trabajar, por el contrario, es una
excusa para hacerle creer que no sabe trabajar y por eso no le remunera el trabajo. Es
evidente que por ser campesino, se encuentra capacitado para el trabajo fisico, sino no
le hubiese dado la oportunidad de trabajar. Su incompetencia se relaciona mas bien con
la ingenuidad propia, puesto que se halla inscrito en un espacio sociocultural del cual

desconoce las mecénicas o leyes que gobiernan las interacciones entre sujetos.

En relacion con lo anterior, Graciela Reyes plantea que, “el uso de la lengua se encuen-
tra regulado de tal manera que hace posible que los sujetos no sélo descodifiquen ora-
ciones, sino que infieran el sentido y la fuerza de los enunciados en que aparecen las

oraciones”**?

, 0 sea que las inferencias se hacen posible porque el uso del lenguaje
responde a un acuerdo previo de colaboracion entre los hablantes. En este sentido, el
campesino desconoce los mecanismos de comunicacion y del uso del lenguaje dentro
de la sociedad urbana lo que conlleva a generar supuestamente un malentendido de
contrato de trabajo en el intercambio de informacion, De pronto un ingeniero diciendo
gue por ser bueno/ y nada mas por ayudame /, y sin decir si iba a pagame va y me po-
ne a trabajar, aqui se puede ver que el ingeniero no aporta la informacion suficiente so-
bre las condiciones del trabajo, lo que genera que el campesino intérprete de otra ma-

nera la situacion. Para el ingeniero, ser bueno y ayudar al campesino tiene que ver con

152
62.

REYES, Graciela. La pragmatica lingiiistica, el estudio del lenguaje. Barcelona, Montesinos, 1994.p.
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la ensefianza, la adquisicion de la competencia, mientras que para el campesino la

ayuda que pretendia recibir era la oportunidad de un trabajo remunerado.

Asi mismo, mientras él cree reclamar sus derechos salariales, para los otros, es visto
como un sujeto irrespetuoso y grosero, esto cuando le dicen ser “atrevio”, porque al ar-
guitecto no le podian reclamar. En el caso de las urbanidades se trata de un modo
prescriptivo en su forma definitiva, porque se refiere a modelos de conducta que se de-
ben seguir o se deben evitar en las situaciones sociales Decian que al arquitecto no le
podian reclamar, conducta que transgrede el campesino y hace que sea visto por los

citadinos como un sujeto inculto.

En este orden de ideas, el campesino después de haber realizado un proceso de ob-
servacion y analisis de su situacién se percibe como un sujeto que carece de compe-
tencias para interactuar con los sujetos urbanos, lo que ocasiona que reafirme su iden-
tidad en la medida en que no puede cambiar su comportamiento y forma de ser frente a
los demas, siente que no puede hacer parte del universo cultural urbano (no sabe ser),
por lo cual decida que es mejor permanecer conjunto a sus raices identitarias. Esto ma-
nifestado desde el titulo de la lirica “De regreso al campo”, el sujeto concibe que sus
competencias hacen parte de la forma vida rural y que por tanto, conoce mejor las rela-
ciones intersubjetivas que se dan entre los sujetos de su lugar de origen. En su compe-
tencia cognitiva, el campesino sabe sobre su ser y el de otros campesinos que compatr-
ten con él cotidianidades como se ilustra en los siguientes versos Ahora estoy en mi
vereda donde a mi siempre me espera/ la gente que me ha querido hermanos y amigos
mios pa’ salir a pachanguiar sabe cdmo actuar en su medio rural (sabe ser), mientras

gue en la ciudad carece de una competencia semantica.
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3.2.2.2. Marginacién del campesino

Por todo lo expresado anteriormente, el campesino como sujeto evaluador realiza un
juicio epistémico sobre su ser y hacer propio, como también, del ser y el hacer de la
sociedad urbana. Se construye como un sujeto disférico en relacion con otros sujetos
gue emergen en la lirica, particularmente, con la tia que asume el rol de sujeto destina-
dor manipulador®3, en la medida en que lo persuade para la realizacién de un acto, un
hacer-hacer, en este caso, el traslado del campo a la ciudad. Desde el marco de la co-
municacion, Charaudeau afirma que “Todo hablante comunica para modificar el estado
de los conocimientos, las creencias o los afectos de su interlocutor, o para hacerlo ac-

tuar de determinada manera”*®*.

En este sentido, la tia modifica la competencia modal del campesino, instaurando la
modalidad del /querer/ en su ser, de modo que, el sujeto tenga la intencion y motivaciéon
de llevar a cabo programas narrativos. Por ende, le configura una ilusion cuando le
presenta la ciudad como un objeto de valor al cual debe estar conjunto para cambiar su
modo de vida, como se expresa en los siguientes versos en la ciudad habia un motén
de garantias /pa’ que su ilustre sobrino terminara es destino de tirar el azadén, eviden-
temente, este es el argumento que presenta la manipuladora cuando le hace saber que
la ciudad le puede ofrecer “montén de garantias” para que no siga con su labor en el
campo “tirar el azadon”. Le instaura una estimacion negativa del modo de vida en el
campo, mientras que, por otra parte, le establece una percepcién positiva de estable-
cerse en la ciudad. En esta idea se puede ver que los sujetos de la urbe valoran negati-
vamente el trabajo que se realiza en el campo, no ven la ganancia o la productividad
gue tal vez pueden tener otras labores que se realizan en la ciudad, ademas de la can-

tidad de esfuerzo involucrado.

133 E| manipulador produce en el estado modal del manipulado una transformacién que lo convierte en

sujeto de hacer de un programa narrativo que el manipulador quiere o necesita que sea ejecutado para
beneficio propio o de otro sujeto. SERRANO, Eduardo. El concepto de competencia en la semidtica dis-
cursiva. Bogota: Universidad Nacional, 1998p.6.

1% CHARAUDEAU, Patrick. El discurso de la informacion, la construccién del espejo social. Espafia, Ge-
disa, S.A., 2003. p. 20.
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Sin embargo, frente a esta manipulacion el campesino valora negativamente haber
creido en tales afirmaciones, Donde yo hubiera sabido nunca le hubiera creido tua la
paja que me hablé [...] de que en la ciudad habia un montén de garantias. Por ello, en
su hacer interpretativo en confrontacion con la realidad urbana, el campesino reflexiona
gue sus competencias cognitivas no funcionan como deberian ser, ya que percibe cons-
tantemente el rechazo y exclusion por parte de los sujetos de la urbe dada su condicion
campesina. Es decir, después de buscar estar conjunto a la ciudad, con el conjunto de
oportunidades, el campesino descubre otra forma de vida la cual no encaja con su iden-
tidad.

De alli que, entre en tension cuando descubre que ha sido victima de engafio por parte
de su familiar, quien le configuro la ilusion del “montén de garantias”, dado que no con-
cuerda con el resultado que esperaba Uno que se cri6é en el campo no debe creerle al
jalso. El sujeto en si mismo tenia una esperanza de poder ser y estar conjunto a la so-
ciedad urbana, pero desde este proceso de observacion evalla negativamente el creer
en el sujeto manipulador, que termina siendo valorado por el campesino como sujeto
mentiroso, puesto que tenia depositada su confianza en el proceso de comunicacion
(hacer saber), de manera que entra en juicio el contrato de confianza mal puesta en

este sujeto como en si mismo por confiar.

De otro lado, el campesino evalla negativamente el trato recibido por parte de los suje-
tos de la urbe, la burla manifestada de sus primos, las acusaciones de deshonestidad
gue le imputa su tia por no poder retribuirle la alimentacion, la discriminacién y el en-
gafio frente a las oportunidades laborales dada su condicion campesina. Entonces,
desde la toma de posicién del cuerpo sensible que se expresa percibe la ciudad como
un espacio “grande” dadas las condiciones geograficas que existen entre las oportuni-
dades, donde es incapaz de permanecer y adaptarse al sistema social por las regula-
ciones que se establecen entre los sujetos, esto ilustrado cuando expresa “llevar del
bulto”, enfrentar situaciones que ponen en crisis su estabilidad y por ende su identidad.

Por esto, el sujeto percibe la ciudad como un espacio excluyente dadas las condiciones
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del sistema social y el maltrato por parte de los ciudadanos, en comparacion con su cul-

tura campesina.

Por tanto, este panorama, se ilustra en el siguiente cuadro semidtico, donde se oponen
los valores de la integracion y la inclusion del campesino en el universo de su natural
arraigo y que lo define como hombre de la cultura del campo, lo que se opone a los
procesos de exclusion (que conduce al desarraigo) que padece el campesino en el es-
pacio urbano (al que se desplaza por diversas causas, primordialmente en el marco de
la accion de la huida y el miedo que busca preservar la vida y la busqueda de oportuni-
dades de sobrevivencia en las contingencias de la violencia en el campo), donde condi-
ciones de una competencia (no saber ser y hacer como hombre de la ciudad) conducen
a procesos de marginacion, maltrato y definitiva exclusion hasta un duro proceso de
auto-inclusion social urbana que implica un duro aprendizaje y el engrosamiento de la
poblacién en condiciones de pobreza, miseria, desempleo e inasistencia social en el

ambito urbano:

Tabla 14. Cuadrado semiético; trato de la cultura rural y urbana frente al ser campesino

Inclusion Exclusion \
( (integracion) (marginacién)
Buen trato Maltrato
AmBITO < > AwvBITO
SOCIOCULTURAL SOCIOCULTURAL
RURAL URBANO
\ . I J
Reconocimiento Desconocimiento
Tolerancia entre Citadino separa al
iguales campesino

En este orden de ideas, el campesino en un proceso de observacion y comparacion
frente al trato de los sujetos del campo y los de la ciudad, evalia negativamente el ha-
ber sido burlado, excluido, rechazado y engafiado, hechos que conllevan actos de mar-

ginacion dada la desventaja laboral, producida por la dificultad que tiene el sujeto para
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integrarse al sistema. Visto asi, se infiere que en el relato de la lirica los sujetos de la
ciudad subestiman, menosprecian y apartan al campesino del sistema urbano, de modo
gue éste no pueda permanecer mucho tiempo y al final decida regresar a su lugar de
origen con tal de no tener que lidiar con un mundo cultural distinto, es decir, renuncia al
objeto de deseo que habia virtualizado al inicio del recorrido narrativo. Por el contrario,
se siente conforme con sus parientes del campo, quienes son tolerantes con su forma
de ser y se reconocen como pares iguales de una misma cultura donde me espera la
gente que me ha querido pa’ salir a pachanguiar [...] después de largas faenas cada
guien con su morena, en comparacién con los sujetos de la ciudad, aquellos que lo
desprecian, lo excluyen (marginacion) y son intolerantes. En suma, el campesino es
para el urbano un ser diferente por su forma de vida allegada a la naturaleza, lejana a la
civilizacion, lo perciben como un sujeto mal vestido (no esta a la moda), inculto o vulgar
(no usar palabras apropiadas), y grosero (desconoce manuales de urbanidad), vision
minorativa que recae en la identidad del sujeto del campo, el cual se considera poco
competente, inferior y digno de lastima. Ademas, que su forma de vida sea de poca es-
tima por el trabajo fisico del campo, mientras que los sujetos de la ciudad dentro del
sistema poseen ciertas competencias cognitivas intelectuales que se valoran positiva-

mente.

Paralelamente, el campesino después de realizar varias acciones para conseguir em-
pleo y al ver que sus expectativas no se cumplieron, que no pudo llevar a cabo progra-
mas narrativos para permanecer conjunto a la ciudad manifiesta estar desconsolado me
fui mas desconsolao que un perro recién capado. Recurriendo a la acepcién que aporta
el diccionario sobre un sujeto que predica estar desconsolado lo define como aquel que
carece de consuelo, es decir, “que en su aspecto y en sus reflexiones muestra un ca-
racter melancdlico, triste y afligido”, de alli, que se tenga en cuenta “el desconsuelo”
como punto central del estado emocional del campesino. Por consiguiente, una posible
secuencia pasional que se propone en este analisis para identificar la pasion del cam-

pesino es la siguiente: espera - frustracion-afliccibn-escepticismo.
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El estado original desde el cual se desencadena la historia pasional que presenta el
campesino es un estado de un sujeto fuertemente modalizado por un /querer/, motiva-
cién que lo impulsa a desplazarse a la ciudad en la conjuncién con las oportunidades
gue le puede brindar la forma de vida urbana, asi, el sujeto modalizado en el disefio de
Su programa narrativo mantiene una espera de poder lograr su objetivo, espera que es-
ta ligada a la confianza del sujeto que le instal6é la modalidad. Sin embargo, en la actua-
lizacion del programa narrativo durante el proceso de observacion y evaluacion de su
competencia semantica y de las conductas de los sujetos de la cultura urbana, se da
cuenta que no es lo que esperaba, poder estar conjunto al sistema urbano, poder inte-
grarse a la forma de vida citadina debido a los actos de discriminacion y exclusién por

parte de aquellos que residen en este espacio.

Entonces, la espera se enmarca en el simulacro de una contrato imaginario de que lo
gue se informd sobre la calidad de vida que podia encontrar en la ciudad fuera cierto,
verdadero, de alli que con la confrontacién de la realidad el campesino se sienta en un
estado de frustracion o desilusion como se percibe a continuacion empecé a llevar del
bulto desde ese mismito instante/en que di un paso a adelante en esa grande ciudad en
vista de esto, el campesino al no poder acceder al sistema laboral pierde la posibilidad
de conjuntarse y sobrevivir en la ciudad, de manera que, exprese sentirse desconsola-
do, afligido por la realidad social en la que se halla. Lo anterior, se ilustra en un es-
guema de amplificacion de la afectividad del campesino frente al fenédmeno de la margi-

nacion o de la exclusion padecida en el ambito urbano (la ciudad):
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Tabla 15. Esquema tensivo que describe la percepcion disforica de la experiencia e
identidad discursiva (en la carranga) del campesino

Afliccion (desconsuelo)
del campesino (dimen-
sion pasional y rasgo
identitario)

Intensi-
dad

Marginacién so-
cial del campesino

Extension
+

En el momento que el campesino toma posicion frente a la realidad social urbana y ex-
tiende la reflexion en su discurso sobre los actos de marginacion, los gradientes de la
intensidad aumentan progresivamente poniendo en la mira del sujeto el desconsuelo y
la afliccion ya que se ve frustrado el deseo de permanecer en la ciudad, estar conjunto
a ella. En medio de la tension, el sujeto decide volver a su tierra, abandonar la ciudad y
regresar al campo, de manera que entra en una etapa de moralizacién donde evalla lo
vivido y se propone no volver a confiar, asi otros sujetos quieran convencerlo nueva-
mente disculpe que no le crea pero a yo de mi vereda no me vuelven a sacar. Lo que se
presume que permanece en un estado de escepticismo e incredulidad puesto que por
no saber enfrentd varias situaciones desagradables, pero ahora que se halla conjunto al
saber no se deja persuadir.

Para terminar, el discurso de la cancion carranguera caracteriza al sujeto del campo
como un ser vulnerable dentro de los procesos de interaccion que se dan entre diferen-
tes grupos que hacen parte de la misma nacion. El campesino se encuentra expuesto a
ser maltratado (marginado) o vulnerado de sus derechos (despojo de sus tierras) debi-

do al desconocimiento que posee de las reglas sociales y de los valores que hacen par-

171



te de cada subestructura de la colombianidad. Asimismo, se evidencia la tension que se
da en el diadlogo y en la confrontacion con el otro en la manera como se perciben aun
acciones de intolerancia entre las zonas de la misma cultura, lo que evidencia una
emergencia en la reorganizacién de la multiculturalidad, en el sentido de tratar de en-
tender que el otro siendo ajeno a las costumbres y practicas sociales de la cultura que
se considera propia, también posee rasgos identitarios que ameritan valor y respeto
puesto que la identidad se mantiene en constante desarrollo y se nutre de las diferen-

cias que se gestan en la cultura.

La cancioén carranguera como emblema de la identidad campesina menciona los aspec-
tos positivos que se originan al interior de la cultura (por ejemplo, sobre el fondo de la
consabida belleza exuberante y la fertilidad de la tierra colombiana, la cancién define al
campesino, como un sujeto trabajador, honrado, respetuoso, culto, noble y humilde), y
gue en consecuencia, hacen parte de los rasgos identitarios del hombre del campo.
Igualmente, desde una mirada axioldégica negativa en los procesos de transformacion,
el campesino se define a si mismo como victima del conflicto armado, estereotipado
(cuestionado de pertenecer o colaborar con algun grupo armado) y marginado por la
poblacién urbana. Evaluaciones positivas como negativas que marcan el recorrido iden-
titario de algunos miembros de la comunidad campesina y al mismo tiempo define la
identidad de los otros sujetos que hacen parte la cultura nacional, logrando definir la

forma de vida de la cultura colombiana.
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4. CONCLUSIONES

El objetivo de esta investigacién fue analizar la identidad cultural colombiana configura-
da en liricas de canciones de musica carranguera, en las cuales se evidenciaron ele-
mentos que contribuyen a definir las identidades individuales y colectivas de los acto-
res, en medio de las permanencias y transformaciones que se dan en el complejo mun-
do de la cultura. El analisis de este trabajo se realizd con el apoyo de presupuestos teo-
ricos y metodoldgicos de la semidtica (recorrido generativo-interpretativo), cuyos apor-
tes procedimentales fueron pertinentes para encontrar los rasgos que definen al ser co-
lombiano en los enunciados de las liricas (analisis figurativo, axiologico y pasional).
Asimismo, para el estudio de la identidad fue importante el soporte teérico de la se-
midtica de la cultura, principalmente, las teorias desarrolladas por Jaques Fontanille

(formas de vida) y Yuri Lotman (la semiosfera).

Lo interesante, como se demuestra con el modelo propuesto por Fontanille para enca-
rar la complejidad de las practicas culturales, es que permite analizar al objeto semioti-
CcO no como una entidad con una frontera que lo encierra en si mismo, sino como un
fendmeno con una frontera porosa y de intercambios (tal como es la frontera de la se-
miosfera) a través de la cual el objeto es definido por el entorno sociocultural de pro-
duccién y afecta a este como practica significante que predica sobre ese universo so-
ciolectal. En este sentido, el concepto de rigor, inmanencia y pertinencia queda, como
propone la semidtica actual, replanteado como una arquitectura compleja en la que el
objeto es parte constituyente y no un elemento aislado de los intercambios de los acto-
res sociales en medio de la vida social. La inmanencia y la pertinencia, en este caso, es
un trabajo de inteleccion del objeto semidtico en relacion con la cultura, pero a través de
las lineas rizomaticas que conectan, como en este caso, la tradicion de la poesia popu-
lar colombiana, la musica, los medios de divulgacion y la creacion de una forma de poé-
tica y musical compleja que sirve de referente para representar como es el campesino
hoy, sus luchas, sus fracasos, expectativas y como este hombre del campo es un refe-

rente identitario nacional.
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Con base en estas teorias, se amplié el panorama para configurar los elementos que
constituyen la identidad cultural en las liricas, sobre todo, con el empleo del concepto
de enantiomorfismo en la semiosfera puesto que permitié entender como se organiza la
cultura colombiana dentro de sus zonas. En este sentido, la semiosfera se conforma de
partes que son especularmente similares la una a la otra, pero cuando entran en rela-
cion se evidencian sus diferencias en elementos particulares. Asi pues, el empleo de
este concepto sirvio para determinar la cultura colombiana como una semiosfera que en
Su organizacién interna esta compuesta por subestructuras o zonas (comunidad cam-
pesina, clase politica, hombre urbano, grupos armados) que si bien hacen parte de la
totalidad del universo cultural, también poseen elementos de diferencia que las opone
una a la otra, como lo evidencian las relaciones que se dan entre actores que pertene-

cen a diversos grupos sociales de la misma cultura.

Igualmente, otro concepto importante de la semiotica de la cultura es el de isomorfismo,
gue permite aproximarse al tema de las formas de vida en tanto las canciones resultan
ser imagenes, reflejos de las situaciones sociales y por tanto, permiten indagar sobre la
forma en que los individuos representan las vivencias cotidianas, suyas o de otros, mas,
cuando en la historia de Colombia el campesino ha sido un sujeto marginado y excluido
muchas veces de beneficios sociales, participacion y decision en los temas de su inte-
rés directo, como es por ejemplo el mismo asunto de la tierra (la cual como se denuncia
ni siquiera es de su pertenencia). Es decir, las canciones se constituyen en el reflejo de
las fuertes oposiciones culturales que vive el pais y representan en algunos casos la
falta de diadlogo entre lo rural y lo urbano, la riqueza y la pobreza, la inclusién y la exclu-

sion, entre otros.

Ademas, también se reconstruyen ciertas costumbres y practicas que se consideran
propias de lo campesino, configurando una identidad que aunque variopinta, refleja las
tensiones entre dos mundos, el urbano y el rural; y el problema no es que estos aparez-
can separados, sino que se plantean como mundos irreconciliables, es decir, el dialogo
cultural entre estas dos zonas, esta planteando una incompetencia del sujeto campe-

sino ante los retos de la ciudad, que tiene como explicacién o conclusion dos conse-
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cuencias: por un lado, la denuncia del desarraigo y por el otro el sefialamiento del cam-
pesino como victima directa del conflicto, lo cual no permite la aparicion de imagenes

nuevas y transformadoras de este sujeto.

Asi pues, ese “nosotros” que construyen las canciones es una entidad diversa (porque
conjuga un yo, un ta y multiples voces y audiencias y por tanto es una muestra de la
pluralidad del problema de la diversidad cultural en Colombia, que no es visto ni apre-
ciada positivamente, sino como un asunto problematico, es decir, el que es diferente
puede ser un problema), que no constituye la oposicibn hombre del campo, hombre ru-
ral, sino también hombre del campo, agente violento, Estado, etc. De este modo la can-
cion esta configurando oposiciones, denunciando (el desprecio por la cultura del campo,
etc.) y a la vez construyendo estereotipos de lo campesino (victima, desarraigo, frustra-
cion, y colaborador de grupos armados).

Ahora, en esa mirada sobre si mismo y sobre el otro, el sujeto urbano es para el cam-
pesino el otro, en su acepcion de arbitrariedad, pero es también el espejo grande en el
cual se ambiciona reconocer, porque le significa la vida buena, la hermandad, la posibi-
lidad de la solidaridad reciproca, el actor que debe ser parte del actante ayudante, las
oportunidades de calidad de vida, lo placentero, el aprendizaje, la molicie, la comodi-
dad, la riqueza, el saber, el poder, pero también lo disoluto, lo falto de moral y de princi-
pios. Los espacios tanto rural como urbano que la sociedad genera para sus activida-
des y afectos, recae en ellos una posibilidad de identidad, un objeto de deseo, porque

son el espacio de alguien, de un sujeto individual o colectivo.

De otro lado, la carranga es un objeto de consumo cultural en diferentes sectores de la
poblacién colombiana, gracias a que sus intérpretes se han encargado de divulgar las
canciones por varios medios logrando que aquellos que las escuchan se reconozcan en
ellas con las situaciones que surgen en la cotidianidad de los sujetos del campo y del
hombre urbano. Practicamente, corresponde a una estrategia discursiva que expresa
coémo es el campesinado en relacion con otros sujetos que también son colombianos, y

esto se debe a que los autores de las canciones han tenido contacto directo con la ciu-
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dad, han vivido en ella y conocen modelos y estereotipos (procesos de reivindicacion de
derechos, afinidades culturales y esfuerzos por el reconocimiento como miembro de la
cultura) y en consecuencia, de la identidad colombiana dividida entre sus diferentes es-

feras sociales.

En los relatos de las canciones se construye al campesino como un sujeto que se es-
fuerza y se esmera en el trabajo para suplir necesidades basicas y mejorar el bienestar
de la familia. Es la busqueda constante del colombiano en el bienestar propio, pero
desde la posibilidad de adquirir un trabajo bien remunerado, como el ejemplo del cam-
pesino que se desplaza voluntariamente a la ciudad en busca de mejores oportunida-
des que las que le puede ofrecer el medio rural. Esto tal vez por la misma dificultad y
esfuerzo en las labores del campo que en términos de ganancia se refleja lo limitado del
producto, o en otras palabras, el campesino que trabaja la tierra se esfuerza arduamen-

te sin conseguir mayores frutos que sean proporcionales al esfuerzo invertido.

Al mismo tiempo, se configura al campesino como un sujeto que construye una repre-
sentacion virtual de su forma de vida comparada con los que poseen riqueza. Reconoce
su condicién de vida pobre, pero valora esta misma otorgandole a los objetos que po-
see dentro de su modo de vivir, valores semanticos propios de lo que se concibe como
riqueza: el poder visto desde el territorio, la felicidad generada por mantener la familia,
la satisfaccion del dominio sobre las posesiones (animales), todo esto en conjunto con
el fin de visualizar un anhelo y darle sentido a su forma de vida pobre. En sintesis, las
canciones exponen gue el campesino colombiano vive en condiciones de pobreza y de

desigualdad frente a las posibilidades de mejorar siempre su calidad de vida.

En cuanto al ser del campesino colombiano, se construye un sujeto que actla de
acuerdo con los valores (honrado, respetuoso, culto) que circulan dentro de las normas
de la sociedad, y lo refleja en sus actos de reivindicacion social y de reconocimiento.
Como un sujeto respetuoso que acepta y comprende las diferentes formas de actuar y
de pensar del otro, como el caso del hombre urbano que se burla y ofende al campe-

sino por su forma de vestir, de hablar, su caracter introvertido y por la herencia de su
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profesién (agricultor). De otro lado, se proyecta como un sujeto valiente, heroico, orgu-
lloso de sus raices (campo), de su nacion (belleza femenina, riqueza natural) y de los
logros de otros colombianos que alcanzan el éxito y la admiracion dentro de su cultura y

fuera de ella.

En otros aspectos, el colombiano (hombre o mujer) dentro de los procesos regulares de
transformacion, se encuentra en busca de una forma de vida (amor) que le brinde la
posibilidad de organizarse y establecer una familia recurriendo a diferentes métodos y
practicas que hacen parte de las creencias que organiza la cultura. Se configura al co-
lombiano como un creyente de fuerzas sobrenaturales, de los aglieros y supersticiones
gue la misma cultura popular se ha encargado de infundir en la sociedad colombiana.
Asimismo, se plantea la préactica del fetichismo al usar amuletos, y una gran creencia
del destino controlado por seres sobrenaturales que podrian descontrolar su propia vo-
luntad (caer enamorado de una mujer que realmente no le gustaba por ejemplo). Para-
lelamente, se expone que el colombiano es un creyente de la fe cristiana, y por ello,
recurre a Dios como Unica fuente de salvacién de todos sus males y ayudador en la

consecucién de proyectos individuales.

Finalmente, se construye una forma de vida del sujeto del campo siendo victima de los
fendbmenos politicos y sociales que se producen en la mediacion e interaccién con los
sujetos que hacen parte de la cultura colombiana. Como lo es la guerra interna que se
vive en los campos, donde quienes mayormente sufren el conflicto son los campesinos
gue se ubican en medio del fuego cruzado de los actores armados, provocando el
abandono de las tierras para resguardar su vida. Hecho que transforma las identidades
de los sujetos desplazados asumiendo el rol de campesinos desarraigados quienes son
abandonados por el estado colombiano. Por esta problemética politico-social, la can-
cion carranguera se convierte en la porta voz de la comunidad campesina y del resto de
la cultura colombiana que pide la reivindicacion de sus derechos sociales (paz), el buen
nombre del campesino, no a la indiferencia, al desprecio social, si al respeto por la vida
y a los ideales de vivir en un pais libre de guerras. No obstante, en la praxis enunciativa

se plantea la urgencia de que el campesino colombiano necesita saber (salir de la igno-
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rancia, una transformaciéon del estado epistémico) y contar con asideros para tener una
mejor formacion politica y ciudadana, que le permita defenderse desde un pensamiento
critico y mas constructivo de si mismo y de su mundo ya que no basta con solo denun-

ciar los hechos negativos, sino, organizarse en comunidad para actuar.

Este trabajo de investigacion permite entender que la identidad cultural es un tema de
estudio valioso que se puede abordar desde el campo de la semiédtica, en medio del
hibridismo y la diversidad social, para la toma de conciencia sobre el conjunto de pro-
blemas que se producen en la sociedad (por ejemplo, la problematica del campesina-
do). Por ello, es significativo continuar con este tipo de investigaciones, con muestras
mayores y de otras regiones del pais diferentes a la de la produccién de la carranga e,
incluso, enriquecer este tipo de investigaciones con trabajos sobre la tradicion oral para
ampliar el panorama de los elementos que construyen una identidad cultural mas globa-
lizada. También, es importante investigar (proponer una investigacion accion) para dar
formacion al campesinado en muchos ambitos de la vida cotidiana que requieren mo-
dernizacién y un saber hacer para defender los bienes culturales del campesino tan
subvalorados en el entorno sociocultural colombiano. Esto en complemento con investi-
gaciones de otras disciplinas (historia, el derecho, antropologia, economia, educacion,
el trabajo social, etc.), de modo que se vea un didlogo interdisciplinario y puedan abar-
car el problema del desarraigo como un estado de descomposiciéon de la identidad del
sujeto desplazado, enajenado o vulnerado por la violencia del entorno sociocultural. En
ambitos académicos, seria significativo incluir la carranga como objeto de estudio y de
aprendizaje en cursos de lenguaje y literatura del sistema educativo colombiano, y co-
mo objeto de investigacion de licenciados en educacion para contribuir en la sensibili-
zacion frente a esta practica cultural, que permitan construir discursos sobre la carranga
gue la jalonen hacia el mejoramiento estilistico, en pensamiento critico, analisis de las

relaciones de poder e injusticia en la sociedad colombiana, etc.
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ANEXOS

LIRICAS CARRANGUERAS

1. Lista de canciones

(Expresion popular musical)

N° CANCION INTERPRETE ALBUM
De regreso al El hombre es hombre...
1 Tocayo Vargas .
campo aungue la mujer le pegue
2 El rey pobre Jenge WEIEE 17 o Patiboliando 2002
Carrangueros
El hombre es hom-
3 El campechano Tocayo Vargas bre...aunque la mujer le
pegue
4 El pastel es para Son panelero El past_el es para todos.
todos Mosaico carranguero
El hombre es hom-
5 El desplazado Tocayo Vargas bre...aunque la mujer le
pegue.
: . El son de alla. 25 afios
6 El milagro El son de all4 2010
El hombre es hom-
7 | De donde venimos Tocayo Vargas bre...aunque la mujer le
pegue
8 El campesino Oscar Humberto El campesino
embejucao Gbomez Gomez embejucao, Vol.1
El hombre es hom-
9 Rezao por dos Tocayo Vargas bre...aunque la mujer le
comadres y 9 gegue 4
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LIRICAS CARRANGUERAS
(Expresion popular musical)

Clasificacion por temas de las liricas carrangueras.

a) Tension campo ciudad

DE REGRESO AL CAMPO
(El tocayo Vargas)

Hasta el campo fue mi tia,
esta vieja aparecia

donde yo hubiera sabido
nunca le hubiera creido
tua la paja que me habl6,

De que en la ciudad habia
un monton de garantias
pa’ que su ilustre sobrino
terminara ese destino

de tirar el azadon.

Al llegar quedé aterrado

de ver que me habian robao
las chichiguas que tenia

y unas vainas que traia

de presente pa’ llegar

Mis primos avergonzados
de veme acampesinao,
con malicia se reian

y a la cucha le decian
gue no me dejara entrar.

No mas que por ser tan culto
empece a llevar del bulto
desde ese mismito instante
en que di un paso adelante
en esa grande ciudad.

Me fui a buscar empleo
pero ni pa’ hacer aseo,
ni pa’ lavar los platos,

ni para embolar zapatos
me quisieron ocupar.

EL CAMPECHANO
(El Tocayo Vargas)

Porque soy un campesino
hay gente que me desprecia,
porgue soy un campesino
hay gente que me desprecia,

No hagan eso conmigo
gue me llena de tristeza
por bendicién o castigo
somos de la misma tierra.
Bis

Hay pelaos que en los cole-
gios

no me miran como humano,
hay pelaos que en los colegios
no me miran como humano,

Pa algunos lo menos, menos
SOy un pobre campechano
pero aunque nos distanciemos
yo también soy colombiano
Bis

Hay otros que gozan mucho
con mi vestir y mi atuendo
pero yo les disimulo me hago
el que no les entiendo

por eso me llaman bruto

por la nobleza que tengo

Espero que la palabra
campesino no la pongan,
espero que la palabra
campesino no la pongan,



De pronto un ingeniero,
diciendo que por ser bueno
y nada mas por ayudame,
y sin decir si iba a pagame
va y me pone a trabajar

Pasan como tres quincenas
y como me daba pena,
porque le tenia respeto,

y decian que al arquitecto
no le podian reclamar.

Un dia me le fui acercando
y ahi mismito preguntando
gué uno por ser de vereda
es que a las cuantas quince-
nas

le comienzan a pagar

No mas me dijo: atrevio
coémo es que se le ocurrio
que yo tenga que pagarle
nada mas por ensefiarle
como debe trabajar.

Me jui mas desconsolao
gue un perro recién capao
a suplicale a mi tia

gue los platos de comia
no me los juera a cobrar

Me dijo: “no le rebajo

porgue es que este es mi tra-
bajo

y es que no le da verguienza
0 acaso no le da pena
jartarse las tres quincenas

y no venime a pagar’.

Por si fuera poca cosa
tuve que pedir limosna
para comprar el tiquete
y agarrar yo mi maleta
y a Bolivar fui a parar,

Pa’ mi tia quedé de rata,

Pa’ tratar a otros por menos
si también somos personas
que con orgullo traemos

la legumbre pa’ que coman

Campesino por herencia

y esto a mi no me acompleja,
Quisiera que fuera un canto
pero es una moraleja

gue aunque traiga ruana e la-
na

mMi mama no es una oveja.
Bis

Y ya para despedirme
de toditos mis hermanos,
Y ya para despedirme
de toditos mis hermanos,

No, sin antes decirles
gue nosotros respetamos
y como somos humildes
humillados disfrutamos
bis

Hay otros que gozan mucho
con mi vestir y mi atuendo
pero yo les disimulo me hago
el que no les entiendo

por eso me llaman bruto

por la nobleza que tengo.



porque dijo que la plata
en trago la habia gastao
y que no le habia pagao
por irme a vagabundiar

Ahora estoy en mi vereda
donde a mi siempre me espe-
ra

la gente que me ha querido
hermanos y amigos mios

pa’ salir a pachanguiar

Después de largas faenas,

cada quien con su morena

hablamos de amor sincero

y sin pensar en los cuernos
que utilizan por alla

Uno que se crio en el campo
no debe creerle al jalso

que se jarta tres cervezas

y descansa la cabeza
poniéndose a faroliar

Que diga barbaridades

y que cuente vanidades
disculpe que no le crea
pero a yo de mi vereda

no me vuelven a sacar.

(bis)
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b) Orgullo de ser campesino y colombiano

DE DONDE VENIMOS
(Tocayo Vargas)

Si ustedes preguntan cémo nos
llamamos

de dénde llegamos, qué hacemos
aqui

orgullosamente todos contestamos
somos colombianos, jviva mi pais!

Venimos de donde nace la alegria,
hijos de la montafia y de la arrieria
donde una mula vale mas que un
avion

y donde a punta de cagajén
hacemos una guerra civil

Somos mamagallistas de profesion,
somos pa’ ustedes con mucho amor
carrangueros gente feliz

Somos de donde nace gente berra-
ca,

gente de pura raca mandaca

que no se arruga pa’ camellar

Donde el demonio tiene que entrar
pisando pasito

y en donde ya nos importa un pito
gue todos nos quieran criticar

Nos gusta el trago, somos coquetos
y querendones,

donde las fabricas de muchachos
son por montones

tenemos costa, tenemos valle, llano
y montafnas

donde no solo la marihuana es el
producto de exportacion,

Tenemos oro y las mas bonitas es-
meraldas,

y donde el café crece por las faldas
y es el que tiene mejor sabor
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EL REY POBRE
(Jorge Velosa)

En mi tierra yo me siento como un
rey

un rey pobre, pero al fin y al cabo
rey

mi castillo es un ranchito de emba-
rrar

y mi reino todo lo que alcanzo a ver

Por corona tengo la cara del sol
y por capa una ruana sin carbar
es mi cetro el cabo de mi azadon
es mi trono una piedra de amolar
(Bis)

Es mi reina la belleza de mi mujer
dos chinitos mi princesa y mi ede-
can

es mi paje un burro color café

a la vez mi consejero principal

Por corona tengo la cara del sol
y por capa una ruana sin carbar
es mi cetro el cabo de mi azadén
es mi trono una piedra de amolar
(Bis)

Son mis guardias un perrito y un ra-
tén

mis murallas un cimiento y nogal
son mi escudo las alas del corazon
y mis criados tres gallinas y un tur-
pial

Por corona tengo la cara del sol
y por capa una ruana sin carbar
es mi cetro el cabo de mi azadon
es mi trono una piedra de amolar
(bis)

Por todo eso yo me siento como un
rey



Las mujeres de Colombia son las
mas bellas,

y dicen que las calefias son las mas
buenas

la mujer del interior es mas queren-
dona,

la santandereana la mas culona

y la costefia tiene mas swing

Dicen que en Valledupar no hay fea
alguna,

pero no creo que haya ninguna
como la arepa de Medellin

En mi Colombia han nacido los mas
vacanes,

y que cantantes Shakira, Vives y
Juanes

el nobel Garcia Marquez y Pambe-
le,

Fernando Botero y el gran René,
Juan Pablo Montoya es la sensa-
cion

Y producimos genios cada segundo
por eso en todas partes del mundo
colombianos a mucho honor

Bienvenidos a sonreir,

somos muy colombianos gente feliz
bienvenidos a compartir,

y con el Tocayo Vargas a sonreir.
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simplemente por hacerme

una ilusion

por tener una esperanza pa’ vivir
y a sabiendas que los sue-

fos, suefos son

por corona tengo la cara del sol
y por capa una ruana sin carbar
es mi cetro el cabo de mi azadon
es mi trono una piedra de amolar
(Bis)



c) Conflicto politico y social

EL DESPLAZADO
(Tocayo Vargas)

Le pido al cielo que me
ilumine

por el camino que he de
sequir.

gue pise firme, que no
camine

por las tinieblas de este
pais.

Me encuentro s6lo y ame-
nazado

de este conflicto victima
Soy,

sin hablar nada me han
acusado

de ser rebelde o informa-
dor.

Hemos sufrido las incle-
mencias,

las mas injustas de la na-
cion.

de la justicia brilla la au-
sencia,

el campesino es el perde-
dor,

De nuestros campos he-
mos salido

sin despedirnos del fami-
liar.

desconocemos si es
enemigo

el guerrillero o el militar.
(Bis)

A las ciudades hemos lle-
gado
a aguantar hambre y a mal

EL CAMPESINO EMBEJU-
CAO
(Oscar Humberto Gomez)

Me tienen arrecho con tanta
juepuerca preguntadera:

gue qué color tiene mi bande-
ra,

gue si yo soy godo o soy libe-
ral

Me tienen berraco con tanta
juepuerca averiguadera

gue si soy heleno, que pelo-
siquera,

apoyo a las AUC o soy de las
FARC

Me tienen mamao con tanta
juepuerca interrogadera:

gue si yo a la tropa le abro la
cerca,

si le doy el agua de mi ma-
nantial

Que si soy comunista, de
ANAPO,

de izquierda, o de la derecha,
gue si imperialista, que joda
arrecha

resulta querer vivir uno en
paz

Yo soy campesino, trabaja-
dor,

pobre y muy honrao

vivia muy alegre pero

me tienen embejucao

(Bis)

Pues miren sefores a todos
ustedes yo les contesto
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EL PASTEL ES PARA
TODOS
(Son Panelero)

jHay! sefior de los sefio-
res,

ilumina a los doctores,

los que llaman senadores,
los que fabrican las leyes
gue mandan este pais

llumina al presidente

pa’ que sea un buen diri-
gente,

pa’ que el pueblo colom-
biano

no siga siendo el marrano
y ya pare de sufrir

Bis

jHay! Sefor de Monserrate
gue repartan por igual

una taza de chocolate

con un pedazo de pan
gue todos en este pueblo
tenemos necesidad

el pastel es para todos
gue dejen tanta avaricia,
no nos crean tan bobos,
gue apliquen bien la justi-
cia,

gue con la barriga llena
naide quiere protestar.

iHay! sagrado corazén
gue mejoren la pension

te hacemos la rogativa,
gue mas bien bajen el IVA
y que suban el jornal

Y que al pobre campesino



dormir

Somos nosotros los des-
plazados

los mas sufridos de este
pais

A quien competa hablar
con ellos,

le solicito de corazon

gue hablen y arreglen con
los que tienen

a mi Colombia en el pare-
don

Ya me despido, no me voy
lejos,

porque yo espero pronto
volver.

mis inquietudes aqui les
dejo

sabiendo el riesgo que he
de correr.

De nuestros campos he-
mos salido

sin despedirnos del fami-
liar.

desconocemos si es
enemigo

el guerrillero o el militar.
(Bis)

y quero que quede muy claro
esto

yo no soy de naide pa’ ha-
cer el mal

Traba-

jo en el surco desde que

el gallo me anuncia el dia

y solo consigo pa mi familia,
poqui-

tas sonrisas o al menos pan

A mi naide viene si no
cuando tienen las elecciones
lle-

gan a joder que con los color
es

y con los dotores que el
cambio haran

yo soy hombre del campo

0 mejor dicho soy campesino
asi que les ruego, supli-

coy pido

ya no mas preguntas,

no me jodan mas.

Yo soy campesino, trabaja-
dor,

pobre y muy honra’o

vivia muy alegre pero me tie-
nen embejucao

(Bis)
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no lo saquen del cultivo,
gue paren ese maltrato
que mejor le den contrato
pa’ que al campo vuelvan

ya.
Bis

jHay! Sefor de Monserrate
gue repartan por igual

una taza de chocolate

con un pedazo de pan

gue todos en este pueblo
tenemos necesidad

el pastel es para todos
gue dejen tanta avaricia
no nos crean tan bobos
gue apliquen bien la justi-
cia

gue con la barriga llena
naide quiere protestar.



d) Tradiciones y practicas culturales

REZAO POR DOS COMADRES
Tocayo Vargas

Una vez de madrugada venia del ba-
rrio

y en una casa escuche algo raro.
enseguida y con cuidado, me fui
arrimando

y por una hendija seguia mirando,

Eran un par de comadres que
habia prendido unas cuatro velas
y un retrato estaban velando.

con la cabeza pa’ bajo

y con alfileres lo habian clavado
y las comadres seguian rezando

Y una suplicaba
y la otra le contestaba si
y una suplicaba
y la otra le contestaba si

Oye india Tibiz4,

oye indio Guaicaipuro

don fulanito que no me quiere,

gue venga me busque y se desespe-
re,

gue su aparato no le dé bola
cuando se acueste con su sefiora
si esta muy lejos que di una vez
arrepentido venga a mis pies

en la cabeza un alfiler

pongo en la otra pa’ que sea fiel
con esta cinta le ato las patas

gue venga y me busque Yy llegue con
plata

repita, repita, repita conmigo lo que

le digo... bis.
y quiero estar con él.
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EL MILAGRO
(El son de alld)

Hace dos afios que estoy bus-
cando amores

y solo encuentro desilusiones
me fui a la iglesia a pedirle a
San Antonio

un amorcito pa’ matrimonio

y apeniticas que me fui arrodi-
llando

vi una muchacha que me estaba
pistiando

bis

y me miraba a mi y la miraba yo
y asi fue nuestro querer nacio
y me miraba a mi y la miraba yo
y asi nos enamoramos los dos

y yo rezaba y al santo le pedia
que esa muchacha fuera la mia
con disimulo y de refilén veia
gue ya sus 0jos me tenia enci-
ma

y YO pensaba y para entre mi
decia

si San Antonio pa’ mi la manda-
ria

y yo rezaba y al santo le pedia
gue esa muchacha ojala fuera la
mia

y me miraba a mi y la miraba yo
y asi fue nuestro querer nacio
y me miraba a mi y la miraba yo
y asi nos enamoramos los dos

y apeniticas que termino la misa
la invité a dar una vueltica

por el camino yo le fui pregun-
tando



Estando yo entretenido por la rendija
y en una de esas... suas se abrio la
puerta,

me fui metiendo en silencio, y me fui
hasta onde ellas

descubro todo y miré la foto sin dar-
se cuenta

me puse muy asustao y acobardao

me fui alejando desconsolao

y desesperado llegue a la puerta,
estaba muy sorprendio

y confundido muy pensativo y todo
afligido

pues la mas joven tenia sesenta.

Quien iba a imaginar que
todo esto me pasara a mi.

Anima santa bendita yo no pensaba,
yo no sabia que esa foto fuera la
mia,

ahora qui hago, no sé qué hacer
con los conjuros de esa mujer,

busco y no encuentro como curarme
De los conjuros de dos comadres,
ando buscando desesperao

cémo apagarles ese alumbrao,

en esto llevo ya mas de un afio

de siete hierbas me hicieron bafos,
con amuletos en mi cartera

gue ya no aguanta mi billetera,

de diez entierres me hicieron tres,
mis calzoncillos estan al revés,
ahora qui hago no sé qué hacer
con los conjuros de esa mujer,

elevo al cielo mis oraciones,
gue no se cumplan sus peticiones.
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cudl era el santo que apetecia

y ella me dijo tomandome la
mano

de San Antonio y de parte de él
venia

mas tardesito le di gracias al
Santo

por el milagro que en mis bra-
Zos tenia

y me miraba a mi y la miraba yo
y asi fue nuestro querer nacio
y me miraba a mi y la miraba yo
y asi nos enamoramos los dos
bis



