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1 Por su pristino origen arraigado en arquetipos del folklore universal,
naturaleza genérica y acendrada funcion en la vida cotidiana, la nana,
de un modo similar a otras modalidades como los cantes de laboreo,
apenas ha venido teniendo cabida en los recitales de flamenco en-
marcados en pefias y marcos performativos similares . En este senti-
do, como tendremos la ocasién de comprobar en las paginas que si-
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guen, su integracion en el repertorio del flamenco, con presencia en
grabaciones y escenarios por lo general destinados a las artes
escénico-teatrales, resulta muy reciente. Tal coyuntura a nivel de gé-
nesis y proceso evolutivo fue asi, entre otras razones, por el hecho de
que se consideraba un estilo vinculado a raices populares y folkloricas
sin que el proceso de aflamencamiento hubiera calado todavia de
pleno, segiin habia sucedido con palos como el fandango, la malague-
na o los estilos averdialaos. Sin embargo, era una cuestion de tiempo
para que la nana gozara de una expresion de marcada impronta fla-
menca mas alla de testimonios entre la voz musical y la palabra litera-
ria integrados en zarzuelas y propuestas estéticas como las de Fede-
rico Garcia Lorca o Manuel de Falla.

2 Ala vista de lo expuesto en este portico contextual, abordaremos, por
tanto, la paulatina forja de la nana flamenca en cuanto a naturaleza
genérica y proceso evolutivo hasta cristalizar en un género que, en la
actualidad, forma parte, por derecho propio, del elenco de estilos de
tan singular manifestacion artistica. Para ello, organizaremos nuestro
estudio analitico, en el plano estructural o de dispositio, en dos tiem-
pos conforme, valga la metafora, a un ritmo binario. La primera parte
comprendera un acercamiento a su definicion, con su propia especi-
ficidad en el caso del flamenco, para desgranar, después, las etapas e
hitos cardinales de la nana flamenca que hicieron posible, ya en su
protohistoria, el paso de las senas de identidad folklorica a la inter-
pretacion con estilemas expresivos reconocibles en la estética de lo
jondo. Adentrémonos, en primer lugar, en la definicion técnica de
nana atendiendo al estado de la cuestion, si bien desde una revision
critica.

1. Hacia una definicion de la nana
flamenca: estado de la cuestion y
revision critica

3 Con el objeto de contextualizar debidamente nuestro objeto de estu-
dio, resulta oportuno comenzar prestando atencion al caracter etio-
logico de la ‘nana. Como pone de relieve el DRAE (2001 II: 1564), la

nana o cancion de cuna, en términos generales, se define como el
«canto con el que se arrulla a los nifios». Sin embargo, acercandonos
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mas a la caracterizacion genérica de la que podemos denominar nana
flamenca, se ha venido sefialando de manera especifica, al decir de
Blas Vega y Rios Ruiz (1988 II: 535), que se trata de un

cante con coplas que presentan formas y metros variados, que se
amoldan al balanceo de las cunas, aunque es frecuente la de cuatro
versos, el primero y el tercero heptasilabos y el segundo y el cuarto
pentasilabos. Aunque no es propiamente un cante flamenco, se suele
incluir dentro de los cantes folcloricos aflamencados de origen anda-
luz. Es un cante dulce y evocador de la infancia, sin excesivos ador-
nos ni melismas y, aunque a veces se acompanan de la guitarra, en su
medio natural (que es la madre meciendo al nino) no se acompana

..

4 Un ejemplo paradigmatico de esta aseveracion o aserto podria ser el
de esta nana compilada por Felipe Pedrell en 1922, sobre la que volve-
remos:

Fig. 1. Transcripcion de Nana IV, de Felipe Pedrell (1922)

Felipe Pedrell {1922)
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Fuente: elaboracién propia.
5 Ahora bien, la definicion de nana brindada por Blas Vega y Rios Ruiz

es susceptible de ser matizada en tres aspectos medulares. El prime-
ro de ellos viene dado por la adaptacion «al balanceo de las cunas», lo
que conlleva inevitablemente la tendencia a un ritmo binario. Una ex-
celente muestra de tal proceder estético lo proporciona esta nana
compuesta por Manuel de Falla e inserta en sus Siete canciones popu-
lares espanolas (1907-1914):

Licence CCBY 4.0


https://preo.u-bourgogne.fr/textesetcontextes/docannexe/image/4239/img-1.jpg

Caracterizacién genérica e historia evolutiva de la nana flamenca (con tonos de zarzuela y huellas
sonoras de Lorcay Falla)

Fig. 2. Transcripcion de Nana, de Manuel de Falla (1907-1914)

Manuel de Falla (1907-1914)
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Fuente: elaboracién propia.

6 Y es que, si bien es cierto que un considerable nimero de nanas se
prestan a esa acentuacion materializada en compases binarios debido
al balanceo de la mecedora, donde tradicionalmente la madre acuna-
ba al nifno, también se detectan ritmos ternarios, como evidencia la
célebre «Nana de Sevilla», bajo la rabrica autorial de Lorca y cantada
por Encarnacion Lopez Julvez, ‘La Argentinita’:
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Fig. 3. Transcripcion de Nana de Sevilla, de Federico Garcia Lorca (1931)

Federico Garcia Lorca (1931)
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Fuente: elaboracién propia.

7 El segundo aspecto susceptible de matizacion reside en el caracter
«dulce y evocador de la infancia», habida cuenta de que, aunque es
cierto que la mayoria de los textos que forman parte del acervo cul-
tural de las nanas transmiten sentimientos y emociones ligados a la
ternura y al carifo, en contraste, otros testimonios evocados por
Garcia Lorca aluden a temas bien distintos tales como la amarga des-
consideracion hacia el bebé e incluso la infidelidad de la mujer adul-
tera. Baste recordar los siguientes ejemplos que formaron parte del
contenido de la conferencia que impartido en el Vassar College de
Nueva York en 1930 bajo el titulo «Las nanas infantiles», con comen-
tarios en calidad de injerencias aclaratorias del propio autor grana-
dino (1984 I: 151-176) remozadas de cierta patina y acento teatral:

NANA

Vete de aqui; td no eres mi nino;
tu madre es una gitana.

Tu madre no esta;

no tienes cuna;

eres pobre, como Nuestro Sefior.
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NANA DE ASTURIAS

(expresa el deseo de la mujer adultera) 2
El que esta en la puerta

que non entre agora,

que esta el padre en casa

del nenu que llora.

Ea, mi nenin, agora non,

Ea, mi nefiin, que esta el papon.
El que esta en la puerta

que vuelva manana,

que el padre del nenu

esta en la montana.

Ea, mi nenin, agora non,

Ea, mi nefiin, que esta el papén.

8 El tercer y altimo aspecto susceptible de revision ataiie a la afirma-
cion que sostiene que la nana se erige como una modalidad genérica
carente de melismas. Cierto es que, en su origen, la nana debia cons-
tar de escasas notas y adornos microtonales para poder cumplir su
funcion esencial, esto es, dormir a un nino pequeno. De hecho, la mo-
notonia radicada en una suerte de salmodia entre recitativo y el fra-
seo armoénico-melodico, el ostinato ritmico y la desnuda sencillez es-
quematica de la melodia son cualidades musicales que invitan al
sopor, al adormecimiento, a la tranquilidad, en fin, que propicia con-
ciliar el sueno. Sin embargo, a medida que el género de la nana fla-
menca se va a ir consolidando en el imaginario de la estética flamen-
ca, no siempre va a ser esta la constante principal. Tanto es asi que
grabaciones de artistas del fuste creativo de José Tejada Martin, ‘Pepe
Marchena) o, mas reciente en el tiempo, de Manuel Moreno Maya, ‘El
Pele) aportan una vision diferente a la luz de la ingente cantidad de
melismas, amplitud de tesitura y rango, e incluso intensidad expresi-
va en la interpretacion de lo que viene a ser ya un cante, aunque con
la huella sonora del arquetipo folclorico como hipotexto literario-
musical al fondo. Aportamos, para que se pueda comprobar nuestra
hipotesis, la transcripcion circunscrita a la version de ‘El Pele”:
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Fig. 4. Transcripcion de Mi nifia Gema, de Manuel Moreno Maya, ‘El Pele’ (1995)

El Pele (1995)
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Fuente: elaboracién propia.

9 En suma, a la vista de los ejemplos musicales aducidos, podemos lle-
gar a la conclusion de que la vision meritoria de dos reconocidas au-
toridades en los estudios especializados del flamenco de la talla de
Blas Vega y Rios Ruiz responde, en consecuencia, a una definicion
tradicional de nana que se ha venido asentando en el flamenco, pero
que, mas alla del estado de la cuestion, requeria una revision critica
en aras de proponer nuevas perspectivas de estudio. A esta circuns-
tancia cabe afiadir que, desde la publicacién de esta definicion, nu-
merosas han sido las variaciones interpretativas a nivel vocal, instru-
mental y estético-conceptual que ha experimentado la modalidad ge-
nérica de la nana flamenca hasta nuestros dias, como veremos a con-
tinuacion.
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2. Caracterizacion genérica e his-
toria evolutiva de la nana flamen-
ca: cronologia

Como es sabido, el flamenco se erige como un arte poliédrico y ver-
satil, sustentado fundamentalmente en el cante, el baile y la guitarra,
presente en numerosas manifestaciones, dominios y disciplinas, asi
desde la poesia a las artes escénicas. Pero el flamenco es sobre todo
musica, dado que no podrian entenderse la escenografia o la fotogra-
fia vinculadas a lo jondo sin un baluarte sonoro que les permita abrigo
e identidad estética. A este respecto, la nana flamenca ha tenido,
como cualquier modalidad genérica jonda, una génesis primigenia y
un desarrollo fraguado y consolidado en el tiempo.

Pues bien, sirviéndonos de diferentes fuentes consultadas en un con-
siderable niimero de centros documentales 3, el pormenorizado ana-
lisis de dicho contenido nos ha permitido establecer la siguiente cro-
nologia organizada en etapas e hitos fundamentales con el objeto de
proponer una sucinta historia evolutiva de la nana flamenca aten-
diendo a su caracterizacion genérica:

Protohistoria: modelos fundacionales (1874-1955).

Fronteras entre lo popular y lo culto, entre la oralidad y la escritura:
representacion de la nana en la zarzuela del siglo XX.

Manuel Garcia Matos y la Magna Antologia del Folklore Musical de Es-
pana (1955).

Consolidacion de la nana flamenca (1956-1978).

Desarrollo de la nana flamenca (1979).

Ultimas tendencias: textos y contextos.

Comencemos por la primera de estas etapas.

2.1. Protohistoria;: modelos fundaciona-
les (1874-1955)

El compositor y pianista malaguefio Eduardo Ocoén incluyo, en 1874,
una nana en Cantos espanoles: coleccion de aires nacionales y popula-

Licence CCBY 4.0



Caracterizacién genérica e historia evolutiva de la nana flamenca (con tonos de zarzuela y huellas
sonoras de Lorcay Falla)

res: canto y piano formada e ilustrada con notas explicativas y biogra-
ficas. Es la siguiente:

Fig. 5. Transcripcion de Nana, de Eduardo Océn (1874)

Eduardo Ocon (1874)
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Fuente: elaboracién propia.

Como se evidencia en el ejemplo precedente, tomando como eje de
referencia la tonalidad de Mi frigio con modulacion hacia Mi mayor
tras el segundo calder6n, aunque carece de indicaciones de compas,
resulta factible adaptarla a un compas binario. A nivel vocal, el &mbito
no supera la octava mientras que la melodia circula por grados con-
juntos con abundantes apoyaturas. En lo que atane al plano literario,
el texto responde a la estructura genérico-métrica de una copla de
seguidilla, es decir, una estrofa de cuatro versos en la que el primero
y el tercero son heptasilabos, con rima consonante, y el segundo y el
cuarto son pentasilabos atendiendo a la rima asonante.

Y es que, durante este ultimo tramo del siglo XIX, época en la que
Ocon divulga sus obras, surgen en distintos paises europeos las lla-
madas Sociedades Nacionales de Musica con el objetivo de perpetuar
las melodias y rasgos musicales de una region, teniendo lugar, al
tiempo, el nacimiento de la musicologia y el folklore como ciencias
que venian a analizar las raices estéticas de los pueblos. Sobre este
particular, el cante flamenco, en un principio, no formaba parte del
estudio de ninguna de estas disciplinas cientificas, por lo que se hace
necesario destacar la labor de compilacion como tarea de campo y
divulgacion que desarrollaron dos autoridades y personalidades de la
musica espafiola: Felipe Pedrell y Antonio Machado y Alvarez ‘Demo-
filo’ (Cruces 2020). De hecho, si cotejamos el incipit de las nanas de
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Ocon y de Pedrell, se detectan tanto la similitud textual como la di-
vergencia melodica %:

Fig. 6. Transcripciones del incipit de Nana, de Eduardo Océn (1874) y Nana |, de
Felipe Pedrell (1922)
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Fuente: elaboracién propia.

16 En efecto, en 1881 vieron la luz editorial la compilacion de cantes fla-
mencos de Antonio Machado y un sabroso cancionero de coplas fla-
mencas a cargo del poeta popular Manuel Balmaseda y Gonzalez.
También se crea en ese ano la Sociedad Folk-Lore Andaluz, contando
entre sus mas socios honorarios con Williams J. Thoms, Giuseppe
Pitre y Hugo Schuchardt. Sobre este tltimo, por cierto, el intercam-
bio de informacion entre Machado y el eminente erudito austriaco
queda patente en «Analogia entre los cantares alpinos y andaluces»,
carta dirigida por el profesor de la Universidad de Graz a ‘Demdfilo;,
como se colige de El Folk-Lore Andaluz. Organo de la Sociedad de este
nombre en septiembre de 1882. En esta época, en concreto un ano
después, se funda Folklore Espatiol. Biblioteca de las tradiciones popu-
lares espanolas, conformada por nueve voliumenes consagrados a
temas tan diferentes, pero a la vez enriquecedores desde el punto de
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vista étnico-cultural, como fiestas y costumbres andaluzas, folklore
de Madrid, juegos infantiles de Extremadura, sobre maleficios y de-
monios, notas a proposito del mito del basilisco, apuntes dedicados a
la topografia, cancionero popular gallego o cuentos populares de Ex-
tremadura.

Como resultado de este creciente interés por las costumbres y can-
ciones populares, a finales del siglo XIX y principios del siglo XX,
coincidiendo en paralelo con un ingente nucleo de articulos publica-
dos en periodicos y revistas consagrados a tales materias de estudio,
podemos considerar ya un circulo importante de autores espanoles,
especialmente sevillanos, inmersos en un abnegado y vocacional es-
tudio de las tradiciones populares en virtud de métodos cientificos.
Nos referimos, entre otros preclaros nombres, a Joaquin Guichot y
Parody, autor de Oye un cantar de mi tierra: Canciones (1923), con
prologo de los hermanos Alvarez Quintero. Se trata este, en particu-
lar, de un libro estructurado en cuatro bloques, a saber, «Canciones
sevillanas», «Otras canciones andaluzas», «Canciones madrilenas»,
«Canciones diversas», con el objeto de transmitir al amplio publico
canciones populares de su época, citando, a la par, a los compositores
de las mismas: Ruiz de Azagra, Modesto Romero, Font de Anta, Vivas,
Rafael Calleja, Bertran Reyna, Ricardo Yust, Federico Villarrazo, Es-
pert Morera, Ortiz de Villajos, Orejon, Rodriguez Frutos, Pérez Moris,
E. Manella, Vicente Romero, M. Pigem, José Luis Lloret, José Font y J.
F. Pacheco. Junto a Guichot y Parody, cabe rememorar otras preclaras
figuras como los eruditos Alejandro Guichot y Sierra, su hijo, Juan An-
tonio de Torre Salvador, Siro Garcia del Mazo, Rafael Alvarez
Sanchez-Surga, Sergio Hernandez de Soto, Luis Romero y Espinosa,
Gonzalo Segovia y Ardizone, Manuel Diaz Martin, Sales y Ferré, Jaco-
bo Laborda Lopez o Fernando Belmonte Clemente.

Por lo demas, esta creciente sensibilidad e inclinaciéon por las melo-
dias populares espafiolas no es sino una consecuencia logica y natu-
ral de los movimientos de relieve que se estaban desarrollando por
entonces en Europa durante los ultimos compases del siglo XIX. En
este sentido, frente a la posicion hegemonica que ocupaban Francia,
Italia y Alemania, no solo en el plano politico-militar sino también en
el artistico-musical, se erigen otros emporios musicales de relieve
como Escandinavia, Rusia, Hungria y Espafa. Es, por tanto, en este
contexto historico-cultural en el que, en 1882, precisamente en el
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marco de esta Orbita machadiana de recopilacion de cantares tradi-
cionales, se publica Cantos populares espanoles, recogidos, ordenados e
ilustrados por Francisco Rodriguez Marin (1882), en cuyo tomo I, sec-
cion 1%, se incluyen cuatro nanas. Veamos el arranque de la primera:

Fig. 7. Transcripcion de Nana I, de Francisco Rodriguez Marin (1882)

Andante moderato

P ] | 1 | | || I 1 | | | |
- C —— 4 | - 72 i
| | 1] L 1 1] L) 1]
[ i ¥
Me - se, me - se, me - se T -t - 1a no me - re - ses;
fy [r—— |
1 i I 1 = ErE———— - - = — = ﬂ
e e e e T S e T s :
e/ I ¥ ¥ —
Yo que me me - si e - ti -ta me-re - si

Fuente: elaboracion propia.

19 En esta primera nana destaca, fundamentalmente, el compas binario,
la tesitura reducida (Sol#-Re) y el seseo como fendmeno fonético en
el texto, lo que nos lleva a pensar que ha sido registrada en algin
lugar de las provincias de Sevilla o Cordoba, enclaves frecuentados
por el biblitfilo, en los que, como sucede todavia hoy, el seseo resulta
frecuente. De la segunda nana se distingue, en cambio, la escritura en
compas binario de subdivision ternaria, la tesitura aguda y la presen-
cia de elementos textuales y formulares caracteristicos de la nana, asi
«ea» y «duérmete, lucerito de la manana»):

Fig. 8. Transcripcion de Nana Il, de Francisco Rodriguez Marin (1882)

i .;\ | _— = 7 i
1 1 Irl S — .;‘ 1 1 : I_V S —— Fi Fi :
E-a la na - na E-a Ia na - mna
{) P
P S g ' : : o 1
C? 1 1 1 1 1 | 1 1 1 Fil ~
1 | |
O i .
Duér-me-te lu-ce-ri-to______ de la ma-#a__ na

Fuente: elaboracion propia.
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20 Pasando ya a la tercera de las nanas, llaman la atencion tanto la escri-
tura en compas de 6/8, nuevamente atendiendo a la tesitura aguda,
como la incorporacion en el texto de otro estilema recurrente en las
nanas: «a la ro-ro». Veamoslo:

Fig. 9. Transcripcion de Nana lll, de Francisco Rodriguez Marin (1882)

—

f) & o - . - - 'P'b'l" ” - & .

; QH‘E . > - F | L] | 1 | Ll l I : Ilj\ Iyl IH r’ - i
!\_f? ﬂg 1{{ 1 1 | Il i ’I J‘—_d i(i F I 1 4 r ! Fi :
v 3

A la ro-ro mi wi - flo________ mi ni- flo__  duer - me.
e . olp o P S S
T —— 1 1 I T 7 st »— % y I
6F ===V S S s T et I
con los o-jos a-bier-tos__________ co-mo las lie___ bres
Fuente: elaboracién propia.
21 Por ultimo, en la cuarta nana se detectan elementos comunes para

con los testimonios anteriores como la escritura en 6/8 y la melodia
mediante grados conjuntos. Sin embargo, estamos ante la primera
nana en la que se producen varios cambios de tonalidad con un efec-
to contrastante: comienza en Si bemol Mayor, en el segundo penta-
grama modula a Fa Mayor y, finalmente, en los compases de cierre del
segundo pentagrama, tiene cabida una leve y sutil inflexion a Mi frigio
para regresar al tono de Fa Mayor. No menos interés reviste, en cali-
dad de elemento diferenciador y divergente, el caracter melismatico,
especialmente al concluir el primer pentagrama, y las numerosas
apoyaturas identificables en el conjunto integral de la nana, como
puede comprobarse:
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Fig. 10. Transcripcion de Nana IV, de Francisco Rodriguez Marin (1882)
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22

Fuente: elaboracién propia.

Al calor de esta rica tradicion, nos llega, a principios del siglo XX, la
sefiera aportacion de Manuel de Falla, quien compone, como hemos
apuntado, una nana dentro del ciclo Siete canciones populares espa-
nolas. Fue, sin duda, el autor gaditano, aunque afincado en Granada,
uno de los compositores relevantes de esta época y de la musica es-
panola de todos los tiempos. Verdadero impulsor y alma mater del
nacionalismo musical ibérico, su contribucion a las canciones infanti-
les reside en una pieza titulada «Nana», la namero cinco del corpus ya
descrito, imitada con expresion aflamencada hasta la fecha con artis-
tas como Elena Greandia en Aflamenclass (2016). Escritas durante la
época parisina entre 1907 y 1914, especialmente prolifica en lo musical
al contactar con Paul Dukas, Claude Debussy, Maurice Ravel e Igor
Stravinsky, estan basadas en textos populares dedicados a Madame
Ida Godebska. Se estrenaron en 1915 en el Ateneo de Madrid, encon-
trandose enmarcadas en un homenaje tributado al propio Falla y Joa-
quin Turina. Baste esta sucinta muestra que corresponde al inicio
como portico de entrada:
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Fig. 11. Transcripcion de Nana, de Manuel de Falla (1907-1914)

Manuel de Falla (1907-1914)
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Fuente: elaboracién propia.

23 El texto poético que acompana al fraseo armonico-melodico reviste,
como se ve, un eminente caracter popular:

Duérmete, nino, duerme.
Duerme, mi alma,
duérmete, lucerito

de la manana.

Nanita, nana,

nanita, nana,

duérmete, lucerito

de la manana.

24 En otros términos, si se examina con atencion la transcripcion adjun-
ta, la similitud y analogia con la nana recogida por Eduardo Oco6n en
1874 resulta digna de mencion habida cuenta de que ambos testimo-
nios son practicamente idénticos. Tanto es asi que dicho cotejo de
aliento comparatista viene a corroborar como la cancion popular, o
acaso el mismo Cancionero de Ocon, sirvio de inspiracion al composi-
tor gaditano.
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Ahora bien, la musica popular y otros aspectos relacionados con el
folklore continuaban siendo objeto de estudio por parte de polimatas,
bibliofilos y bibliografos de la época. De hecho, en 1910 sale a la luz
editorial la Coleccion de cantos populares anotados por Ignacio del Al-
cazar en cinco volumenes agrupados de forma similar al Cancionero
mencionado de Rodriguez Marin. En tan magno proyecto, el erudito
consigue compilar hasta un total de cuarenta y dos coplas de nanas,
la mayoria de ellas originarias de la obra del autor precedente (Del Al-
cazar 1910 I: 1-16). Y casi dos décadas mas tarde, concretamente en
1931, Federico Garcia Lorca al piano registro junto a la voz de ‘La Ar-
gentinita) como habiamos adelantado, la bien conocida «Nana de Se-
villa», que dice:

Fig. 12. Transcripcion de Nana de Sevilla, de Federico Garcia Lorca (1931)

Federico Garcia Lorca (1931)
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Lo pa-riou-na gi - ta-na loe-chéa la ca-le__
L b
3 3
1 1 | | |

| ] T
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Fuente: elaboracion propia.

Resulta de interés, en primer lugar, el contenido y mensaje del texto
poético, si se tiene en cuenta la conocida gitanofilia de Lorca por
estos anos, esto es, un galapaguito o nifio pequeno fue parido por una
gitana que, sin embargo, como contrapunto a su esperable amor de
madre, decide abandonarlo en la calle, dejandolo expdsito y a su
suerte. En lo que atafie a los aspectos musicales, la escritura en com-
pas de 3/8, bailable, viene a corroborar que no todas las nanas debian
de obedecer al clasico balanceo de una mecedora y acoplarse asi a la
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escritura de un compas binario. Por ltimo, y en claro paralelismo es-
tilistico con la nana de Falla, los dos testimonios sustentan su eje ver-
tebrador o axial en el modo frigio, desarrollandose la melodia gracias
a grados conjuntos, en tanto que atesoran un marcado caracter me-
lismatico en lo que hace a los fragmentos de semicorcheas. El camino
quedaba, en fin, asentado para la progresiva integracion de dicha mo-
dalidad genérica en los tonos de zarzuela en las hibridas fronteras
entre lo popular y lo culto, entre la tradicion oral y la escritura con
rubrica de autor.

2.2. Fronteras entre lo popular y lo
culto, entre la oralidad y la escritura:
representacion de la nana en la zarzue-
la del siglo XX

Mientras que las nanas comenzaban a difundirse paulatinamente en
cancioneros y musicos de la altura creativa de Falla y Lorca las inter-
pretaban al piano, en paralelo, otros compositores del fuste estético
de Geronimo Giménez, José Serrano o Emigdio Mariani decidian in-
corporarlas a un género de raices espanolas: la zarzuela. El origen del
término procede, como es sabido, de la representacion escénico-
performativa de obras que maridaban componentes de teatralidad y
musica en el Palacio de la Zarzuela, ubicado en Madrid, donde abun-
daban las zarzas, arbusto espinoso frecuente en ciertas zonas de la
Peninsula Ibérica. En sus inicios, este tipo de espectaculo se fue fra-
guando, de hecho, a efectos de protohistoria, en Espaiia, en el siglo
XVII, gracias a la representacion de obras de Lope de Vega como La
selva sin amor, estrenada en 1627 con musica de Bernardo Monanni y
Filippo Piccinini, o Calderon de la Barca en El Golfo de las sirenas
(1657), Celos aun de aire matan (1660) y El laurel de Apolo (1664), con-
tando con compositores del aliento creativo de Juan Hidalgo (Cardo-
na Castro 1983; Trabado Cabado 2002; Bonastre 2003; Molina Jimé-
nez 2008; Caballero Fernandez-Rufete 2008; Gascon 2017; Curto Her-
nandez 2019). Paulatinamente, la zarzuela fue adquiriendo seiias de
identidad propias en paisaje y paisanaje espafoles a raiz de la fuerte
competencia que ejercieron la Opera italiana y la tonadilla escénica en
el siglo XVIII, con recepcion en esta modalidad genérica incluso del
imaginario de dramaturgos aureos como el propio Calderon al hilo de
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El mayor monstruo del mundo (Roldan Fidalgo 2018)°. En este marco
contextual, se van incorporando, por tanto, de forma progresiva, ele-
mentos diferenciadores respecto a decorados alusivos a elementos
de la naturaleza caracteristicos de nuestro pais, presencia de indu-
mentaria tipica en los personajes, refranes y usos populares que, mas
alla de implicaciones paremioldgicas, trataban de buscar un espacio
idoneo para atraer a su propio publico.

En efecto, el costumbrismo y la progresiva hispanizacion del género
fueron las notas predominantes en el siglo XIX hasta el punto de que
la tendencia habitual se traducia en hallar melodias de corte muy liri-
co con las que pudieran identificarse y expresarse los personajes
principales y musicas ambientales que generaran la aparicion de
coros, bailes, escenas populares y un considerable numero de figu-
rantes en el escenario. Sobre este particular, cabe enfatizar un nota-
ble predicamento de folklore regional que se manifestaba a las claras
en la insercion de valses, zapateados, polkas, sevillanas o pasodobles.
Sin embargo, estas inclinaciones musicales van a mutar a principios
del siglo XX debido a varios factores, entre estos, la reciente pérdida
de las colonias espanolas de Cuba, Puerto Rico y Filipinas, la irrupcion
y eclosién revolucionaria del cine y, claro esta, la muerte de composi-
tores relevantes como Federico Chueca, Ruperto Chapi o José Rogel.
Se va perdiendo, en consecuencia, el gusto por lo mediterraneo y lo
autoctono, al tiempo que comienzan a representarse temas picantes
y escenas sicalipticas. Con todo, los compositores de la época inclu-
yeron nanas en espectaculos de manifiesto calado artistico, si bien,
debido a las diferencias argumentales de estos, tales testimonios
literario-musicales no guardan paralelismos entre si, sino que se
adaptan a las caracteristicas, necesidades y la intensidad especifica
que requerian los momentos escénicos recreados en dichas obras en
las que se integraban.

Pues bien, tras analizar con detenimiento un considerable corpus
zarzuelistico, podemos ofrecer datos de relieve que pasamos a des-
granar seguidamente. A este respecto, en La tempranica (1900), del
sevillano Geronimo Giménez, se identifica una nana, con aire y sabor
flamenco, que guarda una notoria similitud con una de las registradas
por Rodriguez Marin, como evidencia el cotejo comparativo entre
ambas fuentes literario-musicales %. Reparese que la acotaciéon «con
estilo flamenco» de la nana de Giménez resulta bien significativa
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dado que el compositor deseaba que la cantante imprimiese ese ca-
racter expresivo en su interpretacion. Por lo demas, a nivel textual,
los dos testimonios reflejan el estilema recurrente «como las liebres»
y en sentido descendente:

Fig. 13. Transcripciones de Nana lll, de Francisco Rodriguez Marin (1882) y de
Nana, de Geronimo Giménez (1900)

Francisco Rodriguez Marin (1882)

- ‘F'b'F'Af

R VE
—

T
|
|
I

I R
— 5
3

mi ni- o duer- me

A la ro-ro mi ni- fo

wt 1
L
NE
1
=

N
-

con los o-jos a-bier-tos__________ co-mo las lie__ bres
Gerdnimo Giménez (1900)
Moderato
{Con estilo flamenco) ) [— — 1
I I | il | I 5 I T 1 ]
A 1 1 T R e i L I e E—= = ]
i -—— - f t g
A la na-ni-ta na-na mi ni-fio dwer__me
P

1 1 I I - ) r— I fhl 1 1 ﬁﬁ
1 — i ——

[y e —— = T

qui - to Mo tie-me  cuU_ na___ su_ pa-rees car_ pin_
n g ~
1 — o = ——— —— — ¥ ¥ i |
o r > 7 T 1 — £ £ i |
Iy g ! R = i
LN :b“-__—’ 3?““-_—_——#"‘-—-__-—-—’
te - ro. que leha-ga u na
S

Fuente: elaboracién propia.

30 Y es que otra de las similitudes significativas en las nanas de zarzue-
las respecto a las de la primera etapa viene a coincidir con una de las
registradas por Rodriguez Marin, de manera que se integra en la zar-
zuela La noche de Reyes (1906), cuyo autor es el valenciano José Se-
rrano. El marco teatral preciso en el que se ubica esta nana viene
dado por el acto I, cuadro cuarto, escena IV, en el que el estado de
animo de Lucia, protagonista de la obra y madre del nifio al que le
canta la nana, es de tristeza. El motivo reside en que acababa de re-
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gresar a su casa tras haber cenado con su padre y su tia, pero no en
compania de su marido, Sabino, quien se encontraba disfrutando de
un ritual de libertina jarana al tiempo que desatendia sus responsabi-
lidades familiares. Bajo este climax emocional y paisaje sonoro defini-
do, la nana denota una tesitura aguda en tanto que comparte, en un
fragmento, el mismo texto que una de las referidas nanas de Rodri-
guez Marin, como trasluce el contraste comparatista circunscrito a
ambos testimonios literario-musicales:

Fig. 14. Transcripciones de Nana Il, de Francisco Rodriguez Marin (1882) y de

31

Nana de Lucia, de José Serrano (1906)

Francisco Rodriguez Marin (1882)
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Fuente: elaboracién propia.

Por ultimo, no menos interés atesora la nana identificable en la zar-
zuela en un acto Soleares trianeras (1930) del compositor sevillano
Emigdio Mariani, si se atiende a varios conceptos de relieve como las
circunstancias psicolégicas que rodean a Solea, la cantante que inter-
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preta la nana. Ella se desenvuelve en el mundo en calidad de madre
soltera mientras vuelca con esmero su sensibilidad extrema y dedica-
cion en su hijo, que no es amado, en cambio, por su padre biologico.
De otra parte, el tema musical, remozado de ternura expresiva hacia
el bebé, incluye recurrentes alusiones a la figura de la gitana, que ya
habia aparecido en Lorca, a modo de ‘asustaninos’. Tal consideracion
merece también «la mora», como se deduce de los fragmentos de las
nanas compiladas por Rodriguez Marin, Felipe Pedrell, Emigdio Ma-
riani y Garcia Lorca, que traemos a colacion en orden cronologico
para su mejor seguimiento a efectos de historia evolutiva:

Fig. 15. Transcripciones de Nana IV, de Francisco Rodriguez Marin (1882); Nanal |,
de Felipe Pedrell (1922); fragmento de Romanza, de Emigdio Mariani (1930); y
fragmento de Nana de Sevilla, de Federico Garcia Lorca (1931)

Francisco Rodriguez Marin (1882)
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Fuente: elaboracién propia.
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El progresivo auge de la modalidad genérica de la nana, sustentada
sobre estilemas procedentes de la tradicion oral y popular pero di-
fundida a su vez bajo la rubrica de autores de zarzuelas, dejaba ver la
importancia de las compilaciones de fuentes en lo que atane a su
transmision y divulgacion. De hecho, esta granada cadena de testi-
monios difundidos en repertorios antologicos como los que venimos
analizando auspiciaba, en fin, la improba y encomiable labor de un
folclorista de excepcion muy interesado, ademas, en el arte de lo
jondo: Manuel Garcia Matos y su Magna Antologia del Folklore Musical
de Espana. Pasemos a verlo.

2.3. Manuel Garcia Matos y la Magna
Antologia del Folklore Musical de Espana
(1955)

La importante localizacion de nanas transmitidas en el imaginario co-
lectivo por parte de los autores mencionados en la primera etapa
tuvo, andando el tiempo, un baluarte fundamental en Manuel Garcia
Matos, cuya tarea de campo, forjada durante décadas, acabaria culmi-
nando en 1955. De hecho, en tal década de los cincuenta, este insigne
folklorista recorrio la geografia espanola con el objeto de hallar «te-
soros vivos musicales» con los que elabor6 su Magna Antologia del
Folklore Musical de Espana, una serie de diecisiete elepés que poste-
riormente se reeditaron en diez discos compactos acompanados de
un libro ilustrado. De esta obra monumental extraemos una nana re-
gistrada en la localidad malaguena de Alhaurin el Grande cantada,
segun entiende Matos, ad libitum o a piacere:
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Fig. 16. Transcripcion de Nana, de Manuel Garcia Matos (1955)

Manuel Garcia Matos (1955)

Ad libitum
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Fuente: elaboracioén propia.

Como se colige de la fuente, sobresale la expresion sencilla de la voz
sin mas exornos y ornatos que los propios que caracterizan una in-
terpretacion popular, por tanto, sin excesivos melismas o portamenti.
La tesitura es corta, en concreto una quinta justa, predominando el
caracter silabico salvo en los finales de los versos primero, tercero y
cuarto en los que se realizan ligeros adornos. Llama, igualmente, la
atencion, a nivel analitico, la modulacion tonal en un fragmento vocal
tan breve, fendmeno ya explicado a proposito de la primera nana de
Eduardo Oc6n datada en 1874. En este caso, partimos de una tonali-
dad mayor, Mi Mayor, para acabar modulando a Si frigio, tal y como
se afianza al final con la vocalizacion sobre la vocal ‘0.

2.4. Consolidacion de la nana flamenca
(1956-1978)

Pasando a la cuarta etapa, comprendida en el arco cronologico entre
1956 y 1978, nos adentramos en una fase crucial de la nana ya que va a
ir adquiriendo una paulatina expresion de caracter flamenco hasta el
punto de que se consolida un canon a efectos de modalidad genérica
definida. Y es que, aunque por entonces la nana comenzaba a formar
parte progresivamente de los testimonios sonoros en los primeros
sellos discograficos, es en 1956 cuando surgen los registros, mas alla
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de las fronteras espanolas, que mayor influencia acabarian teniendo
en la comunidad e imaginario sonoro flamenco. Este hecho tiene
lugar, en efecto, gracias a la esencial colaboracion del pais vecino,
Francia, principal garante y estandarte de la difusion del arte jondo al
contar con mayores avances tecnologicos que facilitaban, por ende,
las grabaciones de las principales figuras flamencas de la época. Es
alli, en Paris concretamente, donde Rafael Romero ‘El Gallina), cantaor
gitano oriundo de la localidad jienense de Anddujar, brinda una serie
de archivos fonograficos en Grabaciones en Paris 1956-1959, entre los
que se encuentra esta nana de notoria difusion:

Fig. 17. Transcripcion de Nana, de Rafael Romero ‘El Gallina’ (1956-1959)

Rafael Romero (1956-59)
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Fuente: elaboracién propia.

36 Como se evidencia en la transcripcion, dicha nana arranca con un
elemento expresivo genuinamente flamenco, el ‘ayeo) o lo que es lo
mismo, una breve vocalizacion sobre la silaba «ay» que le permite al
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cantaor afinar y templar, en un marco ritual, la voz en tanto que la
sitta en el rango tonal deseado a modo de técnica vocal preparatoria
antes del inicio de la letra cantada. El ritmo es ad libitum, de caracter
interno y marcado por las sucesivas respiraciones que realiza el can-
taor al finalizar cada verso. La tonalidad corresponde a Do frigio, en
virtud de una delicada y efimera modulacion a su tono relativo mayor,
o sea La bemol Mayor, rasgo habitual en las nanas anteriormente
analizadas.

Por lo demas, la nana bajo la rabrica interpretativa de ‘El Gallina’ es
profundamente melismatica, nota identitaria del cante flamenco. Ello
obedece a que el artista iliturgitano grabo6 este tema literario-musical
con el tinico acompanamiento de unos golpes de madera, que inten-
taban imitar el balanceo de una mecedora, y de unas palabras emiti-
das por una voz femenina que dirige a un bebé creando asi una am-
bientacion y paisaje sonoro propicios conforme a la naturaleza gené-
rica de la nana, materializada ya en cante: «Duérmete, nifio bonito, /
duérmete, que viene el coco, / que se lleva a los ninos / que duer-
men poco». El hecho de que un cantaor flamenco de la talla de Rafael
Romero grabara la nana deja ver su intencion y voluntad no solo de
dejar registrado ese estilo sino también de elevarlo a una categoria
estético-conceptual que podemos denominar ya, con propiedad y
plena justicia, flamenco, alejandose, en consecuencia, del caracter
popular y folklérico que lo origin6 en su pristina raiz.

Pues bien, poco después, en 1960, otro reconocido adalid de la época,
Bernardo Alvarez Pérez, ‘Bernardo el de los Lobitos) interpretd una
deliciosa nana en la Magna antologia del cante flamenco, volumen II,
Cantes autdctonos, bajo el abrigo y égida de la reputada por entonces
discografica Hispavox, corroborando, de esta manera, la inclusion de-
finitiva de dicho género como un cante flamenco a la altura de otras
formas, estilos y palos esperables en el repertorio antologico al uso:
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Fig. 18. Transcripcion de Nana, de ‘Bernardo el de los Lobitos’ (1960)

Bernardo el de los Lobitos (1960)
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Fuente: elaboracioén propia.

Segun se puede comprobar en el cotejo de ambas fuentes, la estraté-
gica modulacion del modo mayor al frigio y el fraseo melodico son
exactamente iguales en los dos casos, encontrandose la de ‘Bernardo
el de los Lobitos’ a una distancia de una segunda menor inferior, es
decir, medio tono mas grave que la de Rafael Romero. Como contra-
punto, entre estos testimonios sonoros existe una diferencia cardinal
que estriba en el acompanamiento guitarristico por parte de ‘Perico
el del Lunar, padre, como calido arrope y respaldo de la voz de Ber-
nardo, respondiendo al habitual arquetipo de cante flamenco acom-
panado por una guitarra a la manera de los tientos y las marianas.

Para cerrar esta terna o triada flamenca de sefieros artistas que in-
cluyeron las nanas en sus grabaciones discograficas con un marcado
sabor y aire flamenco, traemos a colacion la aportacion del granadino
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Enrique Morente, quien, a la luz de su version interpretativa en Ho-
menaje a Miguel Hernandez (1971), que pasaremos a analizar a conti-
nuacion, sigue de manera visible la estela de estos modelos y paradig-
mas de referencia, entre otras cosas, por su cercania respecto a la
saga ‘Perico el del Lunar, padre e hijo, tocaores con los que coincidio
en el madrilefio tablao Zambra:

Fig. 19. Transcripcion de Nanas de la cebolla, de Enrique Morente (1971)

Enrique Morente (1971)
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Fuente: elaboracion propia.

En efecto, si se examina con sumo detalle la transcripcion, el concep-
to estético-musical es basicamente el mismo que las dos nanas pre-
cedentes, en este caso a una distancia de una segunda menor inferior
respecto de la de Bernardo. Sin embargo, las aportaciones principales
de Morente fueron dos: de un lado, sustituir el texto popular de la
nana por los aires de seguidilla «Nanas de la cebolla» de Cancionero vy
romancero de ausencias (1938-1941), de Miguel Hernandez, muy de su
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agrado y también del de no menos reputados artistas flamencos
como ‘Mayte Martin) ‘Carmen Linares’ o ‘Manolo Sanltcar), y, de otro,
el hecho de incluir una especie de estribillo final como leitmotiv o ri-
tornello en la estructura métrica, medida y compas de tientos: «Ham-
bre y cebolla, / hielo negro y escarcha / grande y redonda» (Hernan-
dez 1993: 216) .

Esto es, sustentada en el rico imaginario creativo del poeta de
Orihuela, esta nana cont6 con el acompanamiento a la guitarra de
‘Perico el del Lunar) hijo, con una ritmica basada en los tientos, por
tanto, a la manera del acompanamiento de su padre a ‘Bernardo el de
los Lobitos’ en la Antologia del cante flamenco bajo la direccion del
propio ‘Perico el del Lunar’ y publicada en Paris en 1954, preludio y
auspicio, en fin, de lo que ocurrira en la siguiente etapa en la historia
evolutiva de la nana flamenca: la interpretacion de la nana desde un
prisma de apertura ritmica atendiendo, para ello, a los parametros
métrico-melddicos de cantes candnicos como la soled, los tangos o
los jaleos, en armonia con versiones ad libitum 8. Tales estandartes de
excepcion habian sido auspiciados, con anterioridad, por artistas
como ‘Pepe Marchena’ en «Nanita duerme» (1943), con Paquito
Simoén, con puntos de encuentro respecto a estos testimonios anali-
zados, o, desde otros conceptos interpretativos, Lola Flores, «Nana
gitana» (1951), con partes alternas a piacere, pero también con aires
ritmico-métricos de jaleo jerezano. Se estaba gestando, en suma, un
camino de desarrollo y apertura paulatina para la nana flamenca.

2.5. Desarrollo de 1a nana flamenca
(1979)

Una vez asentadas las bases constitutivas del género flamenco, van
surgiendo, con el tiempo, nuevas versiones que enriquecen la carac-
terizacion y naturaleza de la nana. De hecho, si partiamos como pie-
dra angular de una cancion popular, interpretada en la mayoria de los
casos sin ningn tipo de acompanamiento instrumental y con una
duracion escasa, no superior a un minuto, se abren horizontes de re-
novacion gracias a un artista innovador y revolucionario del arte
jondo a nivel de ritmica y afinacion vocal: José Monge Cruz, ‘Camaron
de la Isla’ En este sentido, el cantaor gaditano grabo, en dos ocasio-
nes, el conocido poema de Federico Garcia Lorca «Nana del caballo
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grande», comprendido en Bodas de sangre (1933). El primer registro
data de 1979, en el marco discografico de La leyenda del tiempo, y esta
arropado de los teclados de Marinelli y el sitar hindu de Gualberto,
acompafnamiento instrumental practicamente inusual en esta fecha,
si bien tendria también cabida como respaldo de artistas como ‘Ma-
nuel Agujetas’ o Ricardo Mino.

Veamos, de entrada, el primer estadio interpretativo de ‘Camaroén,
que viene siendo transmitido todavia hasta la actualidad en versiones
en directo de 2021, de eminente sabor flamenco, como las de Israel
Fernandez o Antonio Reyes, este Gltimo acompafnado de ‘Tomatito,
guitarrista habitual del cantaor de la Isla, o bien en otros contextos
como el que ofrecen Juan Manuel Leiva, Manuel Ferrer, Samuel Ferrer
y Marc Santald, «Nanas», recitado con aire por seguiriya para dar
paso a la interpretacion de «Nana del caballo grande» en Poesia fla-
menca (2018), ‘India Martinez, con voluntad de aflamencamiento,
aunque no se dedique al cante flamenco, en Otras verdades (2012), o,
en el marco de la hibridacion experimental, la banda sevillana ‘Derby
Motoreta’s Burrito Kachimba’ en un single en vinilo de siete pulgadas
(2019) a proposito de «La nana del caballo grande» y «Viejo mundo»,
con Rocio Marquez, tema al calor de la buleria comprendida también
en La leyenda del tiempo a partir de versos de Omar Khayyam e im-
pronta arreglistica de ‘Kiko Veneno’.
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Fig. 20. Transcripcion de Nana del caballo grande, de José Monge Cruz, ‘Camarén

delalsla’(1979)

Camardn (1979)
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Fuente: elaboracién propia.

La segunda version, en contraste, se produjo una década después, en
este caso formando parte del disco Soy gitano (1989), con el acompa-
namiento de la London Philarmonic Orchestra, bajo la direccion del
compositor Jesus Bola. Resulta llamativo, a este respecto, que, en
ambas versiones, pese a que habian transcurrido diez anos entre la
primera version y la segunda, ‘Camarén’ hubiese podido interpretar
las mismas notas con precisa exactitud y afinacion. La explicacion re-
side en que, con vistas a la armonizacion y arreglos orquestales, Bola
partio, en calidad de fuente primigenia, de una grabacion del cantaor
gaditano cuando estaba ensayando, en el estudio, el primer estadio
interpretativo con el objeto de dejarlo registrado. Sin embargo, Bola
advirtio, durante dicho proceso de trabajo artistico, la exquisita ex-
presion vocal y afinacion de esta version, lo que le llevaria a servirse
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de este archivo fonografico como hipotexto de base para el resultado
final ?, que ha servido incluso de banda sonora para la pelicula Cama-
rén (2005) bajo la direccion de Jaime Chavarri y contando Oscar Jae-
nada con el papel protagonista:

Fig. 21. Transcripcion de Nana del caballo grande, de José Monge Cruz, ‘Camaroén

delalsla’ (1989)
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Fuente: elaboracién propia.
46 Se abria, en definitiva, una puerta esperanzadora hacia la posibilidad

de aceptar por parte de la comunidad flamenca la experimentacion
armonico-métrica a partir del fraseo armonico-melddico de la nana
flamenca de manera que, en esta etapa de diversificacion y expansion
de itinerarios creativos, se acabara normalizando la escucha de nanas
ya al calor de estructuras meétricas de tangos, soleares, seguiriyas e
incluso bulerias. Baste recordar, a modo de muestras representativas,
grabaciones difundidas, ya con absoluta naturalidad en los anos
ochenta y noventa, incluso tras la muerte de sus intérpretes, mien-
tras que antes resultaban casos aislados pese a su marcado sabor fla-
menco, como son «A la puerta llaman» (tangos) de ‘Porrina de Bada-
joz' en Antologia del cante de Porrina de Badajoz (1987), con huellas
significativas por cierto en el concepto de tangos de ‘Camaron’ como
deja ver «Detras del tuyo se va» con la guitarra de ‘Paco de Lucia’ en
Al verte las flores lloran (1969), o «Debajo del laurel verde» (soled) del
‘Nino de Barbate) con la misma sonanta y la de ‘Ramon de Algeciras’
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en Arte flamenco» (1994), que vendria a prefigurar in nuce otras hibri-
daciones afines aunque desde otros ideales expresivos, como sucede-
ra, andando el tiempo, con Madruga flamenca, «Alas de seda (nana
por soled)», Momentos... entre noche y dia (2008). En los casos concre-
tos de ‘Porrina’ y ‘Nino de Barbate’ estamos sustancialmente ante
nanas, en lo que a la linea meloddica se refiere, que responden al clasi-
co arquetipo de ejecucion de un cante acompanado de una guitarra
flamenca con la opcion percutiva de las palmas. Veamos, como cierre
del presente apartado, sendos fragmentos extraidos de las dos fuen-
tes referidas:

Fig. 22. Transcripciones de A la puerta llaman, de ‘Porrina de Badajoz’ (1987) y
Debajo del laurel verde, del ‘Niiio de Barbate’ (1994)
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Fuente: elaboracién propia.

Licence CCBY 4.0


https://preo.u-bourgogne.fr/textesetcontextes/docannexe/image/4239/img-22.jpg

Caracterizacién genérica e historia evolutiva de la nana flamenca (con tonos de zarzuela y huellas
sonoras de Lorcay Falla)

47

48

49

2.6. Ultimas tendencias: textos y con-
textos

Tras la progresiva expansion y aceptacion de posibilidades expresivas
para la nana flamenca desde mediados del siglo XX, se intensifica, ya
en el tltimo tercio, la diversidad creativa siempre desde la tension es-
tética entre el respeto a los canones tradicionales y la apertura a la
experimentacion, ejemplificada, como hemos visto, en la voz de ‘Ca-
maron’. A este respecto, en la década de los noventa pudieron convi-
vir ya, en armonia y concierto, testimonios del calado de Diego Ca-
rrasco, con ‘Remedios Amaya, «Nana de colores» (1993), atendiendo a
un palmario sentido ritmico, con las versiones de marcada jondura
bajo la riibrica interpretativa de Inés Bacan tanto en «Cansada maris-
ma» (1995), en De viva voz con su hermano Pedro, como en «Nana de
los luceros» en Orobroy (1997) de ‘Dorantes’ (Escobar 2020a: 41-42;
Escobar 2020b). A estos registros fonograficos cabe afiadir otros
como los de Juan Montoya, «Nana flamenca», Utrera tiene que tiene
(1996), o de nuevo, ‘Remedios Amaya, en esta ocasion en «Nana»
(1998), a cappella y al unisono respecto al llanto de un bebé de fondo,
integrada en los actuales repositorios digitales como cierre de Me voy
contigo, con la guitarra de Vicente Amigo, aunque no estuviera inclui-
da en la edicion del disco en 1997.

El nuevo siglo prolongaba, en definitiva, esta sensibilidad demostrada
por la comunidad flamenca hacia la nana flamenca, como demuestran
versiones tan diferentes como las de Estrella Morente «Nana», Calle
del aire (2001), Maria ‘La Coneja) «Nanas flamencas», en Antologia fla-
menca (2002), con ‘Perico el del Lunar) hijo, heredero de la tradicion
de su padre y de los cantaores canonicos analizados que acompano,
asi ‘Bernardo el de los Lobitos’ o Rafael Romero, e incluso ‘Luis de
Cordoba), «Pa dormir a mi nina», En primera persona (2006). Estos
temas irian abonando el terreno, mas si cabe, para el cultivo de la
modalidad segtn reflejan Encarna Anillo, «Lo guarda un angel (nana),
en Voz de agua, Voz de viento (2015), con José Anillo, o Laura Vital, «La
nana de Victoria», en Tejiendo lunas (2015).

En armonia con estas versiones de marcada impronta flamenca se
desarrollan, en paralelo, otros itinerarios que tratan de aflamencar
los estilemas de cancion que atesoraba el género, con frecuencia con
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la voluntad de distanciarse de los modelos canénicos de referencia,
como sucede con ‘Rosalia; «Nana» (Cap. 9: Concepcion), El mal querer
(2018), o Maria José Llergo, «Nana del Mediterraneo», Sanacion
(2020) 0. A veces, incluso no se renuncia a la expresion flamenca,
aunque si a la actitud de cercania respecto a los paradigmas analiza-
dos. Son los casos de Desi Marquez, «Nanita nana» (2018), interpreta-
da a la guitarra por Rubén Marquez en Semillas flamencas por Corral
del Gallo, de manera que el esperable fraseo armoénico-melodico de la
nana da paso al compas ritmico de tangos-rumba con alusiones moti-
vicas a la nana en la letra, o de ‘Jaime Candi€) «A Santiago (nana fla-
menca)», con ‘La Reina gitana’ al piano, en A mi Santiago (2021). Y es
que, en cierta medida, por su propia flexibilidad genérico-expresiva,
la nana flamenca contintia permitiendo el desarrollo de sus estilemas
hacia la modalidad de la cancion melodica, aunque sustentada sobre
una expresion jonda.

Es mas, en calidad de expansion de fronteras respecto al cante y el
toque, desde los primeros compases del siglo XXI, la sonoridad de la
nana flamenca es llevada a la danza, tras la estela escenografica de
Salvador Tavora desarrollada en la década de los ochenta del siglo XX,
gracias a bailaores de solera como ‘Antonio el Pipa) Luisa Palicio,
Maria Pagés o Jesis Carmona, entre otros nombres de excepcion,
ampliando asi los registros artisticos de dicho género!l. En este reno-
vado marco de formalizaciones entre cante y baile para la creatividad
estético-conceptual, por ejemplo, Miguel Poveda y Eva ‘Yerbabuena’
realizaron la interpretacion del tema «Nana y café» en la pelicula Fla-
menco, flamenco (2010), dirigida por Carlos Saura.

Asistimos, por tanto, en el cante a una progresiva reinterpretacion, en
calidad de reescritura o palimpsesto, de los modelos fundacionales de
las primeras etapas al calor de diferentes textos y contextos hasta el
punto de que artistas de la envergadura interpretativa de ‘Mayte
Martin) asi su homenaje a Falla en dialogo sutil con Katia y Marielle
Labeque en De fuego y de agua (2008), Rocio Marquez, en «Nana para
Rocio» de Claridad (2012) o en su version de la «Nana de Sevilla», bajo
el recuerdo de Lorca y ‘La Argentinita’ en Firmamento (2017) con Pro-
yecto Lorcal?, o Miguel Poveda, siempre muy a la estela lorquiana
como refleja Enlorquecido (2018), en «Nana de la cigiiena» de Poemas
del Exilio. Rafael Alberti (2003), han aportado su propia vision estética
al género de la nana flamenca, tomando como base, en determinados
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casos, fuentes escritas en el siglo pasado. Un ejemplo de dicho proce-
der viene dado por la «Nana de los rosales» de ArteSano (2012), canta-
da por Poveda con el acompafiamiento a la guitarra de José Quevedo
‘Bolita’ y de Jesus Guerrero mas el surdo, semillas y ambientes como
respaldo timbrico-textural del percusionista Paquito Gonzalez:

Fig. 23. Transcripcion de Nana de los rosales, de Miguel Poveda (2012)

Miguel Poveds (2012)
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Fuente: elaboracién propia.

Como se puede comprobar, esta nana refleja un claro referente en las
cantadas por ‘Bernardo el de los Lobitos’ y Rafael Romero, con Mo-
rente de fondo, a finales de la década de los cincuenta del siglo pasa-
do. De hecho, el texto es practicamente idéntico salvo tenues varian-
tes en ciertos vocablos al tiempo que desprende en su origen una
copla recogida por Rodriguez Marin en Cantos populares espanoles,
en concreto, coplas de cuna, extracto de la seccion 1* del tomo [ de
dicha obra, como hemos puesto de relieve. Y es que la herencia con-
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creta de Bernardo habia dejado, en particular, su huella en testimo-
nios previos al de Poveda como el de ‘Curro Lucena) en la nana y
cante de trilla dedicados a su hijo Boli, mientras que le daba con cari-
fo el biber6n, en una grabacion videografica registrada en su domici-
lio familiar de Ronda el 28 de febrero de 1984 13,

Por ultimo, resulta de sumo interés destacar la importancia que tie-
nen, en la creacion de nuevos entornos y contextos estéticos para las
nanas flamencas del siglo XXI, las falsetas o interludios instrumenta-
les por parte de los tocaores, por lo general haciendo las veces de
compositores, que ambientan, con brillante lucidez expresiva, tanto
el paisaje sonoro de conjunto como el ritual introductorio y prepara-
torio del cante. Sobre este particular, el mismo afno de la publicacion
de la nana de Poveda, veia la luz una nana entre flamenco y estética
contemporanea en la que se recuperaba, como en la versién de
‘Curro Lucena), aunque desde otros presupuestos estéticos, el con-
cepto de volver a la intimidad familiar en el acto performativo habida
cuenta de que la cantaora Eduarda Mendia, del mismo modo que
cantaba una melodia para conciliar el sueno de su hijo, entonces nino,
Paco Escobar, en esta ocasion se la cantaba a su nieta Marina a partir
de una composicion para voz y guitarra del propio tocaor sevillano,
quien redacto estos versos a efectos de musicalizacion:

Rumores de la noche,
no hagais ruido,

que mi ninia Marina
ya se ha dormido.

Ea, la nana, ea, la ea;
mi nina Marina
dormida se queda.

55

Este testimonio literario-musical, en el que la voz desnuda y a cappe-
lla entroncaba con la tradicion de nanas precedente, se titul6 «Nana
bajo la luna. A mi hija Marina (Nana contemporanea)», en el ciclo Cla-
roscuro de Palimpsesto. Morente «in memoriam» (2012). La segunda
parte de la composicion esta ilustrada a nivel vocal por José Manuel
Castillo al calor de una letra de José Cenizo Jiménez, en didlogo con la
guitarra de Paco Escobar, la percusion de metales de Antonio Mo-
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reno, de Proyecto Lorca, y la guitarra eléctrica de Benjamin Bazan .

Su arranque, con sabor y aire ritmico de seguiriya, es el siguiente:

Fig. 24. Transcripcion de un fragmento de Nana bajo la luna. A mi hija Marina, de

Paco Escobar (2012)
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La creacion de esta composicion de manifiesta patina guitarristica no
es, en efecto, un hecho aislado, sino que imbrica su discurso en una
dilatada tradicién que ha venido fraguandose en la segunda mitad del
siglo XX, al tiempo que se iba consolidando la modalidad de la nana
flamenca como cante flamenco. Baste recordar a este respecto ejem-
plos tan paradigmaticos desde los afios sesenta hasta la actualidad
como los brindados por Carlos Montoya, «Nana del gitanito» (1961),
‘Paco de Lucia’ y Ricardo Modrego, a proposito de la lectura de «Nana
de Sevilla» en 12 Canciones de Garcia Lorca para guitarra (1965),
Pedro Soler, «Cuna de mimbre (nana flamenca)», Festival Guitarras
del mundo '98/°99 (2006), con los aires de ‘Perico el del Lunar’ padre e
hijo, o Juan Espana, «Nana flamenca», Ambient Music for Babies.
Background Music with Flamenco Guitar (2014), desde un prisma de
calado tradicional. Sin embargo, también cabe destacar, en la busque-
da de otros horizontes conceptuales y sin tener ya tan en cuenta la
historia evolutiva de la nana aqui descrita en aras de proponer sus
propias composiciones, los temas de Juan Carlos Romero, «Mi Madre
a mi me cantaba», con la voz de su madre Carmen, en Agua encendida
(2010), Antonio Rey «Nana de mi Mara», con Estrella Morente, en Co-
lores del fuego (2011), en una evocacion por momentos de la forma
mentis técnico-compositiva de Vicente Amigo, o ‘Gaspar de Holanda)
«Nana flamenca», Quejios (2021), desde la scordatura de Si M modal
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con resonancias de Gerardo Nufez, en el ambito armonico en temas
como su seguiriya ‘Remache’, y, una vez mas, de Vicente Amigo en el
ultimo acorde en Si M modal, empleado en obras como Poeta, si-
guiendo, en suma, la estela de ‘Paco de Lucia.

Conclusiones

A la vista del analisis planteado, la nana tiene su germen pristino y
originario en una cancion popular que, en calidad de arquetipo arrai-
gado en el imaginario colectivo, data de tiempos inmemoriales. En las
presentes paginas hemos demostrado, al trasluz de los ejemplos
literario-musicales aducidos, la necesidad de revisar criticamente la
definicion de nana para seguidamente arrojar luz sobre como se ha
ido produciendo de manera paulatina el proceso de transformacion
de canto popular a cante flamenco. De hecho, no cabe duda de que,
gracias al lenguaje musical empleado por compositores, escritores y
folkloristas, con figuras de la creatividad de Lorca y Falla como telon
de fondo, la nana pudo salir de la intimidad del hogar del que proce-
dia a fin de quedar plasmada en una partitura o en un escenario como
parte constitutiva de una zarzuela, segun evidencia el imaginario
conceptual de los sevillanos Giménez y Mariani, incluso con indica-
ciones al hilo de la expresion flamenca, o del valenciano Serrano. En
este sentido, fue decisiva la terna artistica formada por Rafael Rome-
ro, ‘Bernardo el de los Lobitos’ y Enrique Morente, a la zaga de estos
dos modelos de referencia, ya que dieron el impulso definitivo a la
hora de incluir la nana entre los estilos flamencos.

Finamente, con el auge de las nuevas tecnologias y la renovacion ex-
presiva del cante flamenco, con implicaciones discograficas de por
medio, llevada a cabo por artistas como ‘Camaro6n), la nana flamenca
amplio sus horizontes a nivel de creatividad estética, pasando a ser
interpretada tanto ad libitum o a piacere como bajo los parametros
musicales de formas genéricas, estilos o palos como la solea, la segui-
riya, los tientos, los tangos o las bulerias. En este dialogo a nivel vocal
e instrumental, ha venido gozando de un brillante auge la guitarra, en
primer lugar, y, en un segundo plano, con no tan marcada presencia,
el piano, desde el concepto de dto respecto a la voz, si bien se estan
atendiendo con mayor frecuencia otros formatos como arreglos para
musica de camara. Y es que el circulo finalmente acab6 cerrandose,
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como una partitura da capo mediante estructura en anillo, si bien con

vigencia hasta la fecha gracias a las reinterpretaciones no solo cir-

cunscritas a los aportes esteticos de Lorca y Falla sino también al

calor de Bernardo, Romero o Morente en artistas de nuestro tiempo,

como los mencionados. Ellos han venido aportando hasta hoy, en

suma, su vision e impronta personal del cante flamenco por nanas al

trasluz de diferentes textos y contextos.
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1 En lo que atane a la nana flamenca como género, véase Salinas Ayllon
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(2011, 2015a, 2015b), mientras que, para los cantes de laboreo, con los que
determinadas interpretaciones de las nanas comparten, en ocasiones, ras-
gos, sobre todo, si se examinan los cantes de trilla: Alcantara Moral (2019).
Respecto a la naturaleza literario-musical, aspectos culturales y estilemas
de la nana como arquetipo: Bridges (1999), Tejero Robledo (2002), Chiavone
Lopez (2008), Idogaya Molina (2008), Arredondo Pérez & Garcia Gallardo
(2010) y Martin-Ortega & August-Zarebska (2017). Este estudio se integra
tanto en la linea de especializacion Musica y poesia del Grupo de Investiga-
cion Andalucia Literaria y Critica: Textos inéditos y relecciones (HUM-233),
bajo la direccion de M.? B. Molina Huete, como en el Proyecto I + D + i Pre-
sencia del flamenco en Argentina y México (1936-1959): espacios comerciales y
del asociacionismo espanol (FLA /AMEX), dirigido por E. J. Gallardo Saborido,
Junta de Andalucia, Ref. PY20_01004.

2 La cursiva es de la cita original.

3 Agradecemos la atencion recibida, con motivo de nuestras reiteradas
consultas, al personal de la Biblioteca Nacional de Espana, el Archivo de la
Sociedad General de Autores y Editores, el Centro de Documentacion Musi-
cal de Andalucia y el Centro Andaluz del Flamenco.

4 La nana compilada por Pedrell se localiza en Cancionero Musical Popular
Espanol y, segiin sus propias palabras, le fue transmitida por «D.* T. B.» en
Alcala de Guadaira (Sevilla).

5 Fundamental para la relevancia y pervivencia de la tonadilla escénica con
culminaciéon en compositores como Enrique Granados es la labor de José
Subira (Caceres Pifiuel: 2018); también: Romero Ferrer (2008, 2016), Presas
(2008), Gonzalez Sanchez (2010) y Navarro Lalanda (2020).

6 Sobre el pensamiento estético de este compositor: Moreno Rios (2013).

7 La comunidad flamenca ha mostrado especial interés por la musicaliza-
cion de Cancionero y romancero de ausencias a partir de otras composicio-
nes como «El pez mas viejo del rio», «Llego6 con tres heridas», «Déjame que
me vaya», «El azahar de Murcia», «El sol, la rosa y el nino» o «Antes del
odio». Para la recepcion tanto de este libro como de Poemas varios (1933-
1934), El rayo que no cesa (1934-1935), Viento del pueblo (1937) o El hombre
acecha (1937-1939): Gonzalez (2016).

8 Incluso, en ocasiones, intérpretes de reconocida trayectoria flamenca no
atenderan al fraseo armoénico-melddico de la nana ni tampoco a su tradi-
cion, pero si, en cambio, acabaran empleando motivos tematicos relaciona-
dos con dicho género en el contexto métrico-ritmico de diferentes modali-
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dades, como se identifica en «Vamos a cantarle la nana (Sevillanas)», de ‘El
Turronero’ con la guitarra de Antonio Arenas, en concreto, en la primera de
estas sevillanas que otorga titulo al tema. Tuvimos la ocasion de conversar
con el artista, en calidad de informante, sobre esta cuestion.

9 Agradecemos al maestro Bola, siempre generoso y con magnifica dispo-
sicion a la hora de contribuir a los avances en la investigacion especializada
en flamenco, que nos haya facilitado, en calidad de informante, su testimo-
nio.

10 Para las hibridaciones entre flamenco, cancion y copla a la luz de varia-
dos textos y contextos performativos: Luna Lopez (2019), Encabo Fernandez
y Matia Polo (2021).

11 Preparamos un articulo, en fase avanzada, circunscrito a la presencia de
la nana a nivel coreografico.

12 Sobre los aspectos técnicos vocales implementados por esta cantaora,
véanse: Marquez Limoén (2017) y Escobar (2018, 2019). En lo que concierne al
concepto estético de percusion en Proyecto Lorca: Moreno Saenz (2016).

13 Puede visionarse en Youtube atendiendo a este hipervinculo: https: /ww
w.youtube.com /watch?v=AhOYh4N3T71&t=137s.

14 Para la poética musical: Escobar (2012).

Espaiol

El presente articulo circunscribe su objeto de estudio a la caracterizacion
genérica e historia evolutiva de la nana flamenca. Para ello, se atiende tanto
a la definicion de dicha modalidad literario-musical, con una revision critica
respecto al estado de la cuestion, como a su paulatino proceso de transfor-
macion en estilo flamenco desde sus modelos fundacionales hasta nuestros
dias. Desde este prisma epistemologico, se ofrece, en fin, una cronologia
pormenorizada con el objeto de analizar su amplia diversidad tematico-
conceptual, ejemplificada mediante transcripciones musicales a partir de
diferentes textos y contextos estéticos.

English

This article circumscribes its object of study to the generic characterization
and evolutionary history of the flamenco lullaby. To do this, attention is paid
to both the definition of this literary-musical modality, with a critical review
regarding the state of the matter, and its gradual process of transformation
into flamenco style from its founding models to the present day. From this
epistemological point of view, a detailed chronology is finally offered in
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order to analyze its wide thematic-conceptual diversity, exemplified by mu-
sical transcriptions from different texts and aesthetic contexts.

Francais

Cet article circonscrit son objet d’étude a la caractérisation générique et a
I'histoire évolutive de la berceuse dans le flamenco. Pour ce faire, une atten-
tion est portée a la fois a la définition de cette modalité littéraire et musi-
cale, avec un examen critique de I'état de la question, et a son processus
progressif de transformation en style flamenco depuis ses modeles fonda-
teurs jusqu'a nos jours. De ce point de vue épistémologique, une chronolo-
gie détaillee est enfin proposée afin d’analyser sa grande diversité théma-
tique et conceptuelle, illustrée par des transcriptions musicales de diffé-
rents textes et contextes esthétiques.
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