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Vingangca / No es venganza:

el bolero y el samba-cancdo en perspectiva dialégica”

JUAN DAVID ARIAS CALLE™

RESUMEN: El articulo presenta una aproximacion al andlisis del discurso del bolero puerto-
rriquerio No es venganza, popular en la interpretacion de Carmen Delia Dipini y considerado
como la contestacion al samba-cangio Vinganga, del reconocido compositor brasilero Lupicinio
Rodrigues. Para el andlisis se emplean las herramientas de la teoria semiolingiiistica expuestas
por Patrick Charaudeau, que permiten establecer los circuitos interno y externo propios de todo
acto de lenguaje, como paso para la construccion del significado. En la interpretacion de la
conversacion, se ponen en didlogo los discursos masculinos y femeninos presentes en la cancion
de amor producida en América Latina en la primera mitad del siglo XX, con los procesos de
cambio social y de modernizacion acelerada compartidos por la mayoria de las sociedades lati-
noamericanas en el periodo, especialmente en lo que se refiere a las posibles transformaciones
ocurridas en el relacionamiento romantico entre los hombres y las mujeres del bolero.

PALABRAS CLAVE: Bolero; Samba-cangio; Teoria semiolingtiistica; Cancion de amor en
Ameérica Latina.

Vinganga / No es venganza: Bolero and Samba-cancao in
Dialogical Perspective

ABSTRACT: The article presents an approach to the discourse analysis of the Puerto Rican
bolero No es venganza, popular in the interpretation of Carmen Delia Dipini and considered
as the answer to the Samba-cangio Vinganga, by the renowned Brazilian composer Lupicinio
Rodrigues. For the analysis, we use the tools of semiolinguistic theory exposed by Patrick
Charaudeau, which allow us to establish the internal and external circuits of every act of lan-
quage, as a step for the construction of meaning. In the interpretation of the conversation, the
male and female discourses present in the song of love produced in Latin America in the first
half of the twentieth century are brought into dialogue with the processes of social change and
accelerated modernization shared by most Latin American societies in the period, especially
with regard to the possible transformations occurring in the romantic relationship between men
and women of bolero.
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ntre dos canciones distintas, consideradas en el contexto del mercado musical,

las practicas y tradiciones artisticas, o el universo de lo literario, pueden

establecerse muchisimas relaciones posibles. Criterios de emparejamiento o
de comparacion tan diversos como los mismos campos que convergen en las
canciones: ritmo, melodia, gesto interpretativo, género comercial, texto, contexto
historico, relato, metafora, canon, entre otros. Sin embargo, en estas conversaciones
musicales y poéticas que se dan siempre en procesos de ida y vuelta, y que implican la
existencia de una comunidad de consumo de las canciones populares, nos interesa
encontrar la evidencia de que una cancién ha sido especificamente creada y puesta en
escena como respuesta 0 como reaccion a otra ya existente.

En esta categoria, que podria denominarse de contestacion o de réplica,
cabrian también las segundas partes y las continuaciones, pero no asi las traducciones,
los covers o las versiones. Tampoco las meras remembranzas o citaciones melddicas
entre una y otra cancion, ni las referencias ya més o ya menos directas entre sus letras,
que es un caso por lo demas bastante comtin entre el bolero y la salsa.

Esto quiere decir que, aunque en todas las anteriores se replican, citan,
reelaboran o adaptan determinados fragmentos melddicos o textuales en ritmos
diferentes o similares a los de la primera cancién, lo que realmente las hermana en una
relacién de contestacion o de respuesta es el hecho de estar compartiendo un mismo
contexto comunicativo y lingtiistico, y sobre todo un espacio dialégico comin
construido alrededor de un mismo género discursivo.

Ademas de la clasificacion general a partir del tema, la estructura, la forma
o la funcién, para hablar en términos del circulo de Bajtin!, estas relaciones se hacen

evidentes en el texto de las canciones, no solo por el contenido de los versos o por el

1 Para Bajtin - Medvedev, el movimiento de refraccién que la obra literaria hace de la realidad, lo realiza,
por un lado, a partir de los sistemas ideolégicos ya establecidos (como la religion, la politica o la ciencia),
y, por otro, a partir de las ideologias en formacién. “Por eso, la literatura [...] es capaz de penetrar en el
mismo laboratorio social de sus formaciones y construcciones. El artista posee a menudo un oido
sensible para los problemas ideolégicos germinados que se encuentran en proceso de generacién”.
(1994, p. 60). En este sentido, y sin detenernos en las minucias del debate estructuralismo-
posestructuralismo en los estudios literarios, las canciones de amor estarian reflejando y refractando el
proceso vivo de comunicacién de un nuevo horizonte ideolégico, que corresponderia a las tensiones
entre lo masculino y lo femenino, que es lo que nos interesa mostrar aqui a partir del andlisis.
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titulo, sino también, y especialmente, por el caracter intencional de la respuesta. En las
canciones de contestaciéon, los autores e intérpretes de la cancién ntmero dos
evidentemente desean que se identifique con certeza a quién estdn contestando.

Las dos canciones que se presentan en este articulo reproducen una
conversacion entre dos amantes, un hombre y una mujer que se quisieron hasta hace
poco y que han decidido separarse. Consideradas individualmente, son la versiéon
masculina y femenina de un conflicto de celos; juntas, a pesar de haber sido producidas
y reproducidas en contextos comunicativos y artisticos diferentes, se convierten en una
pareja indisoluble que constituye asi una unidad de sentido susceptible de ser
interpretada.

La primera de ellas, Vinganca, es un Samba-cancao del compositor
brasilero Lupicinio Rodrigues, grabado inicialmente por la segunda formacién del Trio
de Ouro, ya sin la presencia de Dalva de Oliveira, en abril de 1951 para la RCA Victor
Brasil?, pero que se hizo realmente popular en la interpretacion de Linda Batista en
agosto del mismo afio?, y que desde entonces ha sido incluido en los trabajos musicales
de un importante grupo de intérpretes vocales brasileros, hombres y mujeres hasta la
actualidad.

Traducido en lengua espafiola como Venganza, fue grabado en ritmo de
bolero por Johnny Rodriguez y su Trio en Puerto Rico, Luis Alberto del Parand en
Paraguay, y los Tres Ases en México, entre otros. Se conoce ademads una version en
ritmo de tango grabado por Alberto Marino con la Orquesta de Osvaldo Tarantino en 1964
en Buenos Aires, Argentina, y cuya letra fue traducida por el escritor paraguayo

Augusto Roa Bastos?*. La version que tomaremos aqui como referente de traducciéon

2 Véase Vingancga, version del Trio de Ouro: [https://www.youtube.com/watch?v=IletojubfeuA];
version de Linda Batista: [https://www.youtube.com/watch?v=wlU10Q46Imy0]; e interpretaciéon del
propio  Lupicinio  Rodrigues en el Programa TV  Cultura emitido en 1973
[https:/ /www.youtube.com/watch?v=7ZXFginzWtFc].

3 Como lo afirman Maria Izilda Santos y Fernando Faria (1996), Marcia Oliveira (2002), y Ruy Castro
(2015), la interpretaciéon de Vinganca de Linda Batista se convirtié en la versién canénica de la cancién
de Lupicinio, la cual siempre ha sido considerada como el paradigma de la voz de la masculinidad pese
a estar interpretada por una mujer, y de habérsele hecho algunas adaptaciones a la letra original que al
parecer no fueron reconocidas por su autor, y que suavizarian el narrador masculino o lo harfan una
especie de enunciador neutro.

4 Venganza, version de Johnny Rodriguez [https:/ /www.youtube.com/watch?v=i5jA5PYYh6w]; de Luis
Alberto del Parand: [https://www.youtube.com/watch?v=4VyY zInQDU]; de los Tres Ases
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del portugués al espafiol, sera la de Johnny Rodriguez por su evidente cercania con la
contestacion.

La segunda cancién, el bolero No es venganza, fue escrita por Santiago
Garcfa y grabada por la puertorriquefia Carmen Delia Dipini, acompafiada por Johnny
Rodriguez y su Trio, en agosto o septiembre de 1952 para el sello Seeco en Puerto Rico®.
A diferencia de la cancion brasilera, de esta no se conocen, o por lo menos no se han
encontrado en la plataforma YouTube, otras versiones®.

Asi, al escoger el universo discursivo de ambas canciones como objeto de
andlisis, nuestro interés es mostrar indicios de que en América Latina se estan
operando ciertas transformaciones en los relacionamientos roménticos entre los
hombres y las mujeres en el espacio urbano. En el caso particular de las mujeres del
Bolero y el Samba-cangdo, estas transformaciones pueden ser rastreadas tanto en las
letras de sus composiciones y en su gesto interpretativo, como en la escogencia de los
repertorios o las composiciones escritas o arregladas para ellas, y lo que podrian llegar
a significar en tanto confrontaciéon o relaciéon de dependencia con el orden patriarcal
dominante, en el proceso de cambio cultural y de consolidacion del mercado musical
en la década de 1950 7.

En el presente articulo, el andlisis se fundamenta en algunas de las

herramientas que ofrece la semiolingtiistica para el andlisis del discurso en las

[https:/ /www.youtube.com/watch?v=3pDv2qlL.M9]s]; y de Alberto Marino:
[https:/ /www.youtube.com/watch?v=uO1Tu0QXDh0]
5 No es Venganza, interpretacion de Carmen Delia Dipini:

https:/ /www.youtube.com/watch?v=41DBLOhLO80

6 Como se habra notado, tomamos principalmente a YouTube como fuente de informacién. El empleo
de esta plataforma no implica, sin embargo, que la nocién de una prictica cultural pueda ser localizada con
precision dentro de una red social simple y mutualmente constitutiva de productores y consumidores, como lo
advierten Biddle y Knights (2007 p. 4), sino mas bien que la practica sociocultural de subir y descargar
o escuchar canciones de las redes sociales, emprendida con mayor o menor dedicacién por millones de
personas en el mundo, ha logrado constituir el mejor catdlogo disponible para el estudio de la cancién
popular. Sus contenidos enriquecen y alientan la identificacién de un sinntimero de tradiciones de
escucha, de saberes, practicas y representaciones asociadas al universo musical; llenan algunos de los
vacios existentes en la informacién disponible para el estudio de la industria musical y la cultura en la
primera mitad del siglo XX; y exigen ademas la pregunta por la persistencia y la presencia de la cancién
de amor en las practicas de algunos de los youtubers musicales en el siglo XXI.

7 Al respecto véase la explicacion socioldgica de Marcia Oliveira sobre por qué la versién de Vinganca
de Linda Batista fue mds ampliamente aceptada que la del Trio de Ouro, en la que se ocupa de describir
las condiciones del cambio cultural operadas en la sociedad con respeto al papel de la mujer y su lugar
en el matrimonio, a partir del andlisis del ruidoso divorcio entre Dalva de Oliveira y Heliverto Martins,
antiguos integrantes del Trio. (2002, pp. 130-132).
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canciones populares, sin que ello quiera decir que consideremos el estudio de las letras
de las canciones como un campo privilegiado de trabajo, sino mds bien
complementario a otras disciplinas como la musicologia histérica, y otras derivaciones
de la teoria semiética, musical o literaria, que bien podrian ser explorados en otros
trabajos?.

Asi, después de la identificacion del relato en ambas canciones, se presenta
la propuesta de andlisis planteada por Patrick Charaudeau, quien es considerado el
principal exponente de la teoria semiolingiiistica, y se procede luego a poner en
operacion los elementos y definiciones de esta teoria, como una contribucién al analisis
de un discurso femenino (en No es venganza), que comienza a emerger y se consolida

en el gesto interpretativo de las cantantes femeninas.

Un relato y dos canciones

Para abrir pues esta perspectiva dialégica que anunciamos, comencemos

con la versién de Vinganga, tal y como es interpretada por su propio compositor:

Eu gostei tanto

tanto quando me contaram

que lhe encontraram

bebendo e chorando na mesa de um bar.

E que quando os amigos do peito
por mim perguntaram

um solugo cortou sua voz

ndo lhe deixou falar.

Eu gostei tanto

tanto quando me contaram

que tive mesmo de fazer esfor¢o
para ninguém notar.

O remorso talvez seja a causa
do seu desespero.

Ela deve estar bem consciente
do que praticou.

Me fazer passar esta vergonha

8 Me refiero especialmente a los trabajos de Luiz Tatit: O cancionista. Composicio de Cangodes no Brasil (Sdo
Paulo: Edusp, 1996); Musicando a semidtica. Ensaios (Sdo Paulo: Annablume, 1997); Andlise semidtica
através das letras (Sao Paulo: Atelié Editorial, 2001); y O século da cangio (Sao Paulo: Atelié Editorial, 2004).
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com um companheiro
e a vergonha é a heranga maior
que o meu pai me deixou.

Mas enquanto houver forca no meu peito
eu ndo quero mais nada

e para todos os santos

vinganga, vinganga clamar.

Ela hd de rolar qual as pedras

que rolam na estrada

sem ter nunca um cantinho de seu
para poder descansar.

La letra de Venganza, segtin la traduccion al castellano que hace Johnny

Rodriguez de Vinganga, es la siguiente:

Me alegré tanto tanto cuando me contaron

que te vieron bebiendo y llorando en la mesa de un bar.
Y que cuando aquellos amigos por mi preguntaron

un sollozo embargando tu voz no te dejo hablar.

Un recuerdo tal vez sea la causa de tu desespero

pues tii debes estar bien consciente de lo que paso.

T me hiciste pasar esa verglienza con mis companeros.
La vergiienza que es la herencia mayor que mi padre dejo.

Mis en cuanto a mi amor no lo esperes no quiero mds nada
pues venganza y tan solo venganza mi pecho clamo.
Porque t1i has de rodar como ruedan las piedras la estrada
sin que nunca encuentres un carifio que te dé su amor.

Y, finalmente, veamos ahora la respuesta que, como dijimos, lleva por titulo

No es venganza:

No debiste alegrarte cuando te contaron

que me vieron bebiendo y llorando en la mesa de un bar.
Si lo hice fue porque en mi alma brotaba una pena

que tan solo el licor esa noche pudo disipar.

Esa noche también tus amigos a mi me contaron
muchas cosas que nunca mi mente se lo imagino.

No te enojes que yo te conteste no puedo ocultarlo.

Si es vergiienza esa misma vergiienza también pasé yo.

Si no quieres volver a mi lado no espero que lo hagas.
Yo no quiero un amor con venganza, asi no es mi amor.
Pero tii llorards como hoy siento que llora mi alma.

Por tu infamia asi pagards toda tu traicion.

Coro:
Un recuerdo tal vez sea la causa de tu desespero
Pues no debes estar bien consciente de lo que paso
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Voz masculina (hablado):
Tu me hiciste pasar esa vergiienza con todos mis comparieros.
Y por vergiienza y venganza no te quiero yo.

Como se ve, los hechos de la disputa ocurren en ese espacio musical comtn
que es la gran conversacién entre el Caribe y la América del Sur, a través del mercado
musical de los discos y la radio; en géneros musicales diferenciados (Samba-cancao,
Bolero antillano o caribefio e, inclusive, Tango); con una diferencia muy corta entre la
afirmacion y la réplica (1951 / 1952); en dos lenguas distintas (portugués / espafiol),
que dialogan principalmente a través de los boleros, tangos y guaranias traducidos
entre una y otra a partir de la década de 1930% y entre actores masculinos y femeninos
que asumen como tales sus roles de narrador, enunciador e intérprete.

Al respecto es importante mencionar que las canciones populares, que
comienzan a circular mas dindmicamente en la primera mitad del siglo XX a medida
que se amplian las posibilidades técnicas para grabar, reproducir y transmitir
imagenes y sonidos por los diversos medios; rapidamente viraron representaciones
musicales en el plano sentimental, producto de los profundos cambios que estan
aconteciendo en unas sociedades en transito a la urbanizacién y modernizaciéon

aceleradas, que es un proceso comun en toda América Latina. (ALVARADO, 2007).

Herramientas de la semiolingiiistica para el analisis de

canciones

La semiolingtiistica es una disciplina critica y hermenéutica que concibe el
lenguaje desde un punto de vista semiodiscursivo. Su origen se remonta a los trabajos

de A.J. Greimas en la Escuela de Altos Estudios del Colegio de Francia en la década

9 Algunos ejemplos de este didlogo musical entre el Brasil y la América hispanoparlante, en el caso
especifico del bolero, los encontramos en piezas interpretadas en espafiol que alcanzaron gran
popularidad en la década de 1950 como Caminhemos - Caminemos (Herivelto Martins), Ninguém me ama
- Nadie me ama (Antonio Maria - Fernando Lobo), o las distintas versiones de Risque (Ary Barroso), que
son todas canciones brasileras. En sentido contrario, del espafiol para el portugués, encontramos
grandes cantores brasileros como Francisco Alves y Nelson Gongalves, por mencionar solo dos, que
graban como Samba-cangdo un numero significativo de boleros originados en el mundo
hispanoparlante.
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de 1960, cuando la discusién inicial giraba alrededor de la premisa segtn la cual “la
estructura es un algo capaz de producir las significaciones y deberia desembocar en la
consideracion del sujeto constituido por y en una relacién imaginaria con respecto a
las relaciones reales que lo constituyen” (CORREA, 2000, p. 73). Esto es, que el
significado solo es aprehensible si es articulado o narrativizado, en estructuras que
pueden percibirse en otros sistemas que no dependen necesariamente de las lenguas
naturales. Hacia la década de 1970 aparece en esa misma escuela el Grupo de
Investigaciones Semiolingtiisticas, del cual hace parte el mencionado Patrick
Charaudeau.

Para Charaudeau (1982), el lenguaje es un fenémeno y, por lo tanto, un
objeto de estudio que no se puede amputar de su dimensién psicosocial, ya que “el
habla no tiene 'un' sentido, [sino que] ella contribuye a hacer sentido en un contexto
situacional” (p. 2). Se sigue de ello que, “en cuanto se analiza un acto de lenguaje,
cualquiera que sea este, no es la lengua la que debe ser vista como término del anélisis,
sino las trazas de la organizacion sociocultural en las cuales el discurso se enraiza” (p.
2), ya que un acto de lenguaje es un todo de significacion del cual solo una parte —
nunca se dice todo— es explicita y otra parte es implicita, lo no dicho. Este implicito no
se considera en modo alguno como un suplemento secundario que se adjuntaria a lo
esencial expresado por lo explicito, sino que seria el implicito el que condiciona al
explicito y no a la inversa.

En la semiolingiiistica, ademas, se distinguen al menos dos enfoques: el
psicolégico o comportamental, y el sociolingtiistico. Ambos emplean los conceptos de
la semidtica y la semiologia a fin de establecer el papel del lenguaje en la
representacion, de acuerdo con signos, cddigos e intertextos, asi como la identificacion
de las condiciones que rodean la produccién de sentido desde las variables textual y
contextual, comunes a la cultura de cualquier grupo humano. (CARDENAS, 2000).

En relacién con el comportamiento, el lenguaje soporta y rige la conducta
psico-social de las personas; a través de él se manifiestan vivencias, emociones,
pasiones y sentimientos donde se asientan actitudes y valores, que propician el trato
social, la participacion y la interacciéon dentro de contextos rituales, simbolicos,

imaginarios e ideoldgicos generados por la cultura. En ese sentido, la semiolingtiistica
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no puede renunciar al trabajo sobre el sistema o el proceso de la cultura, y menos atn
evitar el substrato axio-timico e ideolégico que implicitamente lo recorre
(CARDENAS, 2000). A su vez, el substrato axio-timico “es el lugar donde se construye
la red simbélica e imaginaria del sentido, a partir de las experiencias de lo vivido en
contextos histéricos y culturales donde rigen los valores: es, en efecto, un cruce de
caminos entre experiencias, configuraciones imaginarias y contextos axiolégicos que
alimentan la esfera del sentir y del querer humanos”. (p. 63).

Volviendo a Charaudeau, este considera el acto de lenguaje como el
encuentro dialéctico de los procesos de enunciaciéon y de interpretacién; por eso lo ve
como una puesta en escena discursiva realizada por un YO y un TU. Esta puesta en escena
depende siempre de diferentes sistemas de organizacién, que son el enunciativo, el
narrativo, el argumentativo y el retdrico. El sistema enunciativo gira en torno del lugar
y el estatus de los protagonistas del discurso (YO-TU); el narrativo tiene que ver con
la organizacion y descripcion de las acciones y calificaciones de los seres humanos
presentes en el discurso; el argumentativo nos muestra la organizaciéon del discurso
con operaciones légicas y lingiiisticas precisas; y el retdrico crea nuevos sentidos y
significados al interior de la lengua, al tiempo que moviliza intenciones, emociones y
sentimientos que precisan ser interpretados a partir del conocimiento puntual del
contexto sociolingtiistico en el que se produce el acto de lenguaje. (ESCAMILLA, 1990).

Para Charaudeau (1982), el acto de lenguaje es el resultado de dos
actividades: la produccién y la interpretacion. En ambas, los protagonistas se
consideran una totalidad idiosincratica, y cada uno posee un cierto estatus psicosocial.
En cuanto a la produccioén, su estatus se construye en la medida que el sujeto tiene un
proyecto de habla desde el momento mismo en que se instituye como sujeto
comunicante (una intencién comunicativa); y en cuanto a la interpretacion, su estatus
psicosocial se construye en la relacién de intercambio que le es propuesta y que él
reconoce en el acto de lenguaje.

Ahora bien, la misma actividad de produccion lingtiistica segtin Charaudeau
es asunto no solo de uno, sino de dos protagonistas: un sujeto comunicante o Yo
Comunicante (YOc); y un sujeto del habla, enunciador del acto de lenguaje (YOe), que

esta revestido de un cierto estatus lingtiistico, y el cual se encuentra en una relacién de
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trasparencia (jamas total) y de opacidad frente al Yo comunicante. El YOc, para
construir y realizar su proyecto de habla, formula un cierto ntimero de hipotesis acerca
del interlocutor con el cual se relaciona, pero como no tiene ninguna vision del
interlocutor que esta en el exterior de su universo de discurso, no puede mas que
tabricar, mediante su acto de enunciacién, una imagen ideal del destinatario deseando
que el interlocutor se reconozca en esta imagen (p. 3).

Respecto a la actividad de interpretacion, Charaudeau distingue en todo acto
de lenguaje al sujeto destinatario (Tud), que posee un cierto estatus lingiiistico
construido o creado en el contenido en la enunciacién del YO, y el sujeto interpretante
(Tui), que es exterior al acto de enunciacién, y que tiene un cierto margen de maniobra
en la medida que puede identificarse o rechazar la imagen del TU destinatario
construida por el YO, pero que esté vinculado al sujeto comunicante desde el momento
en que acepta su rol de interlocutor y reconoce la relacion de intercambio que le es
propuesta (p. 3).

Asi, los cuatro protagonistas determinan dos circuitos de intercambio: un
circuito externo, que es el lugar de las condiciones de produccién y de interpretacion
del lenguaje, sobre el cual son puestos en escena un sujeto comunicante (YO
Comunicante) y un sujeto interpretante (TU Interpretante) como seres actuantes; y un
circuito interno, que es el lugar del decir, donde son puestos en escena un sujeto
enunciador (YO Enunciador) y un sujeto destinatario(TU Destinatario), que, como
seres de habla, son determinados por la manera en que es organizado el material
lingtiistico, desde el punto de vista enunciativo, narrativo y argumentativo (p. 4).

El acto de lenguaje como puesta en escena, corresponderia por tanto al

siguiente esquema:
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ESQUEMA N°1

el Condiciones de Produccidn/Interpretacién
! (Restriceiones del Contrato Sociolingiiistico) !

: :
' i
YOe . . . TU1
(Proyecto de habla) Circuito interno ( Decir) T

Elx | TUd

Circuito externo
Status psicosocial
Contrato de intercambio (hacer)
Canal fisico

Tomado de: Patrick Charaudeau, (1982), Elementos de semiolingtiistica.
De una teoria del lenguaje al andlisis del discurso. Trad. Eduardo Risco.

Como se ve, un acto de lenguaje es una totalidad discursiva en donde la
relacion YO-TU debe ser entendida como un proceso dialéctico-asimétrico, realizado
por cuatro sujetos: el comunicante y el interpretante; y el enunciante y el destinatario.
Dicho acto designa el conjunto de la realidad del lenguaje como la combinacién entre
el HACER y el DECIR integrados en dos circuitos indisociables: el externo (del hacer)
y el interno (del decir). En este caso se entiende por 'hacer' el conjunto de practicas
socioculturales de una comunidad determinada; y por 'decir’, el acto lingtiistico en
tanto situaciéon de comunicacién dada (CORREA, 2000, p.73). La doble dimensién del
lenguaje es entonces dependiente de précticas socioculturales, y de la articulacién de
éstas con lo que se dice, resultaria la significaciéon o, mejor, si se quiere, la interpretacion.

Por consiguiente, para analizar en perspectiva semiolingtiistica los textos
de las canciones, se debe partir del hecho de que la cancién es un acto de enunciaciéon
proferido por un sujeto pensante que acttia como comunicante, en un discurso que
pone en ejecucién no solo el proceso de produccion de dicha cancion sino también el
proceso de interpretacion que debe realizar su destinatario, que no es otro que quien
escucha la cancién y quien, en ejercicio de su voluntad, pasa a hacer parte del circuito.
Asi, en la confluencia de lengua y discurso en los textos de las canciones, “[...] lengua

conlleva a sujeto interlocutor atrapado en lo convencional, y discurso a sujeto
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protagonista atrapado en lo sociocultural y contextual o circunstancial” (Correa,
2000:75).

En consecuencia, al entender las canciones como actos de lenguaje que se
constituyen en puestas en escena, es posible identificar un marco semiolégico que
engloba el hacer y el decir lingtiisticos pero en circunstancias de discurso; un marco
situacional que se define como la serie de estrategias e intenciones codificadas y
consideradas como contratos de habla que comprometen a los participantes en un
ritual de practicas sociales; y un marco discursivo en el que la produccién discursiva
se organiza de acuerdo a tres 6rdenes basicos: el enunciativo, el narrativo y el

argumentativo, que es lo que intentaremos mostrar a continuacion.

Vinganga / No es venganza, o de lo masculino y femenino en

perspectiva dialégica

Antes de pasar a considerar la conversacion entre Vinganca y No es venganza
en tanto acto de lenguaje, vale la pena recordar que el dialogo no solo se da entre dos
canciones, sino también entre dos tradiciones musicales que se desarrollan de manera
independiente aunque complementaria, en un mismo periodo histérico, y las cuales
comparten ciertas condiciones del mercado musical, que bajo algunos aspectos
resultan comunes, pero que en otros justificarian posiciones excluyentes respecto a su
caracterizacién, como es el caso del Samba-cancao y del Bolero.

Al respecto, en la entrada Samba de la Enciclopédia da miisica brasileira erudita,
folclorica e popular (1977), se menciona la relaciéon entre ambos géneros en los siguientes

términos:

4) Samba-can¢io s.m. Samba cuja énfase musical recai sobre a melodia,
geralmente roméntica e sentimental, contribuindo para amolecer o ritmo [...]
Por serem os discos com sambas-cancdes langados sempre fora do periodo
carnavalesco (época reservada 4s musicas de ritmo vivo), estes seriam
também genericamente conhecidos como sambas de meio de ano [...] 14)
Sambolero s.m. Samba-cangdo de ritmo abolerado representativo da musica
popular comercial da década de 1950, submetida ao impacto do primeiro
género de musica de massa imposta pelas grandes fabricas de discos
internacionais, o bolero. (pp. 684-685).
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De otro lado, al periodista Ruy Castro, uno de los cronistas de la historia de
la mtsica popular brasileira actualmente maés activos, y que desarrolla su trabajo por
fuera de las ortodoxias universitarias, le resulté importante aclarar en su libro A noite
do meu bem. A historia e as historias do Samba-cangao (2015), que él no estaria del todo de
acuerdo con aquel lugar comdn que considera el samba-cancdo como el bolero
brasilero. Segtin Castro, en la década de 1940 se hablaba poco de bolero en Brasil y el
género no era tan conocido fuera de los cabarés de la Habana o de Cuidad de México;
y aunque la situacién cambiaria en la década siguiente, el hecho de que ya el género
brasilero estuviese completamente consolidado para esa época, hacen evidente para él
ese argumentol’.

Ahora bien, el samba-cangdo y el bolero pueden llegar a ser considerados
como similares, siempre y cuando se esté haciendo referencia al tema comdn que
tratan, que no es otro que el amor, y a la cadencia lenta y suave que caracteriza todas
las canciones romanticas en cualquier género musical. Para Castro:

Como o nome diz, ele é um samba em forma de cancéo -suave, moderada. Ou
uma can¢ao em ritmo de samba - este também suave, moderado. E irméo de
todas as can¢des romanticas do mundo, como as can¢des francesas de Charles
Trenet e Edith Piaf, os foxes-can¢do americanos de Cole Porter e Irving Berlin,
e, por que ndo?, os boleros do mexicano Agustin Lara ou do cubano Ernesto
Lecuona [...] A prova disso é que muitos desses boleros, foxes e cancdes

francesas faziam parte do repertério dos pianistas das boates cariocas-em
ritmo de samba-cangdo. (pp. 72-73).

Aclarado esto, podemos entrar ya en materia y considerar el caso de estos
dos enamorados que han elegido ventilar su disputa en el espacio imaginario de la
cancién, como una muestra de aquel tipo de relacionamiento conocido como el amor
de canciones. Asi, para quienes asistimos de lejos a esta conversaciéon entre los dos

amantes, resulta claro que la pareja atraviesa ese momento incoémodo del reclamo de

10 Mé&s adelante, en su libro, Castro trae la noticia de una investigacién promovida por el Departamento
de Cultura de la Prefectura de Sdo Paulo, que queria saber cuéles eran los compositores favoritos de la
poblacién paulista. Aunque no menciona exactamente la fecha ni las condiciones en que se llevé a cabo,
creemos que es importante traer a colacién los resultados con el fin de hacer evidente las relaciones de
cercania entre el bolero y el samba-cangdo. Veamos: “Ary Barroso foi o mais votado, seguido por Noel
Rosa, Zequinha de Abreu, Francisco Alves e David Nasser. Um estrangeiro tomou o sexto lugar: o
mexicano Agustin Lara, e Lupicinio Rodrigues, Herivelto Martins, Luiz Gonzaga e Dorival Caymmi
completaram os dez primeiros. Sete entre esses dez tinham uma obra cravejada de sambas-cangdo. O
americano mais bem votado, Cole Porter, s6 chegou em 11°”. (p. 215)
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amor previo a la ruptura. Ese estado casi siempre oscilante entre la humillaciéon y el
orgullo, y al que solemos encubrir con la ironia pronta y generosa, aunque
evidentemente desgarrada.

En Vinganga, nuestro hombre debe hacer un esfuerzo para que nadie note
su satisfaccion con la noticia del aparente padecimiento de la amada. Experimenta el
placer de la venganza, la cual concibe como una manera de resarcirse a si mismo, y
ante sus amigos, de la vergiienza que, segtn €, ella le hizo pasar algtn tiempo atras
con sus amigos del alma.

La vergtienza, para él, es la principal herencia que le dejo su padre y por
eso lo narrado por sus amigos representa la continuidad de una educacion sentimental
masculina, que deja ver asi sus elementos atdvicos. Para completar, toma, a la manera
biblica, una piedra; pero ya no para lanzarla literalmente contra la mujer impura, sino
para compararla con un canto rodado y, al hacerlo, verla rodar bajo el sol sin que tenga
la gracia de tener siquiera una arista que le permita detenerse, o descansar de su eterno
transito. 51, como el judio errante o la figura del caminante tan presente en la tradiciéon
poética de la canciéon popular en América Latina.ll.

En No es venganza, por otro lado, una mujer que disfruta de cierto grado de
libertad y autonomia que segun la l6gica de Vinganca le estaria negado a una mujer
casada o una ama de casa, esta sola y triste, sentada en la mesa de un bar, intentando
con licor disipar una pena de amor. Llora, y mientras lo hace, los amigos comunes
entre ella y su enamorado se acercan a la mesa para contarle cosas sobre él que nunca
su mente se imagind. Ella no lo sabe atin, pero los amigos del alma van a decirle a su
pareja o expareja (ahora en esta linea de tiempo no se entiende muy bien el estatus
entre los enamorados), que la vieron bebiendo y llorando y que tal vez lo hacia por él.

Desde esta perspectiva, en el plano narrativo y situacional, pero no en el
discursivo implicado en la relacién afirmacién-réplica evidente en estas dos canciones,
el encuentro entre la mujer y los amigos que describe No es venganza serian anteriores

a los descritos en Vinganca, ya que son precisamente los comentarios de los amigos los

11 Véanse, por ejemplo, algunos de los corridos, valses o pasillos dedicados a la madre muerta o ausente,
para hacerse una imagen de estas configuraciones: El hijo ausente (Pasillo del colombiano Leén Yepes
Uribe), El provinciano (Vals del peruano Laureano Martinez Smart) y El caminante (Corrido del mexicano
Juan Mario Aguiar).
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que estarian promoviendo la afirmacién masculina, a través de una cancién, de un
mensaje que cumpliria las exigencias de un género narrativo como el de la carta o la
misiva, que la mujer se veria obligada a contestar, debido al tono violento y desgarrado
en el que el hombre le estaria anunciando la ruptura definitiva entre ambos.

Sin embargo, es evidente que No es venganza ofrece una respuesta que se nos
presenta como elegante y racional; es decir, como fiel a lo mostrado por muchas otras
de las canciones romanticas interpretadas por mujeres, en las cuales se exhibe una
cierta dignidad en el perdon, y una cierta inclinacion al olvido o a la superacion de la
pena de amor, y que més parece una caracteristica de lo femenino, puesto que no es
una actitud que se encuentre con frecuencia en el corpus masculino del bolero: Yo no

quiero un amor con venganza, asi no es mi amor.
Vinganca /No es venganza desde el analisis semiolingiiistico

Ocupémonos ahora del circuito interno de nuestra conversacién para verlo
un poco mas detalladamente: el YOe de Vinganga es un sujeto masculino, que se dirige
a un TUd femenino, para comunicarle un mensaje de ruptura amorosa. El texto es un
reclamo que inicia por la narracién de un comentario que sobre ella han hecho sus
amigos del alma, pasa por una definicién de los coédigos de honor y de vergiienza
masculina en materia de amores, y concluye con una maldicién que remite al universo
de lo religioso. En No es venganza, el YOe es la mujer destinataria (TUd) construida en
el imaginario por el YOc, pero cuyos enunciados se construyen desde la perspectiva
del TUi, toda vez que la mujer se reconoce como participante de la conversacién, y
hace una réplica en la que no solo resuelve o explica las afirmaciones del YO (el licor
disipa las penas del alma, los amigos de él también dan motivos para dudar de su
amor, no quiere un amor con venganza), sino que ademas rebate una maldicién con
otra: llorards como hoy siento que llora mi alma y asi pagards toda tu traicion.

De otro lado, en el circuito externo de nuestro didlogo, tenemos un YOc que
es asumido y construido por el compositor de Vinganga, como el portavoz de un
género, el masculino; y un TUd femenino ideal, en este caso traicionera como suele
ocurrir en las canciones de dor de cotovelo (literalmente ‘dolor de codo’, y en traduccion
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bien libre al espafiol hablado en Colombia y Ecuador tusa o despecho), y del cual, en
el contexto de los actos de habla, se estaria esperando alguna respuesta lingtiistica o
no lingtiistica del destinatario.

En este punto, y aunque a simple vista pareceria poco relevante para el
andlisis semiolingtiistico de canciones, reconocer las condiciones externas que las
provocaron, u otros datos que no tendrian por qué ser conocidos por los destinatarios
naturales de las mismas, es decir los oyentes, no debemos pasar por alto que el propio
Lupicinio es reconocido por estudiosos de la cultura musical brasilera por asumir esta
postura en la mayoria de sus canciones y, que ademads, como él mismo lo afirma, esta
relatando sus propias experiencias amorosas. Asi, como esto resulta un hecho
conocido y reconocido por la mayoria de quienes escuchan sus canciones, tal vez
pueda encontrarse alli alguna pista para comprender el fenémeno de la identificacion
del oyente con determinadas letras que consiguen relatar o retratar algunos de sus
estados emocionales o amorosos, tanto pasados como presentes.

De regreso al circuito externo, vemos que el YOc de No es venganza es una
mujer puesta en situacién de tener que responder a lo que cualquier mujer consideraria
una ofensa: poner en entredicho su lealtad o fidelidad, regodearse en el dolor de ella
y ademas maldecirla. Construye entonces un TUd que se caracteriza principalmente
por su caracter vengativo y su mezquindad: la herencia patriarcal de la vergiienza o
cierto sentido masculino de la honra, y la construccion social de lo que significa el
respeto por los hombres. Curiosamente, al mismo tiempo, y de manera aparentemente
contradictoria, imagina un TUi al que habria que tenerle compasion: no debes estar bien
consciente de lo que paso y al que incluso se le abriria la puerta del arrepentimiento o la
disculpa, poniendo por condicién la renuncia a la venganza: el uso del condicional en
si no quieres estar a mi lado no espero que lo hagas, yo no quiero un amor con venganza asi no
es mi amor.

Como vemos, aquel amor rencoroso, mezcla de celos y de orgullo machista,
grado maximo del dor de cotovelo, se encuentra con una respuesta femenina racional y
controlada. Un caso para nada nuevo en la cancién roméntica y que puede ilustrarse

con boleros como Amor perdido del puertorriqueiio Pedro Flores, tradicionalmente
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interpretado por vocales femeninas como Maria Luisa Landin, Tofa la negra, o la
misma Carmen Delia Dipini:
Amor perdido, si como dices es cierto que vives dichoso sin mi/ vive dichoso, quizd
otros brazos te den la fortuna que yo no te di/ Vive tranquilo, no es necesario que
cuando ti pases me digas adiés/ No estoy herida y por mi madre que no te aborrezco,
ni guardo rencor. / Por el contrario junto contigo le doy un aplauso al placer y al

amor/ Que viva el placer, que viva el amor/ ahora soy libre quiero a quien me quiera/
jQue viva el amor!

Y entonces salta a la vista un elemento bien interesante de la conversacion
y que no podriamos dejar de lado: la maldicién que el hombre complacido y alegre de
Vinganga lanza a la mujer, es recibida por ella, que aparentemente sufre mas y que
llora, con inusitada tranquilidad. Casi con dulzura y en evidente desprendimiento o
desapego, ha logrado purificar y trascender su sufrimiento a través del llanto. Y esto
es posible precisamente porque su sufrimiento no tiene origen en sus propias acciones,
sino en el malentendido y en las concepciones o prejuicios del amado y de los otros.
Aquellos amigos del alma o comparieros que a su vez estan atrapados en el circulo de
las convencionalidades del machismo y del patriarcado, y cuyas tensiones y
resquebrajamientos aparecen con claridad en la postura de la mujer narradora de No
es venganza.

En este sentido, y siguiendo la perspectiva dialégica imprescindible para
comprender los enunciados en un discurso, es importante observar que la
conversacion sostenida entre el YO y el TU de Vinganca y No es venganza esta motivada
en los dichos de unos terceros (os amigos do peito / tus amigos), que llevan y traen
razones a la pareja en el espacio comun del bar. Estas voces externas, que podrian
incluso llegar a ser consideradas como una especie de sentido comiin de acuerdo con las
intenciones del compositor, se convierten asi en referentes para la construccién de la
interpretacion, en tanto estdn contribuyendo a formar ese stper destinatario ideal al
que insistentemente se busca identificar como el publico o la masa de consumidores,
pero que se escapa en cada individuo concreto, con gustos musicales y estéticos
diversos y dispersos.

Tal vez ambos fenémenos sean una muestra de que la relacién entre los
géneros se estd democratizando, y de que estan surgiendo hombres y mujeres que

actian y padecen conforme se les van apareciendo nuevas coerciones sociales mas
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democraticas y mds incluyentes; al mismo tiempo que se les van ofreciendo a su
vivencia nuevos imaginarios amorosos, presentes en la gran multiplicaciéon y
diversificaciéon de contenidos musicales y audiovisuales que caracterizan la primera
mitad del siglo XX sentimental de América Latina.

Asi pues, a la conversacién o encuentro entre esos TU representados en los
YO de las canciones, los cuales estdn siempre situados en un momento preciso del
relacionamiento amoroso de la pareja, y son afectados de mdltiples formas por los
condicionamientos sociales en una época determinada, es a lo que llamamos aqui
perspectiva dialdgica. Enfoque que no debe entenderse como restringido al dialogismo
y sus derivaciones para el andlisis literario, sino de manera amplia y bajo un enfoque
hermenéutico que permita el analisis del mercado y la industria musical, y la manera
como las realidades sociales impactan los estados sentimentales, emocionales y
afectivos refractados en las canciones populares, y entre ellas, especialmente las
canciones de amor.

La presencia del coro que se observa en la cuarta estrofa de No es venganza,
a la manera de la tragedia cldsica, permite ver como esa voz colectiva (en este caso un
ensamble de tres voces masculinas), es la encargada de transmitir el sentimiento del
publico, es decir, de ver lo que los antagonistas, por su ceguera, no pueden ver con sus
propios 0jos, pero que resulta evidente para el escucha o espectador: las imagenes de
las experiencias del pasado llevan al hombre de Vinganca para el territorio de la
inconsciencia; la voz del patriarcado encarna la fuerza de su desmesura y al mismo
tiempo es su hybris particular; y su actitud, que parece al principio de alegria,
rdpidamente se comprende como desespero e impotencia.

En este sentido, se hace necesario que las herramientas que aporta la teoria
semiolingtiistica para el andlisis de las letras de las canciones, pueda llegar a
complementarse con otras propias del andlisis musical (semidtica de la cancién tal
como la practica Luiz Tatit), la musicologia histérica y la misma historia de la musica
popular en América Latina, para lograr la construcciéon de un cuerpo soélido y
coherente de interpretaciones y lecturas sobre determinadas piezas musicales, desde
el cual se pueda interrogar la manera como los sujetos y los cuerpos en disputa estarian

construyendo y representando, en el imaginario amoroso expresado por la cancion de
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amor, sus experiencias y vivencias en medio del proceso de modernizacién acelerada
al que estan siendo expuestos, con las contradicciones propias del mundo capitalista,
y las nuevas dinamicas y formas de relacionamiento que éste promueve en la primera

mitad del siglo XX en América Latina.
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