El kpazigi, un género de cancion femenina zande:
breve estudio comparativo con la lirica universal
femenina de primera persona

Raymond BoyD y Esperanza Ruiz OLAVIDE

En este estudio se van a ofrecer las letras de unas canciones femeninas
en primera persona, pertenecientes a un repertorio de origen zande de Afri-
ca central.

Se enfocard el contenido de dichas canciones bajo dos aspectos dife-
rentes. Por una parte, se analizardn los sentidos que puedan tener para las
mujeres que las cantan y el uso que se hace del repertorio en general den-
tro de la sociedad zande. Por otra parte, se sefialard una serie de rasgos que,
independientemente de la manera en que puedan integrarse en los univer-
sos significativos de cada cultura, parecen estar asimismo presentes en re-
pertorios utilizados en la gran mayoria, si no en todas, las sociedades para
las que disponemos de documentos pertinentes.

Este repertorio zande confirma, en efecto, unas regularidades consta-
tadas en una clasificaciéon que comprende hasta ahora més de tres mil can-
ciones, recogidas de las fuentes y culturas mas diversas. Por eso, citamos
en cada caso y a titulo de ejemplo algunas canciones de otras tradiciones
que presentan el mismo rasgo que la cancion zande. Las fuentes citadas no
representan mds que una pequeiia parte de la totalidad de las obras con-
sultadas.

Este tltimo enfoque, que damos por totalmente independiente del pri-
mero, puramente etnografico, podrd dar lugar a protestas por parte de la
mayoria de los antropélogos y etnélogos. Nos acusaran de etnocentrismo
por haber introducido nociones propias a nuestra cultura (como «soledad»
o «desamparo») en otras culturas cuyos universos significativos descono-
cemos por completo.

Para justificarnos y permitir una mejor comprension de nuestra posi-
cién podemos introducir una analogia lingiiistica. En el ambito de los es-
tudios tipolégicos, se han llegado a formular proposiciones universales co-
mo la siguiente:
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«Every language has at least one P[rimary] N[asal] C[onsonant] in its
inventory... If in a given language there is only one PNC, it is /n/...»
(Ferguson 1966:56).

Sabemos que la naturaleza de ese «/n/» abstracto o de cualquier otra «con-
sonante nasal primaria» puede ser diferente segtn si el sistema fonémico al
que se integra presenta una oposicion nasal/seminasal, una oposicidn sor-
da/sonora que afecta a orales y/o nasales, etc., 0 si, como ocurre en diversas
lenguas africanas, la nasalidad es un rasgo de tipo «suprasegmental» que afec-
ta secuencias de consonantes y vocales. Sin embargo, el tipélogo se permite
generalizaciones o presuposiciones («assumptions») de este tipo.

Asi queremos que se entiendan nuestras constataciones acerca de las
canciones femeninas: suponemos que hay en cada cultura una forma de ex-
presar de modo contrastivo el bienestar y el malestar, sea cual sea la rela-
cion entre estas expresiones y las de otras nociones que estructuran y or-
denan las percepciones afectivas. Constatamos ademads que en las canciones
femeninas de primera persona se asocian expresiones de malestar con la
ausencia de un hombre que tiene con la mujer una relacién afectiva privi-
legiada. En las culturas que nos son mas cercanas, el malestar se formula
en términos de «soledad» e «inseguridad» y el ausente suele ser el marido,
el amigo o el amante. En las culturas mas lejanas, nos podemos limitar a
recoger la terminologia con la que se expresan esas nociones sumamente
abstractas (pero no vacias por lo tanto) de «malestar» y persona «amada»,
sin pretender establecer un paralelismo con nuestros propios sentimientos.

No hacemos mas, claro estd, que constatar la presencia de tales expresio-
nes en la inmensa mayoria de los repertorios que hemos podido examinar. En
cuanto a sacar conclusiones, sé6lo podemos seguir nuestra analogia lingiiisti-
ca y afirmar que, tal y como la existencia de una serie nasal con al menos un
elemento apical parece ser un elemento fundamental alrededor del cual se
constituye un sistema fonémico, las evocaciones en primera persona femeni-
na de un malestar provocado por la ausencia de una persona amada parecen
constituir un componente fundamental de la tradicién oral femenina.

I. La nocion de lirica en primera persona femenina

El estudio detenido de la documentacion existente confirma ante todo
la universalidad de cantos populares que se entienden como la expresién
por una mujer de sus propios sentimientos intimos, formulados mediante
el empleo del conjunto de pronombres de la primera persona gramatical.

Conviene distinguir la nocién de «cancién en primera persona femeni-
na» de otros dos factores que tienen con ella estrecha relacién:

1. La cuestion del autor o inventor. Como en general usamos ejem-
plos de poesia an6nimos, ni siquiera tiene sentido que nos planteemos el
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problema de la relacién entre la feminidad de la primera persona dentro
de la cancion y la feminidad de la posible productora de la cancion. Esta
cuestion s6lo se plantea con respecto a producciones literarias de autor co-
nocido. Ahi no nos extrafiard encontrar que autores masculinos han utili-
zado un tipo de cancién de tradicién popular en primera persona femeni-
na, como es el caso de la «cancion de amigo» galaico-portuguesa, asi como
poetisas de nombre conocido han cultivado géneros que nada tienen que
ver con esa tradicién y se insertan dentro de las normas de la produccion
literaria tipicamente masculina resulante del dominio de la cultura por los
hombres. Segilin nuestro criterio, sin embargo, debemos desentendernos de
los personajes productores exteriores al texto y contar solo con la femini-
dad de la primera persona que en €l se manifiesta.

2. Lacuestion del usuario de la cancion. Es justamente lo peculiar de
la primera persona lirica que se preste a la adopcion inmediata por cual-
quiera que cante o use de otro modo la cancion o poema; esto mismo hace
que ni siquiera la mas arraigada de las diferencias sociales, la de los sexos,
pueda impedir que una mujer use y cante poemas liricos en primera per-
sona masculina ni viceversa.

Es cierto que la presencia de la primera persona en canciones ligadas a
una situacién o condicién social tipicamente femenina tiende a restringir
su adopcion y uso a mujeres. Pero en todo caso, estas consideraciones son
también externas a nuestro criterio.

1. Temas y féormulas

La lirica femenina de primera persona contiene, por un lado, temas de
una gran universalidad, que constituyen el motivo de la cancion y, por otro
lado, férmulas, también generales, que utiliza la cantante para interpelar
a alguna persona (pudiendo ser ella misma) a quien va dirigido su canto.

La temdtica se refiere principalmente a la situacion supuesta de la can-
cién, situacién en la que hay que distinguir, por un lado, la actitud en que
se encuentra la que canta (posturas, gestos e incidencias como, por ejem-
plo, acostarse sola, ir a llorar al rio o al mar, ir a coger la rosa, rechazar o
aceptar las de claraciones amorosas, etc.) y, por otro lado, su situacion sen-
timental. Esta resulta ser sobre todo una situacién general de soledad y/o
abandono, que se ramifica en otras particulares como no tener amor cuan-
do otras tienen, estar el amado ausente, estar malcasada, etc. Junto a esa
situacién principal aparecen otras secundarias como las de gozo, de con-
flicto sentimental y pocas mas.

La queja lirica en primera persona femenina nos ofrece una diversidad
de formulas fijas que constituyen el texto o que se intercalan en €l, ya sea
en forma de estribillos, de gritos melddicos semiarticulados, de vocativos o
de esquemas sintédcticos formularios para el arranque del texto o el enlace
entre sus estrofas o partes. Hemos podido comprobar coémo ciertas formu-
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las tienen una importancia particular, a saber, las de apelacion a la madre,
a las amigas, a algun ser sublime (Dios, la luna, los santos...); las formas de
las interjecciones o gritos que parecen considerarse como exclusivos o pre-
ferentes para la boca femenina; y las de expresion del «estoy sola» que re-
sume la situacion temadtica principal. La predileccién por estos tipos de for-
mulas, asi como su repeticion y fijacion, ha de ser reveladora de algunos de
los esquemas fundamentales de la lirica de primera persona femenina.

2. Simbolos

Tendremos igualmente la ocasion de sefialar algunas asociaciones co-
rrientes entre los temas y otros elementos que pueden tener una funcién
simbdlica.

Hay en efecto una serie de elementos simbdlicos que han podido reco-
nocerse a lo largo de las diversas tradiciones estudiadas. Entre los més tipi-
cos se encuentran los relacionados con las flores, plantas, arboles y frutos;
con otros elementos de la Naturaleza, como las montanas, los valles, el mar,
el rio, la fuente, la luna o las estrellas; o con fendmenos naturales como la
lluvia, el viento, el rocio, la noche, la aurora, la primavera, ¢l verano, el oto-
o o el invierno. Es asimismo frecuente la aparicion a fines simbolicos de pa-
jaros, abejas y miel e instrumentos musicales, asi como del dinero y los ob-
jetos que €ste puede comprar, como cintas para el pelo, zapatos, prendas para
vestir y anillos u otras joyas. En tltimo lugar, citaremos los simbolos rela-
cionados con la persona amada, como el mechén de cabello o el sombrero.

Queda fuera de nuestro propésito distinguir los simbolos que se han
constituido puramente en la tradicion oral de aquellos que se han elabo-
rado como sello de moda de alguna escuela poética culta en las sociedades
que conocen una tradicion escrita. (Entre estas ultimas se cuenta la zande
actual, tanto por su propia historia reciente como por su contacto con otras
que tienen una tradicion escrita més antigua, como la francesa, la inglesa
o el drabe.)

Ademas, la organizacion conceptual del mundo que da lugar a una re-
presentacion simbolica es diferente en cada comunidad. Por eso hemos de
evitar hacer una interpretacién de los simbolos y limitarnos a una simple
constatacion de la presencia de elementos comparables con funcién sim-
bélica en diversas tradiciones.

II. Los zande y las canciones kpazigi

1. El pais zande

La mayor parte del pueblo zande vive en el noroeste de Zaire, pero hay
igualmente grupos importantes al otro lado de las fronteras que este pais
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tiene con el Suddn y la Repiblica Centroafricana. En el momento en que
Tucker y Bryan redactaron su censo lingiiistico (1956), habia unos 800.000
hablantes de lengua zande, cifra que ha podido aumentar posteriormente.
Desde el punto de vista genético, esta lengua pertenece al grupo ubanguiano
de la rama Adamawa-Ubangui de la familia Niger-Congo.

La cultura zande (la perteneciente, al menos, a las poblaciones que vi-
ven en el Suddn) se cuenta entre las que mejor se conocen en Africa Cen-
tral, debido a las numerosas publicaciones del antropélogo britdnico E. E.
Evans-Pritchard (1937, 1971 y otras, constltese su bibliografia completa,
Evans-Pritchard 1974).

2. Descripcion del instrumento que acompana al repertorio

Por lo general, en esta region cada tipo de instrumento musical define
un repertorio musical, utilizindose un mismo nombre para designar tanto
a éste como a aquél. Aqui vamos a hablar acerca de un instrumento deno-
minado kpazigi y de las canciones que acompana.

El kpazigi consiste en una especie de fruto seco esférico del tamano de
una nuez, unido por medio de una cuerda, cordon o tira de tela, a otro. Am-
bas bolas han sido previamente ahuecadas y rellenadas de granos o pie-
drecitas que, al agitarlas, resuenan en su interior, produciendo un sonido
similar al de las maracas. Se pone una de las bolas en la palma de la mano
(dejando ésta en posicion como de pedir limosna) y la otra pende al otro
extremo de la cuerda, que cae recta entre los dedos corazén y anular. La
longitud de la cuerda dependera del tamano o anchura de la mano que es-
té tocando el instrumento; asi, la longitud de la cuerda para una mano de
mujer joven o anciana oscilard entre los 10y 15 cm., mientras que para la
de una nifia serda bastante menor.

El instrumento se hace sonar de la forma siguiente: con la palma de la
mano hacia arriba y apretando ligeramente los dedos entre si para sujetar
la bola que en ella hemos depositado (procurando distanciar al maximo el
pulgar de los demés dedos), se movera la mano, desplazandola horizontal-
mente, con rapidos movimientos ritmicos para que la otra bola, la que cuel-
ga al extremo de la cuerda, pendule y vaya a chocar con la primera, en-
trando alternativamente por cada uno de los costados de la mano; esto es,
la bola pendular pasard por entre el espacio que deja el pulgar al estar bien
separado del indice, chocara con la otra y, volviendo por donde ha venido,
rodeara el dorso de la mano, pasando por el costado del dedo meiiique pa-
ra chocar de nuevo. Se producen asi los golpes que marcan la pulsacion del
canto. El sonido que se emite es parecido al de la castanuela o crotalo con
pequefia maraca incorporada.

Quiza haya diversas especies de plantas que producen frutos utilizables
para la fabricacion del kpazigi. En sus identificaciones botanicas, Hillman
(1983) cita por un lado «akpazigi» (probablemente un plural gramatical) On-
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coba spinosa Forsk. y por otro «pazigi» (;con notacion errénea de la conso-
nante inicial?) Maytenus senegalensis (Lam.) Exell. Nuestras informantes su-
danesas nos dicen, sin embargo, que utilizan el fruto del 4rbol denominado
wijri nzdagd nduiiun (Capparis tomentosa (Lam.) segin Hillman). En todo ca-
0, no se encuentra ninguna planta productora de los frutos necesarios alre-
dedor de Bangui, donde pudimos estudiar el instrumento. Por consiguiente,
escasea €ste entre la colonia zande de la capital centroafricana.

El acompafamiento que este instrumento proporciona no es melédico,
sino tnicamente ritmico. El tiempo suele ser rapido (de 150 a 180 pulsa-
ciones por minuto). Los entrechoques suelen ser perfectamente regulares,
pero se permiten variaciones, por ejemplo, que una pulsacion se constitu-
ya de dos entrechoques mas rapidos y el siguiente de un silencio. Los si-
lencios se consiguen al retener las dos bolas juntas en la mano. Si cantan
dos mujeres juntas y tocan a la vez dos instrumentos, los golpes de uno pue-
den situarse durante un momento en contrapunto con los del otro, divi-
diendo asi las pulsaciones exactamente por la mitad.

En esta miusica, no se mide la longitud sildbica del verso cantado, que se
puede ver alargada por interjecciones, comentarios u otros tipos de mate-
rial. Al contrario, se hard entrar el verso, sea cual sea su longitud, dentro de
un intervalo compuesto de un nimero determinado de pulsaciones (este n-
mero es de ocho en todas las canciones que hemos podido escuchar con la
excepcion de la nim. 4 donde es de seis). El conjunto de los versos se repi-
te ciclicamente con variaciones en el texto, pero con un material idéntico
suficiente para que se puedan reconocer las repeticiones como tales.

3. La manera de cantar y utilizacioén del kpazigi

La utilizacion del kpazigi estd reservada a las mujeres. A los cinco afios
las nifias suelen aprender a tocarlo y repiten las letras que han oido cantar
a su madre, abuela, hermana mayor o amiga.

La mujer suele cantar kpazigi sola o en presencia de amigas o familia-
res femeninas, pero también puede hacerlo ante su marido u otros hom-
bres. Si los presentes conocen la letra, pueden unirse a ella. Normalmente,
si cantan dos o mas mujeres a la vez, lo haran al unisono, pero pueden ha-
cerlo también a dos voces a intervalo de octava, sin que las mismas tengan
que mantener siempre la misma voz. Asi, la mujer que comenzé a cantar
haciendo la voz alta puede, en un momento determinado, cambiar y hacer
la baja, y la otra pasard a su vez a hacer la alta. Se producen acordes que
no sean los de octava sélo cuando se cantan letras distintas simultdnea-
mente, ya que la linea melédica mantiene una correspondencia con los to-
nos de la lengua. Este caso suele ocurrir cuando la mujer que leva la can-
cion se lanza a una nueva variante mientras otra repite un material
previamente enunciado. Las canciones respetan por lo general el tipo de
escala caracteristico de la region: la pentatonica anhemiténica; sin embar-
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go, en ausencia de un acompafiamiento de instrumento meddlico, la liber-
tad de realizacion es importante.

El kpazigi es un género o repertorio de canciones que corresponde a
los tiempos de ocio. Es frecuente oir a la mujer zande cantar kpazigi para
acompanar y animar la marcha cuando, por ejemplo, se dirige desde la al-
dea o ciudad al campo para trabajar o conseguir agua, lefia o alimentos (que
porta en la cabeza, quedando la mano libre para poder tocar el instrumen-
to). También se puede cantar este tipo de cancién mientras se trenzan el
cabello unas a otras para, de este modo, hacer mas llevadera tan pesada la-
bor. Se puede, asimismo, utilizar como cancion de cuna. No cantan este ti-
po de canciones mientras trabajan; si bien, segtin noticia de una de nues-
tras informantes (Florence), en el este del pais zande el marido (que suele
permanecer inactivo sentado delante de la casa) puede cantarlas —sin uti-
lizar el instrumento— mientras la mujer va realizando en su presencia los
quehaceres domésticos, con el fin de amenizarle el trabajo.

4. Estructura de las letras del canto

Hay letras pertenecientes al repertorio kpazigi que se trasmiten oral-
mente de generacién en generacion, pero también cabe la composicion de
versos nuevos a partir de circunstancias actuales y/o asociaciones con las
letras tradicionales. Asi la ejecucién de una cancién puede ser diferente
casi en cada ocasion, particularmente teniendo en cuenta que las cancio-
nes son ciclicas y pueden cantarse durante el tiempo que se quiera. Per-
manecerdn casi sin variacion las férmulas conocidas, que se entretejeran
con elementos nuevamente compuestos. Es igualmente posible ensamblar
dos canciones diferentes si se puede establecer una relacion de ideas en-
tre ellas.

Un elemento repetitivo es fundamental en canciones que se pueden de-
sarrollar durante un tiempo indeterminado. La repeticion puede consistir
en una férmula mds bien corta que se coloca al final de cada verso para de-
limitarlo (véase la cancién nim. 2), o en alguna frase que marca periodos
mds largos (cancién nim. 5). Mds frecuentes son las frases formularias que
se repiten varias veces, cambidndose tan solo por la introduccion de un ele-
mento diferente en uno o varios puntos determinados (cancion num. 3).Se
puede utilizar mas de una férmula de este tipo dentro de una misma can-
cién (cancién nim. 4). Compérense estos ejemplos con las estructuras mas
sutiles de la cancién alusiva nim. 1, donde el verso inicial permanece in-
variable, y la cancién narrativa nim. 8 con sus paralelismos gramaticales
(véase el comentario correspondiente en el cancionero).

Se admite cantar canciones que pertenecen a repertorios distintos,
acompaiadas por el kpazigi. Por ejemplo, a la mujer zande en ocasiones le
gusta cantar canciones de harpa (género muy similar al kpazigi en cuanto
al cardcter y uso de las canciones, pero de hombre), bien porque dichos can-
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tos le recuerdan a la persona que quiere, bien porque sabe que a €l le gus-
tan. Como no toca el harpa, podra acompaiiarse con su kpazigi.

De hecho, hemos recogido dos canciones atribuidas al repertorio kpazigi
a pesar de que su contenido consiste en una narraciéon en voz masculina.
No las presentamos aqui porque nos parece que falta confirmacion sufi-
ciente acerca de su pertenencia al repertorio; cabe la posibilidad de que
tengan su origen en otro masculino. Puede ser, sin embargo, que algunas
canciones admitan la forma dialogada, por la que la mujer pone en boca de
su amado los sentimientos que desea que tenga hacia ella. Véase la segun-
da version de la cancion num. 2 (si no se trata de una utilizacion de esta
cancion adaptada por un hombre).

No hemos constatado, sin embargo, que se puedan fundir canciones de
géneros distintos en una sola. En general, parece que se puede sustituir
otro instrumento por el que corresponde a un género determinado sin que
los intérpretes dejen de tener una conciencia clara de la procedencia de la
cancion.

5. Ellenguaje alusivo (sdnzad)

En la sociedad zande, cuando no se canta en la intimidad, sino en pre-
sencia de terceros, el o la cantante utiliza con frecuencia el contenido de su
cancién para comunicar un mensaje a los «entendidos». En otras palabras,
no se suele cantar por puro gusto, sino en funcién de circunstancias actua-
les y con referencia a ellas. El contenido, tanto tradicional como improvi-
sado, de cada cancidn tiene una o mds interpretaciones que hacen que pue-
da adecuarse a diversas situaciones. Ocurre incluso que las canciones
tradicionales mds conocidas adquieran, para aumentar su variedad de apli-
caciones, una gran flexibilidad significativa. La experiencia ensena que,
mediante el simple cambio de un verbo o la omision de algtin elemento, dos
usuarios pueden obtener interpretaciones totalmente contradictorias de la
«misma» cancion.

Ademads, en cada ocasion, cada persona que escucha utilizara lo que sa-
be del cantante para hacerse unaidea de por qué canta lo que cantay a qué
hace referencia. El kpazigi, como los otros géneros de cancion zande, en-
tra asi en el dominio del lenguaje «indirecto» o alusivo descrito por Evans-
Pritchard (1956).

Si podemos analizar aqui la estructura significativa de cada cancion, nos
es imposible, por el contrario, prever toda la riqueza de aplicaciones que
permite, ya que ésta es funcion de la inventiva de los locutores. Por su-
puesto, el uso puede ser todo lo contrario del contenido expreso, como por
ejemplo, cuando una mujer canta una cancion kpazigi acerca de una desa-
venencia con el marido con el fin de indicar a algin hombre presente que
le gustaria ser el objeto de sus atenciones, propoésito éste que queda encu-
bierto para los demas que escuchan.



El kpazigi, un género de cancion femenina zande... 49

6. Temas, formulas y simbolos en las canciones kpazigi; paralelismos
en otras lenguas

Las canciones kpazigi son de cardcter intimo y expresan principal-
mente el sentir de la mujer zande ante su relacién con el hombre, no s6-
lo en cuanto determinado por las condiciones de la sociedad zande, si-
no también dando voz a las situaciones generales de la relacion amorosa
que aparecen como constantes en la lirica femenina de primera perso-
na, en todos los lugares y épocas que hasta ahora hemos podido obser-
var.

a) Eltema de la soledad

Como ya mencionabamos, el tema predominante de dicha lirica es el
de la soledad (o abandono), siendo mucho menos importante el tema con-
trario de estar felizmente acompanada en la relacion amorosa (o de acep-
tar a un pretendiente).

De hecho, de las diez canciones kpazigi que presentamos, ninguna ca-
be en esta segunda categoria (hecho curioso cuando se considera que los
muchachos que explican la naturaleza de estas canciones a un extranjero
suelen decir que la mujer las canta para agradar a su amado; hecho que in-
dica también hasta qué punto el lenguaje alusivo permite que el joven com-
prenda todo lo contrario del tema explicito).

Seis son cantos de sola en sentido estricto. La mujer estd sola porque
no tiene a nadie que la quiera (ndm. 1), o debido a la ausencia temporal o
definitiva de su amante (num. 2 y 3) o de otra persona querida (la madre
en la version que presentamos bajo el nim. 4).

La mujer puede reaccionar activamente ante su soledad. Asi en el
nim. 5, se propone ir al encuentro de su amante. Pero sea cual sea su pro-
pia actitud, puede verse no correspondida. Como ejemplo, tenemos una
cancion de malpenada (nim. 6).

Las cuatro restantes son de repulsa. De ellas se desprende una soledad
en un sentido mas amplio de didlogo y hasta disputa con el otro. Tres son
cantos de malcasada (nim. 8,9 y 10); en el cuarto (nim. 7), se lanza un re-
to al pretendiente cuyo mérito o seriedad se pone en duda.

En la lirica universal, la mujer sola se queja algunas veces de no tener
quien la quiera, deseando que surja un amante, como en la coplilla anda-
luza (CPEs 111, 5751, p. 504):

Ay pobresita de mi, que no tengo quien me quiera.
Por eso me voy quedando como er pand de la sera.

Asi también en el cancionero popular del archipiélago Tuamoto en la
Polinesia (trad. FSW, p. 300):
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..My one friend is that wooden post in our big house. I sleep at the post,
my lonely nights are spent there, and I dream and hope for someone; no
one hears my cry...

Semejante es la queja de la muchacha siria, lamentdndose a su madre
(trad. CPAr, p. 95, versos 3y 4):

A ti te calienta mi padre
pero yo sola no me caldeo.

Tal insuficiencia se expresa metaféricamente en la cancién kpazigi
nam. 1, donde se habla del hacha que hace falta para recoger la miel del ar-
bol. Se establece ademds una relacién entre este tipo de soledad y la inse-
guridad o la incertidumbre, que se desprende de la presencia de un ser enig-
mético en la puerta de la casa. (En algunas versiones de esta cancién, la
cantante afirma no tener otro defensor que algin elemento estructural de
la casa; compérese este elemento con el poste de madera en la cancion del
archipi€lago Tuamoto antes mencionada.)

Pero con mayor frecuencia, el motivo de la soledad es la ausencia y afio-
ranza del hombre con el que la mujer ha tenido relacién amorosa. Asi se
lamenta la china (trad. BS, 116, p. 108-9, versos 3 y 4):

My lovely one is here no more... No, I sit alone.

y anora la india chippewa de Norteamérica (trad. Densmore, AInP, p. 25-26):

...I am filled with longing when I think of him.

De modo parecido se lamenta la muchacha zande cuando dice, en el
kpazigi nim. 2A (verso 1), «no tengo a nadie» y (verso 7) «lloro cuando me
acuerdo de ti»; o cuando exclama, dirigiéndose al amigo ausente en el can-
to num. 3 (verso 1), cudnto le echa de menos. Compérese con la siguiente
estrofa de uno de los Carmina burana (trad. CB-Selec., 126, pp. 127-128,
estr. 13a).

I miss him, miss him very much.
Death welcomes me, my grief is such.
I weep all night, all day.

Llora asimismo y se muere de ganas de ver a su amado la joven zande
de la cancién kpazigi nim. 5 (versos 11 y 12). Y en la cancion nim. 2A di-
ce, dirigiéndose directamente al ser amado deseado, que sila abandona, se
matara de veras (verso 11). De modo parecido, intenta despertar la com-
pasion la india chimane del oriente boliviano cuando canta (trad.
CanyPr, 22, p. 76-77):

...51 te vas, lloraré, hombre mio...
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También la gallega de Lugo (CMPE 11, 234, p. 50):

Dille que se compadesa do mal qu'estou padecendo.
Dille que sospiro e choro, dille que vivo morrendo.

b) Iniciativas para el encuentro

En ocasiones, la mujer no se resigna a estar separada de su amado y de-
cide ir a su encuentro. En algunos casos, propone seguirlo cuando se va de
viaje, como en la seguidilla espaiiola (CPEs II, 2843, p. 339):

Moreno mio, a la mar que te vayas, me voy contigo.

Otras veces, desea huir con él para que la proteja de alguna amenaza
(que puede ser la de la separacién definitiva). Asi canta la chimane boli-
viana (trad. CanyPr, 6, p. 45, versos 1-3):

Voy a abandonar a mi padre,
Mi padre no es bueno conmigo.
jHuyamos juntos, amado!

Pero en el caso mas sencillo, quiere simplemente que se encuentren pa-
ra que se pueda desarrollar la relaciéon amorosa. Es lo que sucede en la can-
cion kpazigi nim. 5 (versos 1-10). Esta actitud activa también la podemos
encontrar en otras tradiciones como la santali (India), donde la muchacha
deja constancia de su deseo de reunirse con su amor al decir (trad. HoF 111,
P

...l am going after you, you look so handsome.

c) El agua como elemento simbolico

El mar (véase la seguidilla citada mas arriba), el rio o la fuente son lu-
gares favoritos de la lirica popular femenina para el encuentro de los aman-
tes o para ver pasar al amigo. Asi el primer verso del mismo kpazigi num.
5 propone el encuentro al lado del rio. Asi también se afirma en la prime-
ra estrofa de un antiguo cantar chino (trad. BS, 34, p. 42):

...He whom I love must be somewhere along this stream.

I went up the river to look for him but the way was difficult and long.
I went down to the stream to look for him, and there in midwater, sure
enough, it’s he!

Dice la joven del siguiente cantar inglés (FW-CSMs VIII, p. 1428, estr. 1.*):

I'll go down to the brook where the waters run clear,
I will lay myself down there for the sake of my dear.
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Asi también expresa su deseo de reunirse con el amado la muchacha
del siguiente canto del antiguo Egipto (hacia 1300 a. J.C,, trad. CCAE,
pp. 173-174):

Voy por la corriente del soberano y entro en la de Re con mi barca. Quie-
ro ir alli donde se plantan las tiendas, en la desembocadura del Mertiu.
Alli pienso emprender veloz carrera; no callaré cuando mi corazon pien-
se en Re. Asi veré cuando llega mi hermano. Cuando esté contigo, en la
desembocadura del Mertiu, llevards mi corazén camino de Heliopolis
en busca de Re.

d) Formulas que llaman al encuentro

Las férmulas del tipo «me voy contigo», «contigo me iré» 0 «vayamo-
nos juntos» son caracteristicas de este tipo de canciones de iniciativa y oca-
sional rebeldia por el deseo de reunirse a cualquier precio con la persona
amada. Asi, en los versos 8 a 10 de la misma kpazigi nim. 5 aparecen for-
mulas de este tipo: «nos iremos juntos... nos pasearemos juntos». En la tra-
dicién china encontramos asimismo el «vaydmonos»; dicen asi los dos ulti-
mos versos de cada una de las tres estrofas de que se compone una vieja
cancioncilla (trad. BS, 11, p. 26):

Let us go to where you lodge,
And there I will hand your food to you.

e) Recados de amor

Las dos actitudes de la mujer, pasiva y activa, se ven reflejadas en las
canciones que hacen referencia a un mensaje. A veces pide que su amado
le envie una muestra de su amor (prueba de que no la ha olvidado), como
en el kpazigi num. 2A (verso 8), donde la mujer promete ademas enviar un
recado de vuelta.

Pero en otras ocasiones, la mujer misma lanza el recado, utilizando men-
sajeros como aves, el viento, la luna, las estrellas, u otros segun la cultura
de cada pueblo o localidad. En la tradicién japonesa, encontramos este can-
to tanka del siglo IX (trad. APJA, p. 46):

Cucti, si de verdad irds a verle,

mads alla de las sombras adonde se fue,
dile que le fui fiel

y que no puedo cesar de llorarlo...

y en la tradicién argentina tenemos (LH, 183, p. 313):

Palomita blanca,...
llévale este suspiro, vidalita, a mi bien amado.
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Asi dice la doina rumana (trad. DBPRu, 20, p. 35):

Hoja verde del limén, pajarillo color canamo,
dile a mi amado que venga...

En la tradicién afriana del norte, tenemos este canto de danza cabilé
(trad. PAAY, p. 16, estr. 2a y 3a):

Brazalete de plata pura, perdido en la fuente,
dime de mi amado, ;qué ha sido de él?
Brazalete de coral, en tiempo de olivas

ve a decirle al joven que fui abandonada.

y en la anglo-americana (B&S, p. 210, estr. 3a):

Oh tell him, birdie, to remember
When our hearts were light and free...

f) Foérmulas que expresan la inseguridad

LLa misma dualidad se puede encontrar hasta en las exclamaciones y pre-
guntas llenas de incertidumbre, angustia o tristeza que se dan con frecuencia
como formulas en la lirica anonima femenina. La mayor parte de dichas
formulas expresan simplemente la desorientacién ante la separacion posi-
ble o real, como en el verso 5 de la cancion kpazigi nim. 5 («;donde te ve-
ré entonces (si no en el lugar seiialado)?»), que se emparenta con la si-
guiente estrofa de una cancién de origen inglés, pero recogida en
Norteamérica (NCFS 111, 267, p. 315):

My heart is sad and I am lonely

For the only one I love.

When shall I see him? No, no, never
Till in heaven we meet above.

Compirese también con el villancico castellano recogido hacia 1593
(CETT, 724, p. 658):

Vaysos, amores, de aqueste lugar;
tristes de mis ojos, jy cudndo os veran?

o el que quiza fuese el primer distico castellano, aparecido en La razon fei-
ta de amor, obra anénima del siglo x11 (CETT, p. 52):

Ay meu amigo, jse me veré ya mds contigo!
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Preguntas y exclamaciones de este tipo se dan a su vez en los refrains o
chansons de femme como en el siguiente estribillo de la Alta Edad Media
francesa (RVB 1, 76, p. 13, verso 29):

He dieux! quant verrai chelli que j'aim?

En la tradicién germana se dan formulas similares. Asi dicen estos versos
anénimos de un winileodas (Carmina burana, 149, trad. Pujol, LEM, p. 118):

;Dénde estd mi amado tanto rato?
Se ha ido a caballo.
jAy! ;quién me amard?

Hay sin embargo algunas férmulas parecidas a las anteriores que lle-
gan a expresar una voluntad de iniciativa que se ve estorbada por cualquier
motivo. Asi la siguiente jarcha (trad. JR, 4, p. 415):

Sin el amigo no puedo vivir.
(Adénde he de ir a buscarlo?

g) La puerta como elemento simbdlico

La inseguridad ante la ausencia del amante tiene su contrapartida en el
sentimiento de amenaza provocado por la inminencia de un encuentro con
un nuevo pretendiente. Esto es lo que parece expresar la cancion kpazigi
ndm. 1, donde se utiliza la puerta (que se puede abrir o cerrar) como sim-
bolo de la incertidumbre del encuentro.

Comparese con el viejo cantar chino (hacia 800-600 a. J.C.) que dice
(trad. BS, 4, p. 22):

Sun in the east!

This lovely man is in my house, is in my house.
His foot is upon my doorstep.

Moon in the east!

This lovely man is in my bower, is in my bower.
His foot is upon my threshold.

También nos recuerda la jarcha mozérabe (siglo XI o XII, trad. /R, 14,
p. 420):

;Qué haré, madre? Mi amigo estd en la puerta.

Incierta se encuentra asimismo la joven del siguiente tanka japonés del
siglo IX (trad. APJA, p. 35):

(Vendra? ;No vendrd? ;Y siyo fuera a verlo?
Incierta, titubeando, me he acostado y he dejado la puerta abierta.
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Como variante de esta situacion, podemos citar la nana espafiola, que
se canta sobre todo en Asturias, por medio de la cual se intenta alejar al
amante que esta en la puerta, ya que el marido se encuentra en casa (CML-
PA, 373, p. 145):

El que esta en la puerta, que no entre ahora,
que estd el padre en casa del nenu que llora...
Vilgante mil diablos, que mal entendéis:

que volvdis manana, que tiempu tenéis.

h) Canciones de malpenada

En las canciones que hemos examinado hasta ahora, parece desprenderse
que la actitud del hombre es favorable, o por lo menos no queda determina-
da. Pero puede ocurrir que esta actitud sea mds bien de rechazo o desinterés
hacia aquella que lo solicita. En tal caso, las canciones que expresan la ano-
ranza o la iniciativa de la mujer suelen ir cargadas de reproches parecidos a
los del kpazigi nim. 6 donde la mujer ha ido al encuentro de su amado, pe-
ro su amor no se ha visto correspondido: «jsi me hubieras acompanado!»
(verso 1) y «(ves que) me voy y tan sélo das media vuelta y te sientas» (ver-
so 3), situaciones concretas que llevan a la conclusion «nada te importo»,

Es también frecuente que el reproche vaya acompanado de una decla-
racion ardiente de amor, como sucede en el verso 4 de la misma cancion.

Compdrese con la desolacion expresada en el estribillo castellano (LH,
agrupado bajo el nim. 22, p. 56, procedente de TMCP 1, p. 146):

Ay que te quiero,
te quiero y sé que nunca serds mi dueno.

i) Canciones de repulsa y de malcasada

Estas canciones, que se contraponen con las de iniciativa femenina pa-
ra el encuentro amoroso, no son estrictamente canciones de sola, puesto que
el amado o marido sigue alli para mortificarla; pero como ya dijimos, apun-
tan hacia otra forma de soledad en didlogo y hasta lucha con el otro. Entre
nuestros cantos kpazigi tenemos varios ejemplos de este tipo de canciones.
En la cancién ndm. 10, la mujer llega al insulto («hueles mal», versos 1y 2)
y utiliza férmulas del tipo «ya no te quiero», «<no soy tuya» (verso 1), asi co-
mo del tipo «vete» (versos 6y 7) o «mejores mozos que ti...» (verso 3), for-
mulas todas ellas que aparecen con frecuencia en las canciones de este tipo.

Asi, por ejemplo, dice el siguiente blues norteamericano (AB&FS,
p. 198):

Go way f'om mah window, go way f'om mah do’, !
Go way f'om mah bedside, don’t you tease me no mo’...
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Comparese con la seguidilla espanola (CPEs 111, 4600, p. 265):
Quitate de mi presencia que no te quiero mirar,...
o con la jarcha de la serie hebrea (trad. JR, 19, p. 423):
Vete, desvergonzado, vete por tu camino, que no me tienes ley.
De rechazo, asimismo, es la seguidilla andaluza (CPEs 111, 4940, p. 325):

Mejores mosos que tii, pajariyos e mds cuenta,
m’estdn mirando a la cara pa tenerme a mi contenta.

o el canto de la tribu chinook de indios norteamericanos (trad. Boas,
AInP, 1, p. 178):

I don’t care if you desert me.

. Many pretty boys are in town.
Soon I shall take another one.
That is not hard for me!

Otras canciones kpazigi de malcasada son la ntim. 8, en que la mujer
apela a sus parientes porque su marido la ha pegado, yla num. 9, en la que
acusa al marido de glotén y perezoso. Comparense con el canto gaélico pro-
cedente de la isla escocesa de South Uist (trad. FS&FSU, 6, p. 281):

Get up and don’t turn to me, ’tis my anger you have earned.
Turn your back and go to sleep, tonight there’ll be no lovemaking.
Ill the ploy you're always at, coming home drunk again...

La malcasada del Nepal (trad. FSW, p. 214) se propone abandonar a su
marido y volver a casa de su padre para escaparse de los malos tratos:

My husband has become bad, my precious earring he has sold.
My husband has become bad, with all that money he bought food and
drink.

No longer can I love this cruel husband; I'll go back to my father’s home.

j) Maldiciones

[Las maldiciones son para la no correspondida o la malcasada lo que son
los recados de amor para la felizmente enamorada. Este paralelismo se ve
bien en la cancion kpazigi ndm. 2 donde, después de solicitar un recado de
su amado, lo amenaza (verso 10) con que, si €l le diera calabazas, ella, sin
dudarlo, le mandaria una pantera.

Otras representaciones de la maldicion se encuentran, por ejemplo, en
la lirica anglo-americana (Sel, p. 150-1, estr. 5.*):
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O turn you round, love, your wheel of fortune.
Turn you round, love, and smile on me.

For surely there’ll be a place of torment

For this young man who decived me,

en la copla andaluza (CPEs 111, 4650, p. 273):

Aquer que tuvo la curpa, mare, de mi perdision,
a cachitos se le caigan las alas del corasén,

y entre los santalies de la India oriental (trad. HoF, 182, p. 144):
I shall scold you bitterly, a fire will scorch your heart.

En la tradicién china, las lechuzas, que posadas en las ramas de los ci-
ruelos presagian desgracias, acompanan la maldicién (trad. BS, 69, p. 65,
estrE 2 2

By the Tomb Gate are plum-trees; owls roost upon them.
Man, you are not good; I make this song to accuse you.
Accused you do not heed me; after your fall you will think of me.

k) Elregalo como elemento simbodlico

El regalo es corriente como simbolo en las canciones que expresan la
felicidad o la satisfaccion en la relacion amorosa. Asila mujer chimane sue-
fia con que le obsequien cuando canta (trad. CanyPr, 30, p. 93-4):

Es cierto que mi vestido es de tela de corteza...
Cuando encuentre a un hombre, me comprard un vestido.

Regalada también se encuentra la mujer de este cantarcillo italiano, cuyas
estrofas son todas similares, s6lo cambia la profesion del hombre (CPVi,
T0:pai 10j:estra5.8):

O cara mamma, I’¢ un sartorelo e lu’l me ama e mi vuol bene.
De vestitini lu’l me mantiene e me ne manda in quantita.

Asi también le regalan a la doncella de la isla escocesa de South Uist (trad.
FS&FSU, 68, p. 194):

O ho, the ribbons that the red-haired laddie gave to me...

En el canto kpazigi nim. 7, la mujer zande adopta una posicion activa
con respecto al regalo y la satisfaccion que representa, exigiéndolo de su
pretendiente como prueba de mérito. Antes de irse con €l o convertirse en
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su amante, lo desafia a que pague el precio que vale, es decir, que le haga
muchos regalos (verso 6).

1) Las férmulas que invocan a la madre

Las apelaciones o confidencias con las amigas o la madre caracterizan
la lirica popular de primera persona femenina, cualquiera que sea su tema.

Se confia a su madre la joven chimane boliviana (trad. CanyPr, 17, p. 65,
verso 4):

Madre, he encontrado a un hombre,
asi como la ukraniana (trad. MS-Ukr, 22, p. 29, estr. 1.%):

There are many lads in our alley, mother,
But I fell in love with only two.

Pide complicidad la serbia (trad. ChFS, 21, p. 79, verso 4):
Ne me donne pas, ma mére, a qui ne me plait pas.

Busca consolacion en su soledad la muchacha siria de la cancién ya ci-
tada (trad. CPAr, p. 95):

Ay madre, quiero un abrigo para empezar el invierno.
A ti te calienta mi padre, pero yo sola no me caldeo.

Compirese con el cantar indio de Rajputana (trad. WFSoR, 8, p.26):

O mother, tell father to bring me a fine cloth,
I’ll go and play lur [dance music].

Pero mads caracteristica atin es la peticién de ayuda a la madre ante el
dolor que se padece por la ausencia del amado. Asi la mujer zande invoca
a su madre con la misma férmula, tanto en el canto kpazigi niim. 2 (al final
de cada verso) como en el nim. 3 (verso 1).

Asi también lo hace la libanesa (trad. CPAr, p. 96-97, verso 1):

iQué lejos estd mi amado Abi Zelif; ay madre, aytidame!

De modo muy similar solicita ayuda la moza de la jarcha (trad. JR, VI,
p. 118-120):

Sdcame de como estoy porque mi situacién es desesperada.
(Qué haré, madre? ;Ven, que voy a llorar!
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Desesperada también va a quedar la joven italiana, pues su amor se va
(CPVi212, p. 328, estr. 4.%):

O cara mamma, el bersaglier va via... e non ritorna pii.

7. Otros géneros de cancion femenina entre los zande

El kpazigi no constituye el inico repertorio o género reservado a las mu-
jeres zande. Hay varios otros que se corresponden con las diversas tareas que
la mujer de empefa. Estdn, por ejemplo, las canciones que se cantan mien-
tras se labra la tierra o se destilan bebidas alcohdlicas, las que se entonan mien-
tras se muelen cereales en el mortero o cuando se estd pescando con calaba-
za (para vaciar los charcos que se producen dentro del lecho del rio durante
la época seca, donde los peces quedan atrapados). Es frecuente en todos es-
tos cantos la temética de disputas entre co-esposas o con el marido. No faltan
tampoco entre las zande las nanas ni las canciones para velar a los muertos.

Ningiin instrumento acompaiia los tipos de cancion citados, si no es el
ruido ritmico de los ttiles de trabajo (o las palmadas o los golpes de aza-
dén en el caso de la velada de muertos).

Desde el punto de vista del contenido, todas (asi como, por otra parte,
las canciones de baile, que pueden componer y cantar miembros de ambos
sexos) pueden servir para expresar inquietudes o preocupaciones femeni-
nas, pero sin tener la misma precisién temética que el repertorio kpazigi.
En ellas encontramos asimismo temas y férmulas corrientes en la lirica uni-
versal femenina de primera persona.

En publicaciones posteriores, esperamos poder presentar canciones de
estos repertorios y sefalar otros temas y férmulas también caracteristicos
de la lirica anénima de primera persona femenina, que no € encuentran re-
presentados en la seleccion limitada que presentamos en este trabajo.

III. Para concluir

Con esta presentaciéon y con el cancionero que sigue, hemos querido
contrastar dos formas posibles de andlisis de textos de una tradicion oral.
La primera consiste en el intento de comprender tales textos dentro del
marco de la cultura que los ha producido: su sentido, su funcion, las aso-
ciaciones a que dan lugar. La segunda se limita a fijar el sentido literal o in-
mediato del texto para poder determinar posteriormente si algunos de sus
elementos o conjuntos de elementos significativos mas generales y simples
se encuentran en textos pertenecientes a géneros producidos por otras cul-
turas, cercanas o lejanas.

Este doble enfoque nos parece apto para satisfacer el deseo, expresa-
do con insistencia por los pueblos africanos después de tantos anos de re-
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presion, de reconocimiento de una especificidad cultural, sin subvertir la
vision de una especie humana cuyos diversos componentes étnicos pueden
tener elementos en comun.

Como ya hemos mencionado, pensamos que se puede someter la tradi-
cion oral a cualquiera de las dos formas de anilisis sin estorbo ni prejuicio
para la otra. Al mismo tiempo, rechazamos la acusacién de que un enfoque
tipol6gico suponga un riesgo mayor de etnocentrismo por parte del analis-
ta. El etnélogo, por su parte, no pretende que la vision de una cultura que
intenta construir corresponda a una formulacién que podria producir un
miembro cualquiera de esa cultura ni al resultado de un sondeo estadistico
de opiniones. Al contrario, trata de organizar sus datos segtin criterios te6-
ricos, «cientificos», que pueden ser totalmente extrafios a esa sociedad e in-
cluso inaceptables para ella. En este hecho se funda el rechazo que han mos-
trado los paises africanos en diversas ocasiones hacia la investigacion
etnolégica llevada a cabo por europeos. El enfoque universalista queda por
obligacion en la «superficie» de las culturas en cuanto se limita al examen
de los textos en su sentido primero, pero evita al mismo tiempo las distor-
siones que puedan resultar del desarrollo de una descripcién «profundiza-
da» a partir del punto de insercién del investigador individual.

IV. Datos concernientes a la recogida de las canciones

Presentamos a continuacién un total de diez canciones zande, pertene-
cientes al género o repertorio del kpazigi. Se ofrecen cuatro versiones del
nam. 1 y dos del nim. 2.

Las canciones nims. 1C,1D,2A yB,5,6,8y9 provienen de cuadernos
que algunos alumnos presentaron, en forma de tarea escolar, a Jean-Do-
minique Pénel cuando éste era director del colegio en el pueblo centroa-
fricano de Mboki durante los primeros afos de la década de los setenta.
Los alumnos responsables de dichos cuadernos eran en su mayor parte, si
no en todos los casos, de sexo masculino. Aunque sabemos que las cancio-
nes se atribuyen al género kpazigi gracias a las anotaciones marginales de
los alumnos, nos resulta imposible determinar con exactitud de qué fuen-
tes y bajo qué circunstancias las obtuvieron.

Una verificacion lingiiistica de estas canciones, realizada aproximada-
mente cinco afios més tarde, cont6 con la ayuda de Anizere David, que es
de origen zande centroafricano de la region de Zemio y ademds frecuen-
taba el mismo colegio de Mboki en la época en que se recopilaron.

Anizere David y Yangata Patrice (este tltimo también originario de
Zemnio) colaboraron asimismo en la recogida y anilisis de las dem4s can-
ciones. Estas nos fueron cantadas en Bangui en marzo/abril de 1987. Las
cantantes fueron Florence (de unos 28 afios) y Elisa (de 18 afios aproxima-
damente), mujeres de origen zande de la region de Bambuti; y Dawa Julie
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(de 21 anos), Jeanne y Pauline (mujeres de mediana edad), que son de Ze-
mio o su region. Todas residian en Bangui, pero a excepcion de Dawa, que
hablaba francés, ninguna conocia bien una lengua europea.

Deseamos expresar nuestro sincero agradecimiento a nuestros colabo-
radores por el interés que han puesto en ayudarnos a realizar este estudio,
que es el resultado de la convergencia de dos programas de investigacion.
El de Esperanza Ruiz acerca de la lirica femenina universal ha recibido el
apoyo del Ministerio Espafiol de Educacion y Ciencia y del de la Cultura.
El de Raymond Boyd acerca de las lenguas centroafricanas, esta patroci-
nado por el Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS) francés
y ha recibido la autorizacion del Haut Commissariat de la Recherche Scien-
tifique de la Republica Centroafricana. Agradecemos a todos estos orga-
nismos el haber facilitado nuestros intercambios y colaboracion.

Notemos que la ortografia utilizada para los textos en lengua zande es
la propuesta por Boyd (d.p.a.). Tiene como caracteristica principal el uso
del caracter j para indicar que un morfema contiene vocales con el rasgo
fonolégico «tendido», rasgo que se comunica a todas las vocales de la pa-
labra que lo contiene. Por consiguiente, j no se pronuncia en si, sino que
sirve de signo diacritico. De esta forma, al reservarse los diacriticos de las
maquinas de escribir de tipo francés para los tonos (” tono alto, " tono me-
dio; el apéstrofe indica una rebaja tonal que afecta al tono alto siguiente),
se puede escribir el zande sin necesidad de introducir signos nuevos.

abreviaturas utilizadas en las traducciones

dem. = demostrativo
inter. = interrogativo
loc. = locativo

neg. = negativo

refl. =reflexivo

rel. = relativo

V. Cancionero

Cancion 1.A

mij bij anyégé nda siie, mangia ’tird 'té.

yo ver abejas con agujero hacha sobre-ellas negativo

He visto un nido de abejas en el hueco de un arbol, no hay
hacha para derribarlo (y recoger la miel).

kiindiri bakiimba ndagbéra wa kind kiindiri
desnudo hombre-maduro ser-feo como solamente desnudo
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Un hombre maduro desnudo es feo como un hacha sin mango.

mangiuda.
hacha

kiindiri parangd nia ngbdya™ wa kind roko
desnudo joven con belleza como solamente vestido
Un joven desnudo tiene la belleza de los vestidos de los

dMusungii
blancos
blancos.

déwérédengere pa ngbdjdima, gijne gu mo bij
onomatopeya al-lado puerta qué dem. tu ver
iShsh! algo se mueve al lado de la puerta, ;qué has visto

ngbdajwi’sa?

al-alba

al alba?

S mij dtdijnangia bandare té, bandare
yo todavia-conocer-neg. protector-mio neg. protector-mio
Todavia no sé quién me defenderd, no tengo otro defensor que

ngda kind bingiia™ ngda téete.
ser solamente gran-arbol ser «téete»
el poste(?) «téeter.

Cancion 1.B

mij bij anyégé nda siie, mangiid ’tird ’té.
He visto un nido de abejas en el hueco de un arbol, no hay
hacha para derribarlo.

biligurubuguru pa ngbdjdima, gijne gu nata
onomatopeya al-lado puerta qué dem. pasearse
iShsh! algo se mueve al lado de la puerta, ;quién merodea
ngbajwi’sa?
al-alba
asi de madrugada?

mij dtdijnangia bandere té, bandere

yo todavia-conocer-neg. protector-mio neg. protector-mio

No sé quién me defenderd, no tengo mas defensa que quedarme
ngda kind siijnga nda awijré.
ser solamente sentarse con hijos-mios
con mis hijos.
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mij nisujngu naa awijré, mij asiijnga nda awijré.
yo sentarse con hijos-mios yo sentarse con hijos-mios
Me suelo quedar con mis hijos, me quedaré con mis hijos.

Cancion 1.C
mij bij anyégé nda siie, mangiid 'tird 'té.
He visto un nido de abejas en el hueco de un drbol, no hay
hacha para derribarlo.
viigérévigere pa ngbdjdima, gijne mé bij ngbdjwi’sa?
iShsh! algo se mueve al lado de la puerta, ;qué has visto
al alba?

ka mij dijnangda zogore té, zogore

si yo conocer-neg. gobernante-mio neg. gobernante-mio

No llego a saber quién me gobernard, no me gobierna mas que
ngda kind pa ngbdjdima
ser solamente al-lado puerta
el contorno de la puerta.

Cancion 1.D
mij bij anyégé nia siie, mangiid ’tird 'té.
He visto un nido de abejas en el hueco de un drbol, no hay
hacha para derribarlo.
mij gbidi kajwiré pa ngbdjdima, mo
yo encontrar hermano-mayor-mio al-lado puerta, tu
He encontrado a mi hermano mayor al lado de la puerta,
yi: kajwiri kuaré
decir hermano-mayor otro-mio
dirias que era el hermano de otra.

mij dijnangda bandare té, bandare ngda
yo conocer-neg. protector-mio neg. protector-mio ser

No sé quién me defenderd, no tengo mas defensa que

kina Bamingida.

solamente «Bamingida»

«Bamingida».

Comentarios a la canciéon nim. 1

La version A es de Jeanne y Pauline. La B es de Dawa. La Cy la D son
textos escritos procedentes de cuadernos escolares de alumnos en Mboki.

Tratase de un canto cuya ambigiiedad le da una gran aptitud para el uso
alusivo. Tiene tres componentes fundamentales:
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1. Elprimer verso es siempre idéntico y permite reconocer la cancion.
Pensamos que en él encontramos un simbolismo sexual, lo cual queda ma-
nifiesto cuando se utilizan los versos segundo y tercero de la versiéon A. In-
clusive cuando las cantantes que suprimen dichos versos no reconocen una
alusion a la sexualidad, admiten que aqui se trata de la soledad de la mujer,

2. Se presenta alguien en la puerta de la casa (generalmente al alba).
Se trata de una presencia amenazante, que s6lo queda identificada expli-
citamente como masculina en la version D. (Notemos que kdjwiré herma-
no mayor mio’ puede, como bubd ‘padre mio’, utilizarse para invocar al
amante, tratdndose en los dos casos de miembros masculinos de la famlia
a los que se debe respeto.)

3. Lamujer declara «no conocer» sea a su protector, sea a su Opresor.
(En estas versiones, se emplea tanto bandare ‘el que me protege’ como zo-
gore ‘el que me gobierna’, que algunas cantantes trasforman en sogore ‘el
que me odia’; en una version que no presentamos por estar fundida con
otra cancidn, encontramos ijmire ‘el que me mata’. Esta posibilidad de ele-
gir entre un término positivo y otro negativo expresa la ambivalencia y la
incertidumbre que vive la mujer zande casada en las relaciones con su ma-
rido.) En su lugar, nombra un sustituto. En las versiones A y C, parece tra-
tarse de algin elemento estructural de su propia casa. En la B, se invoca la
presencia de sus hijos (tenerlos valoriza siempre a la mujer zande), aunque
en otras versiones se cita también a padres y hermanos. Ignoramos la iden-
tidad del personaje Bamingida (versién D). Aparece su nombre en alguna
cancion de otro repertorio en relacion con el gran jefe zande Ikpiro (que
reind a principios de siglo) y parece tener asociaciones de cardcter negati-
vo. No hemos podido obtener una explicacion de su presencia en esta can-
cion (;fundada en un parecido con bd migida ‘lugar de apoyo’?, compare-
se con las partes de la casa antes citadas).

Notas lingiiisticas

Las onomatopeyas de los versos 4 (A) y 2 (B y C) representan el ruido
que hace la persona que merodea.

Version A: ngiia significa “arbol, madera, poste téete parece ser tanto
el nombre de un drbol como de un soporte que de €l se fabrica. No hemos
podido identificar este arbol. El esquema tonal de la palabra sugiere un
préstamo de otra lengua.

Cancion 2.A
boro” féreté, ke nind, koo-dii, ke
persona a-mi neg. por-favor madre-mia ay por favor

No tengo a nadie, jayidame madre mia, ay, ayddame madre mia!
nind.
madre-mia
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giu ndiigé"’'ré nia buba, koo dii, ke nind.

dem. andar dem. con padre-mio

Cuando andaba con é€l...jay, aylidame madre mia!

gu flagorani ré néa buba, koo dii, ke nina.

dem. hablar-nuestro dem. con padre-mio

Cuando hablaba con €l... jay, aytidame madre mia!

gu pdrdangd ‘'ré nda buba, k6o dii, ke nind.

dem. jugar dem. con padre-mio

Cuando jugaba con €l... jay, ayidame madre mia!

gu stjngd 'ré nia buba, koo dii, ke nind.

dem. quedar dem. con padre-mio

Cuando pasaba el tiempo con €l... jay, ayidame madre mia!

gu nydjmii™’ré, koo dii, ke nind.

dem. amor dem.

Ese amor... jay, ayidame madre mia!

ka mij tingidij 'pard, mij kparij, k66 dii, ke nina.

si yo acordar de-ti yo llorar

Lloro cuando me acuerdo de ti, jay, ayidame madre mia!

mij yi foro : ka mo kidij sangbdro, mij kidij

yo decir a-t1 si td enviar hablar-tuyo yo enviar

y te digo : si me mandas un mensaje, yo te envio otro mio,
gimij foro koyo da, ko606 dii, ke nind.
de-mi a-ti hacia-alld también
jay, ayidame madre mia!

ka mo kidij ’dajwiro, mij kidij

si ti enviar hermana-mayor-tuya yo enviar

Si me mandas a tu hermana mayor, yo te envio a mi hermano
tamére foéro koyo, koo dii, ke nina.
hermano-menor-mio a-ti hacia-alla
menor, jay, ayidame madre mia!

ka mo kidij ’mbia fére kono, mij kidij mama

si td enviar piedra a-mf hacia-aqui yo enviar pantera

Si me mandas «calabazas», te aseguro que te envio una
foro nzu, koo dii, ke nind.
a-ti de-verdad
pantera, jay, ayidame madre mia!

ka mo mbiiré kono, mij ijmi  tiré aijma

si ti dejarme hacia-aqui yo matar refl. -me matar

Si no me vuelves a buscar, te aseguro que me mato, jay,
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nzu, koo dii, ke nina
de-verdad
ayudame madre mia!

ka ani tandii, mo kipere mbata yo fére, koo dii,
si nosotros andar tu seguir delante loc. a-mi
Pero si nos vamos los dos juntos, ti irds delante, jay,

ke nind.
ayudame madre mia!

Cancion 2.B

mo nikidij 'fiilgoro fére kono, ko6-dii-a,
td enviar hablar-tuyo a-mi hacia-aqui ay
Enviame a menudo tu voz, jay, ayiddame madre mia!

ke nind.

por-favor madre-mia
mo nikidij ‘'mongoré  fére kono, ko606 dii 4, ke nind.
td enviar risa-tuya a-mi hacia-aqui
Enviame a menudo tu risa, jay, ayidame madre mia!

mo nikidij ngbdyaro fere kono, koo dii 4, ke nina.

td enviar belleza-tuya a-mi hacia-aqui

Enviame a menudo la imagen de tu belleza, jay, ayidame madre
mia!

gu ngbdya”’ré, koo dii 4, ke nind.
dem. belleza dem.
Cuando veia esa belleza... jay, ayidame madre mia!
gu ngéra” ’ré, koo dii da, ke nind.
dem. mirar dem.
Cuando veia esa mirada... jay, ayidame madre mia!
gu sijngd 'ré, koo dii 4, ke nind.
dem. quedar dem.
Cuando pasdbamos el tiempo juntos... jay, ayudame madre mia!
gu rogoro ré, koo dii 4, ke nina. :
dem. interior-tuyo dem.
Cuando veia ese cuerpo... jay, ayidame madre mia!
i
gu ijme”™ mo nambirahd, koo dii, 4, ke nina.
dem. agua tu beber-la
Ese agua que bebes, jay, ayudame madre mia!
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gu rijndiro mo nanyéra koyo, koo dii da, ke
dem. diente-tuyo ti hacer-mueca hacia-alla
Tus dientes cuando haces una gran sonrisa, jay, ayidame
nind.
madre mia!
10 gu majmiro mo ndgbdza’ha koyo, ko6 dii 4, ke nina.
dem. pecho-tuyo ti sacudir-lo hacia-alld
El movimiento de tus senos... jay, ayudame madre mia!

Comentarios a la cancion niam. 2

Las dos versiones provienen de cuadernos escolares recogidos en Mboki.

Tratase, en la version A, de un lamento por la ausencia del amante, com-
puesto de dos partes:

1. Recordar momentos felices pasados en compania del amante.

2. Dirigirse directamente a €l para rogarle el envio de un sefial de amor
correspondido. La mujer se compromete a su vez a hacer lo mismo en la
misma medida; pero le advierte de que, si no fuera correspondida, le en-
viaria una maldicion o se mataria.

El dltimo verso se refiere al hecho de que el marido zande siempre an-
da unos metros por delante de su mujer. La mujer se figura, pues, el tras-
lado como casada al domicilio de su amante.

La version B estd algo empobrecida con respecto a la A. La segunda
parte de ésta ha quedado reducido a una sola férmula, que aparece ademas
al principio de la cancion, debido al cardcter cicico de esta musica. Lo que
la version B tiene de particular es que, por su contenido, se ve que se tra-
ta de una cancion en voz masculina. Es quizd por lo que este texto esté pre-
sentado por su autor con el titulo de chanson d’amour en lugar de como
una cancion kpazigi.

Notas lingiiisticas

Como en la cancién ndm. 1, se puede utilizar buba ‘papd’ para dirigir-
se al amante (el origen del bujbdya en el dialecto oriental, que aparece en
la cancién num. 10, debe ser el mismo). Se encuentran términos parecidos
(como, por ejemplo, «mi sefior») en la lirica china y de otros lugares.

La exclamacion koo dii o kéé dii a (siendo dii con toda probabilidad un
préstamo del francés dis!) expresa cualquier sentimiento fuerte desde el
asombro hasta el afligimiento.

La particula ke, que aparece en la apelacion a la madre, es un término
de cortesia que se suele colocar al final de una frase (a menudo con verbo
imperativo: mé sijngit ke ‘no te sientas?, siéntate, por favor’). Lo traduci-
mos libremente como una peticion de ayuda.
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Cancion 3

kiimba’mij tée, ke nind,
marido-mio lamento por-favor madre-mia
Te echo de menos, marido mio, jayidame madre mia,

koo-dii-a
ay
ay!
mo nibi ijme” bi  gimij da, dii a
td lavar agua lavar de-mi también
cada vez que te laves, lavate por mi también, jay!
mo ningéré angéra ngere gimij, dii d
td mirar mirar mirar de-mi
cada vez que mires a tu alrededor, mira también por mi, jay!
mo kidi ijme” di gimij da, dii d
td coger agua coger de-mi también
y cada vez que cojas agua para beber, coge también por mi,
jay!
5 mb nikaadj nyiké” kuaj gimij, dii d
td romper lefia romper de-mi
cada vez que cortes lefia, corta también por mi, jay!
mo niri  ri-hé” ri gimij, dii a
td comer comida comer de-mi
cada vez que comas, come también por mi, jay!
mo nird ramé” ra gimij ba
ti dormir suefio dormir de-mi desgracia

cada vez que duermas, duerme por mi, por desgracia (no
podemos dormir juntos)

Comentarios a la canciéon nim. 3

Cantada por Dawa, que la aprendi6 de su abuela.

Tratase de un canto de afioranza del marido ausente. La mujer se ima-
gina que €l estd solo como ella y que, por lo tanto, no tiene a nadie que le
haga las tareas cotidianas que ella solia hacer por €l, como traer agua para
beber y lavarse, cortar lefia, hacer la comida y compartir su cama. Le rue-
ga que, cada vez que realice estas tareas, las haga por los dos, tal como ella
lo hacia cuando él estaba presente. Ademas, en el verso tercero, le pide
que, siempre que mire a su alrededor para ver si alguien llega, piense que
ella también estd en situacion de espera y deseosa de volver a verlo.
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Notas lingiiisticas

Por kiilmba’mij en el verso 1, la cantante sustituye a veces «Bajrabiri». Se
trata con toda probabilidad de una apelacion cuyo origen etimoléogico es bo-
ro ‘persona’, birij ‘que es negra’ y que se utiliza como expresién de carifio.

Acerca de las exclamaciones (k60) dii y ke nind, consultar los comen-
tarios a la cancion nim. 2.

Cancion 4
a’ko nina, gu ijme™ mo dmbira, kind gimij 'dii
ay madre-mia dem. agua td beber solamente de-mi ser

Ay, madre mia! bebo la misma agua que tu,

ka mo mbiri Mbdjmii, mij mbiri kind’ha

si ti beber Mbomu yo beber solamente-ello
si bebes agua del Mbomu, la beberé yo también,
ka mo mbiri Bajku, mij mbiri kind’ha

si bebes agua del Boku, la beberé yo también,

ka mo mbiri Keré, mij mbiri kind’hd
si bebes agua del Kere, la beberé yo también,

5 ka mo mbiri Ura, mij mbiri kina’ha
si bebes agua del Ura, la beberé yo también,
ka mo mbiriSijnga, mij mbiri kind’ha
si bebes agua del Singo, la beberé yo también,
gu ndiigé"mo andu ’ré, kind gimij 'dil
dem. marcha ti andar dem. solamente de-mi ser
Ando lo mismo que tu,

gu kpéh mo dkpira ré, kind gimij 'dil
dem. llanto td llorar dem.

lloro lo mismo que tu,

gu fagé mob afa 'ré, kind gimij 'dil

dem. habla tu hablar dem.

hablo lo mismo que tu,

10 gu mongo™ moé dmaongo ré, kind gimij 'di
dem. risa tdreir dem.
me rio lo mismo que tu,
gu td mo ata 'ré, kind gimij dil
dem. pasear tu pasear dem.
me paseo lo mismo que tu.



70 Raymond Boyd y Esperanza Ruiz Olavide

Comentarios a la cancion nam. 4

Version cantada por Jeanne y Pauline.

Disponemos también de varias versiones escritas cuyo contenido es sen-
siblemente igual. Es una de las canciones kpazigi mds sencillas y también
m4as conocidas. Jeanne y Pauline se acuerdan de haberla cantado siendo
pequeiias para lamentar la ausencia de su madre, pero se puede cantar tam-
bién por la ausencia de cualquier persona querida, incluido el amante. Es-
t4 basada en dos frases hechas: la primera permite introducir la cancion
(verso 1); la segunda afirma: si bebes el agua de tal rio, la beber€ yo tam-
bién. El hecho de poder beber del mismo rio reline simbdlicamente a dos
personas separadas. Si la cantante lo desea (como es el caso en esta ver-
sion), puede volver luego a la primera frase, sustituyendo el «beber agua»
por otras actividades. Asi se expresa la intencion de estar haciendo lo mis-
mo que la persona querida en otro lugar.

Se notara que las canciones nims. 2, 3 y 4 tienen como elemento comun
el de la reciprocidad de los amantes separados.

Cancion 5

mo ndydj ka gd, mij abijro ijjme y6, mij abijro kporo
td venir para ir yo ver-te agua loc. yo ver-te pueblo
Vienes solo de paso, te veré al lado del rio, te veré en tu

yo
loc.
pueblo,

ngba-ti ngda mo ré, mij abijro kind yO
ser-bueno-a ser td dem. yo ver-te solamente alla

prenda mia, alla te veré,

wéné bdadia ’'ngbaré, mij abijro kporo yo

hermoso amante boca-mia

amor mio, te veré en tu pueblo,

ka pai vird dii, mij abijro kind yo, mij abijro kporo
Si cosa Concesivo ser

pase lo que pase, alla te veré, te ver€ en tu

yo
pueblo
5 wéne badia ’kpiaj, mij abijro wajri ’tié

hermoso amante muerte yo verte donde pues
amor mio de siempre, ;donde te veré si no?



El kpazigi, un género de cancion femenina zande... 5

ngba mo tiré gbe, mij abijro kpéro yé
ser-bueno tu sobre-mi mucho
me gustas mucho, te veré en tu pueblo,

A

da dii "wéré ’tié wa kina ngba-ti ‘tie,
qui€n ser asi pues como solamente ser-bueno-a pues
no hay nadie como ti, mi amor, te veré en tu

mij abijro kpéro yo

yo verte village loc.

pueblo,
mo ambiire fiida, a(ni) nikagd ndamo
tu dejar-me a quién nosotros ir contigo
no me podras dejar por otra, nos iremos juntos ti y yo,
wéné badia 'tijré, a(ni) nikandii ndamo
hermoso amante oreja-mia nosotros andar contigo

querido mio, nos marcharemos juntos,

10 ani andit ndamo, ani kivajgd ’sd, ani
nosotros andar contigo nosotros volver uno nostros
nos marcharemos y volveremos juntos, y nos pasearemos

kita wa sa

pasear como uno

juntos,
wa mo abijre ré, mij nikakpij akpij, mij abijro kporo yo
como tu ver-me dem. yo morir morir

tal como te lo digo, me muero, te veré en tu pueblo,

mij ndkpdra gbe tipd ka bijro
yo llorar mucho por para ver-te
lloro mucho de ganas de verte.

Comentarios a la cancion num. 5

Texto escrito procedente de un cuaderno escolar de Mboki.

Tratase de una cancién en que se anticipa el encuentro de los amantes.
La mujer esta deseosa de volver a ver a su amado. Se propone encontrar-
lo en el lugar adonde se va a buscar agua (tarea femenina entre los zande)
y, con mds insistencia, en el pueblo de él. Le declara su preferencia con va-
rias expresiones de carifio. En los versos 8-10, le propone «que se vayan
juntos», alusion a un eventual matrimonio.
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Notas lingiiisticas

En el verso 10, el zande dice ‘nos iremos contigo’ por ‘iremos tu y yo’,
con lo que se garantiza la interpretacion inclusiva del pronombre ‘noso-
tros’ (el zande desconoce una oposicion lexical inclusivo/exclusivo).

En los versos 5, 6 y 8, se encuentran ejemplos del uso retérico de los in-
terrogativos, muy frecuente en zande.

Cancion 6

ka mé nigasijré, ka mo nigasijré
si ti acompanar-me si tu acompanar-me
isi me hubieras acompafado!

ka mo nigdsijré mbure t turunée, ka mo
si ti acompanar-me dejar-me sobre vuelta sitd
iSi me hubieras acompanado hasta donde se vuelve el camino!

nigasijré

acompafnarme
mij tdndil, mo nikdaraga ’tiro ka siijnga, ka mo
yo andar tu volver refl.-te para sentarse si tu

Ves que me voy y tan sélo das media vuelta y te sientas. jSi
nigdsijré
acompanar-me
me hubieras acompafiado!

bakéré nydjmiiro, bakeéré nyajmiiré  dii adia

grande amor-tuyo grande amor-tuyo coger+rel. coger

Un gran amor por ti, un gran amor por ti me ha

tiré ghe
sobre-mi mucho
poseido.

Comentarios a la cancién nam. 6

Texto escrito procedente de un cuaderno escolar de Mboki.

Tratase de una cancion de decepcion. Después de haber estado en ca-
sa de su amante, una mujer se queja de que €l la haya dejado marcharse sin
acompainarla de vuelta, como ella lo hubiera deseado. Le reprocha este
abandono, pero a la vez le declara todo el amor que por él siente.

En otras versiones (disponemos de varias, tanto cantadas como escri-
tas), al suprimirse el verso 3, se obtiene la interpretacion de que es el hom-
bre quien se va sin hacer caso de la mujer, que hubiera querido acompa-
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farlo durante una parte del camino. En tal caso, se pueden introducir otras
condicionales irreales: ka mé nidsidaré ‘si te hubieras despedido de mi, hu-
bieras debido despedirte’, ka mij niyambiijré ‘si te hubiera llamado, de-
biera haberte llamado’. Con otras sustituciones, se llega incluso al sentido:
«puesto que ya no me quieres, debieras llevarme de vuelta a casa de mis
padres (de donde me sacaste para casarte conmigo)».

Nota lingiiistica

En el verso 2, turunée es un préstamo del francés tournée (al parecer,
mal empleado por tournant, si no hay que entender «cuando yo estaba de
gira», otra interpretacion curiosa pero posible).

Cancion 7

da yda : mij agd nidamo, ij’sa, ij’sd ke
quién decir yo ir contigo a-lo-mejor a-lo-mejor cortesia
. Que me voy contigo? A lo mejor,

wara mij andii ndamo, ij’sd, ij’sa ke
tal-vez yo andar contigo

tal vez me marche contigo,

wara mij agd ndamo, ij’sd, ij'sa ke
tal-vez yo ir contigo

tal vez me vaya contigo,

wara mo andit ndamij, ij’sd, ij’sd ke
tal-vez ti andar conmigo
tal vez te marches conmigo,
S5 wara mo apij ndamij, ij’sd, ij’sd ke
tal-vez tu acostarse conmigo
tal vez te acuestes conmigo,
mo tiijma ‘bdrdngbdaré mbatdano
tu compensar delante-mia antes
paga primero el precio de mis favores.

Comentarios a la cancién num. 7

Cantada por Jeanne y Pauline.

Tratase de atenuar los ardores de un pretendiente. Sin rechazarlo del
todo, la cantante declara, con tono de burla y un fuerte sentido economi-
co, que el amoroso pretendiente tendrd que «compensarla» (sea hacién-
dole regalos, sea pagando una dote) antes de que se entregue.
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Cancion 8
kiilmba’mij  giidri kindu ku mvadj yo
marido-mio levantarse andar a hierba loc.
Mi marido se marché al campo,
ko kiguari kiyajga
€l levantarse volver
luego regreso,
kidi ngbagida”kimigidijhé
coger bicicleta apoyar-la
dejo su bicicleta apoyada,
kidi baso” kiduahd
coger lanza clavar-la
cogio su lanza y la clavé en el suelo,

S ko kisinare kiya : bakinde”™ wajri
¢l preguntar-me decir comida donde
me preguntd, ;dénde estd la comida?

mij kiya fiiko : bakinde” ho té
yo decir a-él comida aqui neg.
le dije, no hay comida,

ko kizadijre ngbéndengbende, kinarijre ngbada

¢l agarrar-me fuertemente golpearme onomatopeya
me agarrod con fuerza y me pego, zas, zas,

mij kiya : woowdo agiimere, mij kpij

yo decir ay parientes-mios yo morir

dije, jay! me muero, familia mia,

adijmaré kiti, arogoré kiidj akiidj
rinones-mios romper adentros-mios romper romper

la espalda se me rompi0, las entrafias se me estallaron.

Comentarios a la cancién nim. 8

Texto escrito procedente de un cuaderno escolar de Mboki.

Tratase de un canto de malmaridada. El marido vuelve de la caza, en-
cuentra que su mujer no le tiene la comida preparada y le pega. Ella apela
a su familia (el matrimonio zande siendo exdgamo y patrilocal, la mujer se
encuentra rodeada de la familia de su marido, que tiende a darle a éste la
razén en todo).

Noétese como se establece una serie de estructuras gramaticales bipar-
titas basadas algunas veces en el empleo de dos verbos en la forma conse-
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cutiva (con prefijo ki-), otras en un verbo ‘decir’ seguido por lo dicho y en
tltimo lugar, en el uso de un verbo seguido por un ideéfono.

Varios elementos de esta cancidon narrativa son simbolos sexuales co-
nocidos, en particular, la lanza y la bicicleta (una cancién masculina zande
dice: la mujer es una bicicleta que uno pedalea y otro viene a pedalear des-
pués). Si se desarrolla una interpretacion sexual de la cancion entera, la au-
sencia del marido (verso 1) puede aludir a la insatisfaccion sexual de la mu-
jer. La vuelta con el abandono de la bicicleta sugiere la posibilidad del
adulterio durante la ausencia. Asimismo, la tarea diurna principal de la mu-
jer, la preparacion de la comida, puede representar la «tarea nocturna». La
mujer se niega a dar al marido lo que desea; ella no se ocupa de €l puesto
que él no se ocupa de ella.

Se notard también que, aunque estas canciones pertenezcan a un re-
pertorio antiguo, no son impermeables a elementos de la modernidad (co-
mo, por ejemplo, referencias a la bicicleta o préstamos de otras lenguas co-
mo el francés, ver la cancion precedente).

Cancion 9

wa mo ari hé” wa mbara, namo daydaj ni
como ti comer cosa como elefante madre-tuya venir con
Como comes cual elefante, cuando venga tu madre dentro de

gujrdgo™, rif Gri gijni hée
dem.-momento ella comer qué cosa
poco, ;qué comera?
wa mo ari hé™ wa mbara, baméo dydj ni gujriago”, ko
...padre-tuyo... gk

Como comes cual elefante, cuando venga tu padre dentro de
ari gijni hée
poco, ;qué comera?
mo ndwira boro nyémoro, gu bijnd nadfijna 'ré,
tu parecer persona pereza dem. campo crecer dem.
Pareces un perezoso; ese campo lleno de malezas, ;€s que no
mo dbijngahd ‘tée
td ver-lo-neg. neg.+inter.
lo ves?
mo bij ndiigé boro nyomoro, gu bijna nafiyjna 'ré,
td ver marcha persona pereza
Mira ese andar de perezoso; ese campo lleno e malezas, ;es
mé dbijngahad ‘tée
que no lo ves?
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5 mo bijngéra boro nyomoro, gu bijnd ndfiijna 'ré,
tu ver mirada persona pereza
Mira esa mirada de perezoso; ese campo lleno de malezas, ;es
mo abijngahad ’tée
que no lo ves?

Comentarios a la cancion num. 9

Texto escrito procedente de un cuaderno escolar de Mboki.

Tratase de un canto de malcasada en la que la mujer acusa al marido de
ser glotén y perezoso. Puesto que el marido come todo, no quedard nada
para sus padres si llegan (versos 1-2; en tal caso, la mujer pasaria por pe-
rezosa por no haber preparado la comida, si no denunciara abiertamente
al marido). Tampoco se ocupa de cultivar su campo como debiera para que
la familia siga teniendo sustento.

Cancion 10

bajbdya, najbdya ngaa mij tée, gbdjgada, ka fij
querido querida ser yo neg. onomatopeya para oler-mal
Amor mio, no soy amor tuyo, jhueles mal!

kutiré
contra-mi
mo ndfij kutiré wa zZijri mbara, ka fiij kutiré

td oler-mal contra-mi como podrido elefante

Hueles como carne de elefante podrida, jhueles mal!

gijni kimba ngda mo kaa fara ‘tiparé

qué hombre ser tu irreal+rel. hablar por-mi

No eres el que debiera haber pedido mi mano,

gijni kiimbd ngda mo ngda kijsi akoéndo

qué hombre ser tdser encerrar gallinas

,qué clase de hombre eres ti que encierras las gallinas (por
la noche)?

5 gijni kimbd ngda mo ngda kijsi aango

qué hombre ser ta ser encerrar perros

.qué clase de hombre eres ti que encierras los perros (por
la noche)?

mo dgdnga tée, mij dij gil ’kiimba

td ir+neg. neg.+inter. yo coger de-mi hombre

Jpor qué no te has ido para que me case con el que quiero?
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mo dkpijnga tée, mij di gii "kitomba
tl morir+neg. neg.+inter.
.por qué no te has muerto para que me case con el que quiero?

Comentarios a la cancién num. 10

Cantada por Elisa.

Tréatase de una queja de malcasada, la mds agresiva de las que presen-
tamos aqui. La mujer expresa su rechazo a través del olfato al decir que su
marido huele mal y atribuirle la tarea de ocuparse de los animales domes-
ticos mds sucios. Desearia que se marchase o se muriese para poder esco-
ger como marido al hombre que quiere.

Notas lingiiisticas

Las férmulas bajbdya y najbdya, que aparecen en el primer verso, son
términos basados en bd ‘padre’ y nd ‘madre’, respectivamente.

Una traduccion literal del tercer verso seria ‘; quién siendo ti hubiera po-
dido pedir mi mano?’, es decir, ‘quién eres ti para haber pedido mi mano?’.
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Resumen

Los zande son un pueblo de Africa central que habla una lengua «uban-
guiana». Se sirven de diversos instrumentos musicales que van acompaina-
dos de sendos repertorios de canciones. Aqui se describe el instrumento
ritmico llamado «kpazigi», cuya utilizacion estd reservada a las mujeres, y
se definen las modalidades y circunstancias de su empleo. Se constata ade-
mas que el cancionero correspondiente se compone en su mayor parte de
textos liricos puestos en boca femenina y que la tematica, las formulas lin-
glifsticas y los simbolos asociados a dicha lirica tienen su contrapartida en
casi todas las tradiciones populares conocidas hasta el momento, lo cual se
pone de manifiesto mediante la comparacién de los textos zande con una
serie de ejemplos encontrados en los cancioneros de culturas muy diferen-
tes. Frente a este enfoque «universalista», el articulo acaba situando diez
canciones zande (algunas en diversas versiones) dentro de su propio con-
texto cultural mediante una presentacion en lengua original y traduccion
castellana (tanto palabra por palabra como literaria), acompanada en ca-
da caso de comentarios culturales y lingiiisticos.






