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Resumen: La nana o cancién de cuna forma parte de la tradicién popular espafiola y se encuentra también
presente en la tradicion del cante flamenco. ¢Cudles son entonces sus particularidades y cuél es la
evolucion de la nana en general y de las nanas del cante flamenco en particular? A partir de una propuesta
de traduccioén del cante «Nanas» que forma parte de la Antologia del Cante flamenco (Perico el del
Lunar, 1988 [1954] - Con cuadernillo que acompafia al CD, reedicion del original de 1954), intentaremos
comprender los elementos culturales y métricos propios de este cante. Cabe recalcar que existen
dificultades en la transferencia de elementos culturales orales. Habra que reflexionar sobre los aportes
necesarios en la traduccion para que el cante sea interpretado en francés, es decir, en una lengua distinta
a la original.
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Résumé : La nana ou berceuse fait partie de la tradition populaire espagnole et s’avére étre également
présente dans la tradition du cante flamenco. Quelles sont alors les particularités et les évolutions de la
nana en général et des berceuses du cante flamenco en particulier ? A partir de 1’explication d’une
proposition de traduction du chant «Nanas» qui fait partie de la Antologia del cante flamenco (Perico el
del Lunar, 1954; 1988), nous nous efforcerons de comprendre les éléments culturels et métriques propres
a ce chant. Il convient de souligner que les difficultés sont réelles a I’heure de transférer des éléments
culturels oraux. De ce fait, il importe de réfléchir sur les modifications a opérer au moment de traduire,
pour que ce chant puisse étre interprété en frangais, c’est-a-dire dans une langue autre que sa langue
originale de production.

Mots clés : berceuse, flamenco, culture populaire, traduction, transfert culturel
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Abstract: The “nana” is part of the Spanish popular tradition and it is also present in the tradition of the
flamenco song (cante). What are then the particularities along with the evolution of the "nana" in more
general terms and more specifically of the nanas of this cante flamenco? Based on a proposal of explicit
translation of the cante “Nanas” that is part of the Antologia del cante flamenco (Perico el del Lunar,
1988 [1954]), we will try to understand the cultural and metric elements of this cante. It is worth
mentioning that the transference of oral cultural elements poses some difficulties. Therefore, it is
essential to analyze the necessary contributions regarding translation so that the cante can be interpreted
in French, that is, in a language different from its original one.

Keywords: lullaby, flamenco, popular culture, translation, cultural transfer
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sRoldan Fernandez (2018) afirma que: «Tio Luis el de la Juliana fue el primer nombre que se
inscribid con letras unciales en las cronicas inciertas del FLAMENCO, que empieza a hacerse
memoria brumosa en las postrimerias del siglo XVIII. Pero a €l precedieron otras voces sin
nombre que fueron gestando el Cante» (pp. 21-22). Esta teoria intenta explicar la fusion de
culturas tan caracteristica del flamenco y permite comprender el arraigamiento popular de los
cantes flamencos, nutridos de folklore, muchas veces oriundo del sur de la peninsula. El
Renacimiento corresponde también con el periodo en el cual los cantares y cantarcillos orales
pasaron a su forma escrita, o que permitio conservar varias versiones con diversas variaciones.
Dentro de la lirica tradicional (fundada en muchas repeticiones), destacan las nanas o cantares
de cuna que retnen ritmo y vibracion vocal. El cante flamenco conlleva dichas variaciones,
«aflamencandolas».

En este articulo nos interesa analizar primero como se insertan las nanas flamencas en la
tradicion lirica espafiola (y mas precisamente en la tradicion de la cancion de cuna) a fin de
comprender la construccion poética y métrica de estas nanas de la Antologia del Cante flamenco
gue vamos a analizar de manera detenida; lo que podra facilitar, en un tercer paso, la traduccion
mas iddnea para que se pueda cantar en francés dado que el objetivo de este articulo, que forma
parte de un proyecto global de traduccion de los cantes flamencos?, es proponer una traduccion
que favorezca el canto.

1. Contexto historico-lirico

Al detallar la tradicion de cantarcillos que entretenian a la gente humilde antes de que se
escribieran® a partir del Renacimiento, Margit Frenk (1994) recuerda que el pueblo trabajaba
predominantemente en la agricultura y el pastoreo, realidad socioeconémica que tuvo un
impacto en las teméticas de dichos cantos (p. 41). Subraya a la vez la presencia de la voz
femenina en estos cantarcillos, lo que contrasta con la voz masculina de la lirica cortesana (pp.
42-43). Ahora bien, la presencia de la voz femenina resulta omnipresente en los cantos de cuna
que aluden a esa costumbre donde la madre arrulla al nifio con afecto y ternura entonando una
cancion a capela para que este se duerma. Sin embargo, la inicial intimidad del canto de cuna,
que sea de regalo, compensativo o amenazante para el nifio (Diaz Martin, 2011, p. 25), cobra
en los cantes flamencos, publicos y muchas veces comunitarios, una nueva dimension.

«Como expresion musical del sentimiento de maternidad y como espontaneo arrullo de la madre
para atraer el suefio del hijo, la nana ha de considerarse universal en el tiempo y en el espacio»
(Roldan Fernandez, 2018, p. 189). Dado que la nana debe tener un ritmo relajante y mondtono
para ayudar a conciliar el suefio o por lo menos generar cierta paz para que el nifio aprenda o
juegue en un ambiente tranquilo, ;,como explicar el interés del flamenco, canto nada soporifero,
por las nanas? ;Como es que dicho material poético folklorico que nutre el crisol de la lirica
popular espafiola ha pasado al programa estético flamenco?

Dentro de la cultura flamenca, existen una gran variedad de tipos de cantes, los cuales se han
agrupado a lo largo del tiempo de acuerdo con el tema que abordan y sus caracteristicas ritmicas
y melodicas, nutriéndose del repertorio de la memoria colectiva. La nana flamenca nace del
«aflamencamiento de la nana andaluza» (Roldan Fernandez, 2018, p. 189) y esta ha sido

3 Traducir los cantes flamencos de Antologia del Cante Flamenco de Perico el del Lunar (Hispavox, 1988 [1954])
es uno de los objetivos del Taller de traduccion de Cantes Flamencos (Trad. Cant. Flam), proyecto surgido en la
universidad de Limoges, en 2019, en el cual se han involucrado en un trabajo colaborativo y multidisciplinario,
tanto tedrico como practico, distintos investigadores, escritores, especialistas en traduccidn, artistas y aficionados
al flamenco.

4 Véanse los romanceros.
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clasificada por algunos estudiosos del flamenco dentro de la categoria de los cantes camperos,
lo que confirma su raiz popular, asi como la recuperacion del pasado y su mezcla con nuevos
materiales en esta minoria gitana rechazada cuya marginalizacion quizas pueda explicar la
conservacion de textos (orales) antiguos. Como su nombre indica, este género se asocia a la
labor del campo, a la naturaleza y a las distintas actividades llevadas a cabo por las familias
inmersas en este ambiente rural: «Son cantes de evasion del alma que expresan muy diversos
motivos: el amor, la admiracién por la naturaleza, el aprecio por los animales domésticos, el
carifio y ternura a los nifios y la sana picardia» (Gértrudix Barrio et al., 2009, p. 34). Los cantan
en el cante flamenco tanto mujeres como hombres.

Es importante notar que la nana ilustra de manera muy clara la cultura flamenca porque son
coplas populares que han pasado de generacidn en generacion a través del canto. Con todo, «se
trata de una tradicion oral expuesta a un inevitable proceso de transformacion» (Roldan
Fernandez, 2018, p. 22). Al no ser coplas escritas es posible entender por qué dos de sus
caracteristicas principales son «la espontaneidad y la sencillez» (Machado y Alvarez, 1947, p.
18) y otra caracteristica es la variacién, la cual se intensifica en este tipo de cante flamenco
donde suele dominar la libertad interpretativa.

Cabe destacar por consiguiente la diferencia entre repeticion (Frederic, 1985) y variacion. Se
repiten los estribillos o unos versos, por ejemplo, lo que da unidad. Dichas repeticiones
textuales y orales homogeneizan los ritmos y los sonidos al proporcionar cierta regularidad, con
la mira de plasmar un ritmo acentual y una expresividad particular que faciliten el canto
(Beltran, 2014). Pueden condensar la idea principal: «constituyen la sustancia sonora de la
poesia» (Prak-Derrington, 2005, p. 55)°. Segin Dominguez Caparros, el estribillo contribuye a
la repeticion, base del ritmo, y da unidad al poema (Dominguez Caparrés, 2001, p. 166). La
tenemos en las rimas, en los acentos versales, asi como en las pausas. Gérard Genette (1999)
considera la repeticion «como el otro del mismo» (p. 101) y apunta: «toda repeticion ya es
variacion» (p. 101).

La iteracion puede ser por lo tanto variacion. Todo texto es la absorcion o transformacion
de otro texto nos dice Julia Kristeva (1969, p. 85). La variacién aparece en los (ligeros) cambios
de letra a los que vamos a aludir al analizar de manera mas precisa las nanas que constituyen
nuestro corpus comparandolas con versiones tradicionales. Gilles Deleuze (1968)° cuyo
pensamiento se nutre de lo musical (Criton et Chouvel, 2015), elemento que imagina como
potencia de desterritorializacion (Deleuze et Guattari, 1980, p. 380)’, define la repeticion como:
«diferencia sin concepto» (1968, p. 71), como aquello que permite restaurar la potencia de la
diferencia. Pone por lo tanto énfasis en la cantinela, en lo que Deleuze (1968) denomina como
«ritournelle» (p. 71), palabra que remite al término italiano «ritornello», diminutivo de
«ritorno» que significa «retorno». La variacion no resulta ser un error sino algo imprescindible,
fuente de libertad que nos invita a transitar. Intentan Deleuze y Guattari ampliar la percepcion
cuando oponen el espacio/tiempo estriado y jerarquizado del sedentario sometido a la idea de
identidad y el espacio/tiempo liso y vagabundo del némada con su mdsica flotante de lo
imprevisto en Mille plateaux donde presentan la musica como un tipo de cancioneta

5 Note 3 : « Ainsi, la répétition est au ceeur du texte poétique, ce par quoi il se distingue de tous les autres : ¢’est
par la répétition que se constituent la substance sonore de la poésie (pour ne parler que du vers : allitération,
assonance, rime, meétre, rythme) et son épaisseur de sens (métaphore, comparaison, parabole [...] pour la
ressemblance ; antithése, contraste oxymoron etc. pour la dissemblance) ».

6 Véase también Jacques (2005). Se puede escuchar: Mosna-Savoy (2016).

7 «L’univers, le cosmos est fait de ritournelles : la question de la musique est celle d’une puissance de
déterritorialisation qui traverse la nature, les animaux, les éléments et les déserts non moins que ’homme ».
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desterritorializada (Jacques, 2005, p.17)8. El pensamiento, némada por excelencia, se va
gestando fuera de las codificaciones. Asi pues, también se nutre la belleza de caminos
imprevistos. ¢No sera este fluir intenso lo que nos proporcionan los cantes flamencos?

Verguillos Gémez (2002) sefiala que fue Bernardo el de los Lobitos quien incorpor6 la nana al
flamenco a mitad del siglo XX (p.68). Esta misma idea es expresada por Nufiez:

Los cantos de cuna, llamados en los paises hispanos nanas, forman parte
también del repertorio estilistico del arte flamenco, al menos desde que se
incluyera en la Antologia del Cante flamenco de 1954. Pero en el repertorio
tradicional existen desde antiguo, también en las tonadillas cabian las nanas y
aqui estan las mas rumbosas. Para dormir al nifio se cantara alard, alar6 y
alaroror6 (2014, pp.333-334).

También vale la pena destacar que Federico Garcia Lorca hizo de igual manera una contribucion
significativa al arte flamenco y puso de relieve el valor de las nanas espafiolas. Sin embargo,
Lorca presenta la nana de la cultura espafiola en un contexto diferente. Lorca no evoca la nana
dentro del contexto rural y de campo, sino que asocia este tipo de cante del flamenco con las
mujeres pobres gque trabajan en las casas de los ricos: «son las pobres mujeres las que dan a sus
hijos este pan melancélico [de las nanas] y son ellas las que los llevan a las casas ricas»
(Rodriguez Almodovar, 2006, parr. 2). De esta manera, retoma la tradicion de asociar a la mujer
popular con la nana (Masera, 1994, pp. 214-215). Lorca menciona que él «siempre habia notado
la aguda tristeza de las canciones de cuna de nuestro pais» (Rodriguez Almodovar, 2006, parr.
1). Un cante dentro del género de la nana, escrito por Lorca que sostiene esta idea es: «Duérmete
mi nifio, / que tengo que hacer, / lavarte la ropa, / ponerme a coser» (Rodriguez Almodovar,
2006, parr. 2). Ahora bien, tanto el contexto de cante asociado al campo como el contexto al
que alude Lorca estan ligados a un contexto de trabajo. Roldan Fernandez (2018) menciona a
este respecto el siguiente estereotipo: «El flamenco tal vez por la vieja e impenitente aversion
de los gitanos al trabajo, cuenta con una escasa némina de cantos laborales. Y estos son de clara
procedencia andaluza, luego aflamencados» (pp. 181-182)°.

Como lo apunta el poeta Federico Garcia Lorca (1986): «No hacia falta que la cancién tuviese
letra» (p. 287), segun la importancia dada al ritmo y al arrullo en las nanas. Ahora bien, nos
interesan las letras de dichas nanas, primer aprendizaje cultural del nifio espafiol, entre
repeticiones y variaciones, que acompafan las melodias y mas particularmente en el contexto
flamenco que se nutre de reminiscencias del pasado cultural andaluz.

La lirica popular retoma los mismos elementos como lo apunta Manuel Fernandez Gamero (sin
fecha) en cuanto a los apdstrofes de las nanas: «Vida mia, mi alma, mi bien, lucerillo, rosa en
capullo, clavelito encarnado, manojito de albahaca, sol de los soles,... son algunos de los
muchos apdstrofes que alin siguen vivos en la lirica popular» (p. 395). Cita entonces una nana®
con una estrofa que conlleva versos bastante similares a los de las nanas flamencas de nuestro
corpus (Perico el del Lunar, 1988 [1954]) como lo podemos ver al comparar esta nana con las
coplas de las nanas flamencas:

8 « La ritournelle, motif, air qui se répéte dans le langage courant, devient sous la plume des auteurs de Mille
plateaux le processus méme du devenir, avec son entrelacs perpétuel de formes qui se font et se défont ».

9 Lorca supo superar los estereotipos negativos en torno a los gitanos.

10 Remite Manuel Fernandez Gamero en la nota 6 de su articulo a Paloma Sainz de la Maza (Fernandez Gamero,

1980) y precisa que en la pagina 40 tiene una recogida en Malaga que s6lo cambia un sufijo: «lucerito» por
«lucerillo» en el tercer verso.
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Duerme, nifio chiquito,
duerme, mi alma.
Duérmete,

lucerillo de la mafiana®®.

Nanas (Perico el del Lunar, 1988 [1954])

Coplal Copla 2 Copla 3 Copla 4

A dormir va la rosa®?
De los rosales;
A dormir va mi nifio

Este nifio chiquito
No tiene cuna;
Su padre es carpintero

Mi nifio, cuando duerme
lo guarda un angel;
Que le vela su suefio

Nana, nana, nana, nana'
Duérmete lucerito:
De la mafana.

Y le hara una. como su madre.

Porque ya es tarde.

Afade otra nana del sur de Espafia, mas precisamente de Arahal (Fernandez Gamero, sin fecha,
p. 396), en la provincia de Sevilla, que casi corresponde completamente con la primera copla
de las nanas flamencas:

A dormir va la rosa
de los rosales,

a dormir va mi nifia
porque ya es tarde.

Propone luego otra version, totalmente idéntica, oriunda de «la Campifia sevillana» (p. 404), lo
que recalca la recurrente variedad de estos versos liricos:

A dormir va la rosa
de los rosales,

a dormir va mi nifio
porque ya es tarde®,

Ademas, explica que la presencia de la rosa, flor de las flores, «pretende ser el reflejo de la
virginidad no mancillada en el infante al que se refiere el canto» (p. 396) y la presenta como
simbolo de pureza (Cirlot, 1991, p. 390)*°, refiriéndose incluso a Alfonso X el Sabio (Fernandez
Gamero, sin fecha, p. 406) para sefialar la antigliedad de este tipo de referencias poético-liricas.

Es importante recordar la presencia de elementos religiosos en la tradicion de las nanas, con
parecidos con villancicos (Pérez Vidal, 1983) con la presencia de angeles y de la Virgen Maria.
La alusién al «lucerito» que encontramos en la cuarta copla de las nanas flamencas enfatiza este
aspecto. Ya aparecia esta alusion en la siguiente copla:

Duérmete, lucerito,
duerme y no llores,

11 Texto en negrita para las variaciones.

12 En el cuadernillo adjunto al CD (Perico el del Lunar et al., 1988, p. 69), la transcripcion es no esta bien: indica
«A dormir que va la rosa» para la copla 1, como lo precisamos a continuacion en este articulo. Y para la copla 4,
se leen solo tres ocurrencias de la palabra «nana» y no cuatro, al contrarior de lo que se puede escuchar en la
grabacion. El taller Trad. Cant. Flam. lo ha rectificado para respetar mas la grabacion original, y para motivos
métricos, como se vera. Ver «Nanas / Berceuses (Bernardo el de los Lobitos)» en la parte de «Transcriptions en
espagnol et traductions écrites en frangais» de este nimero 2 de la revista FLAMME

13 Ver nota anterior.
14 Nana citada también por Francisco Rodriguez Marin (Rodriguez Marin, 1981).
15 Entrada «Rosa»: «La rosa Unica es, esencialmente, un simbolo de finalidad, de logro absoluto y de perfeccién».
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que te vela la Virgen
de los Dolores®®.

Ya Lope de Vegal” habia escrito una famosa nana al nifio Jests, 0 sea una «nana a lo divino»,
lo que recalca la tradicional dimension religiosa de varias nanas antes del desarrollo de nanas
profanas. Llama la atencion en las nanas flamencas el hecho de aludir al «carpintero», oficio de
José el padre putativo de Jesucristo. Bonifacio Gil (1998)8 recopila (tras Lorca'®) dicha estrofa
casi totalmente parecida a la segunda copla de las nanas flamencas:

Este nifio chiquito

no tiene cuna,

su padre’eh carpintero
le haré una.

Queda claro con esto que hay simbolos comunes entre las nanas como la luna y la luz. Esta
simbologia tanto religiosa como profana nutre una tradicion multisecular conservada en los
cantes flamencos que utilizaron tanto los cancioneros anonimos. EI género de la nana interesé
a los mayores poetas y escritores del siglo XX entre los cuales destacan, ademas de Lorca que
dedicé a las nanas una famosa conferencia en 1928, Miguel de Unamuno — con una nana
dirigida a su primer nieto que remite a «La media luna (que) es una cuna» —, Juan Ramon
Jiménez —muchas veces presentado como el poeta de los nifios —, José Hierro — que propuso
una nana para dormir a un preso —, Gerardo Diego — Yy sus poemas navidefios — y Luis Rosales
con por ejemplo los versos siguientes:

Duérmete, nifio mio,
flor de mi sangre,
lucero custodiado,
luz caminante.

Cabe recordar también a Miguel Hernandez — que transcribe la destruccién de la guerra civil
con esta: «cebolla (que) es escarcha, cerrada y pobre», remitiendo también a la luna —, a Rafael
Alberti — que en su famoso Marinero en tierra propone una parte titulada «Nanas» que es en
realidad una serie de ocho textos que escribe una vez en Madrid, alejado del mundo de su
infancia que va idealizando — 0 a Gloria Fuertes. Dicha diseminacion de nanas da a entender
que la cancion de cuna se volvid un verdadero género literario en el siglo XX y que ya no son
s6lo poemas para nifios como lo muestra El gran libro de las nanas de Carme Riera (2010)%°.

2. Analisis poético del cante «Nanas»

En cuanto a la composicion y la métrica literaria, la nana flamenca se compara con el cante de
trilla debido a que comparten muchas similitudes, entre ellas la métrica (Lépez Ruiz, 2004, p.
37). En el Diccionario Enciclopédico llustrado del Flamenco (DEIF) indica Luis Lopez Ruiz
(2004) para la nana: «Copla que presenta formas y metros variados y que se amolda al balanceo

16 Nana citada también por Francisco Rodriguez Marin (1981, p. 25).
17 Véase también el uso de una forma de nana en El cardenal de Belén.
18 Véase también Pedro César Cerrillo (1992, p. 108).

19 Federico Garcia Lorca, «Nana sevillana» (1994) Esta cancion de cuna le sirvio para ilustrar su conferencia de
1928 sobre las canciones de cuna espafiolas. Ha sido recreada en nuestros dias por la cantaora flamenca Carmen
Linares (1994).

20 Esta antologia se puede relacionar con los Cantos populares espafioles de Francisco Rodriguez Marin (1882)
que recogian canciones de cuna populares.
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de la cuna, aunque es frecuente la de cuatro versos, el primero y el tercero, heptasilabos y el
segundo y el cuarto pentasilabos» (p. 37). Roldan Fernandez (2018) opina con respecto a la
melodia, al compas y al ritmo lo siguiente:

Musicalmente el cante desarrolla una melodia libre, no atada a compas, ajena
del todo al ritmo ciclico y mondétono del balanceo de la cuna o de los brazos
de la propia madre. No esta sujeta la linea melédica ni a formulacion ritmica
ni a combinacion estréfica y métrica. En la nana una melodia elemental,
serena, dulce, transida de ternura, como llegada del principio de los tiempos,
sirve de cauce sonoro para encajar una letra breve, sencilla, densamente
emotiva con que la madre mece dulcemente al nifio en sus brazos o en la cuna,
cantando a pura voz, casi en un susurro, sin acompariamiento alguno que, por
una parte, resultaria incompatible despegada del momento y del lugar, y por
otra podria perturbar inoportunamente el suefio del pequefio (Roldéan
Fernandez, 2018, p. 189).

Con esto se puede ver que, si bien no existe una métrica establecida de rigor para este tipo de
cante, hay al menos una tendencia en cuanto al nimero de versos y a no llevar acompafiamiento
musical mas que la voz pura y simple del cantaor. Tampoco se ha asentado en ningdn lugar que
la interpretacion de la nana flamenca comprenda Unicamente aquellas nanas donde se escucha
la voz femenina. Lo que es innegable es que al menos popularmente la nana es conocida como
cancién de cuna y por tanto se asocia a las madres y a los nifios: «Posible medio expresivo de
afecto, las nanas y su canto involucran dos aspectos fundamentales: la presencia del cuerpo de
la mujer, que es la que mece la cuna o arrulla al nifio, y su voz, que es la que interpreta la
melodia» (Riva, 2010, p. 334).

El cante «Nanas» que forma parte de la Antologia del Cante flamenco y que es interpretado por
el cantaor payo Bernardo Alvarez Pérez conocido en el mundo artistico como Bernardo el de
los Lobitos y el tocaor Pedro del Valle Pichardo, de nombre artistico Perico el del Lunar, es un
cante que presenta caracteristicas muy particulares si se toman en cuenta los elementos
mencionados con anterioridad. Dos factores llaman la atencion: el primero tiene que ver con el
acompafiamiento musical, lo que resulta atipico en este género, y el segundo aspecto es que la
nana es interpretada en una voz masculina. Con respecto al aspecto del acompafiamiento
musical en «Nanas», Pohren hace referencia a esta singularidad:

Es cante chico. Tradicionalmente no se toca, no se baila. No ha tenido nunca
acompafiamiento de guitarra. Una excepcion es el extraordinario
acompafiamiento que hace Perico el del Lunar a la nana de Bernardo el de los
Lobitos en la Antologia de Hispavox (Pohren, citado por Lépez Ruiz, 2004,
p. 33).

Esta misma idea coincide con lo sefialado por Cordowinus (2014) con respecto a que la nana es
un cante que no lleva acompafiamiento: «1. Cantes sin acompafiamiento: tonas, martinetes,
carcelera y debla, saetas, albored y seguiriyas antiguas, trilla, nana, pregon, galeras» (p. 55).
Por otro lado, en cuanto a la voz masculina que aparece en «Nanas», el hecho podria explicarse
por lo siguiente:

Las largas siestas del verano originaron nanas, muchas veces en la voz del
padre, que, cambiando la dedicatoria de un cante de trilla, con su misma
métrica y hasta con su misma melodia, expresaba poéticamente con ternura
todo el carifio que por su hijo sentia (Gértrudix Barrio et al., 2009, p. 40).
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Todos estos aspectos son importantes para entender la esencia de este tipo de cante,
especialmente el darse cuenta de que hay en efecto elementos y caracteristicas que son
frecuentes pero que hay variaciones y un ejemplo claro de esto son las excepciones que se
pueden encontrar en «Nanas». Para analizar estos elementos se muestran abajo las coplas de
este cante tomado del cuadernillo que acompafia la Antologia del Cante Flamenco (Perico el
del Lunar, 1988 [1954], p. 69):

Nanas

Copla 1: Copla 2: Copla 3: Copla 4:

A dormir que va la rosa
De los rosales;

A dormir va mi nifio
Porque ya es tarde.

Mi nifio, cuando duerme
lo guarda un angel;

Que le vela su suefio
como su madre.

Nana, nana, nana
Duérmete lucerito
De la mafiana:

Este nifio chiquito

No tiene cung;

Su padre es carpintero
Y le hard una.

En «Nanas», a excepcion de una variacién, el nimero y tipo de versos en la mayoria de sus
coplas corresponde con lo que se encuentra frecuentemente en la nana flamenca, es decir, que
el cante estd compuesto generalmente de coplas de cuatro versos con el primero y el tercero
heptasilabo y el segundo y el cuarto pentasilabos (Gértrudix et al., 2009, p. 37). La variacién
consiste en que el primer verso de la primera copla es un octosilabo y el primer verso de la
copla 4 es un hexasilabo. Este factor puede tener su explicacion en que se trata de la version
escrita del cante lo cual puede llevar a que el nimero de silabas se reduzcan si se compara con
la versién oral, cuestion que se analizard posteriormente.

Para ver esto de forma mas clara se muestra la siguiente tabla:

COPLA1
N° DE LETRA VERSO SI;PARACION DE TIPO DE RIMA
VERSOS SILABAS VERSO
A dormir que va la rosa a/dor/mir/que/va/la/ro/sa octosilabo verso suelto
De los rosales; de/los/ro/salles pentasilabo asonante «a-e»
4 A dormir va mi nifio a/dor/mir/va/mi/ni/fio heptasilabo verso suelto
Porque ya es tarde. Por/que/yaes/tar/de pentasilabo asonante «a-e»
(sinalefa «ya-es»)
COPLA 2
Este nifio chiquito Es/te/ni/fio/chi/qui/to heptasilabo | verso suelto
No tiene cuna: No/tien/ne/cu/na pentasilabo | consonante «una»
4 Su padre es carpintero Su/pa/dre-es/car/pin/te/ro heptasilabo | verso suelto
(sinalefa «e-es»)
Y le hara una. Y/le-ha/rd/u/na pentasilabo | Consonante «una»
(sinalefa «e-ha»)
COPLA 3
Mi nifio, cuando duerme, | Mi/ni/fio/cuan/do/duer/me | heptasilabo | verso suelto
Lo guarda un angel; Lo/guar/da-un/an/gel pentasilabo | asonante «a-e»
4 (sinalefa «a-un»)
Que le vela su suefio Que/le/vella/su/sue/fio heptasilabo | verso suelto
Como su madre. Co/mo/su/ma/dre pentasilabo | Asonante «a-e»
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COPLA4

Nana, nana, hana Na/na/na/na/na/na hexasilabo consonante «ana»
4 Duérmete, lucerito; Duér/me/te/lu/ce/rilto heptasilabo | verso suelto

De la mafiana. De/la/ma/fia/na pentasilabo | consonante «ana»

Otro aspecto de la métrica que se puede observar en la tabla es que todos los versos son de arte
menor al no exceder las ocho silabas. De hecho, en la masica flamenca y en la poesia espafiola
popular en general los versos de arte menor son los més frecuentes (Gonzéalez-Amor Sanchez,
2010, p. 5).

En cuanto a la letra del cante, los elementos propios de la nana flamenca que estan presentes en
«Nanas» son, en un primer lugar, los versos que evocan el amor, el afecto y la ternura con que
uno se dirige a los nifios. Vemos como ejemplo en la Copla 1 en el verso 3 y en la Copla 3 en
el verso 1 «mi nifio». Asimismo, en la Copla 2 en el verso 1 esté la frase: «mi nifio chiquito» y
en la copla 4 verso 2: «Duérmete lucerito». Es comudn en efecto en castellano utilizar los
diminutivos para acentuar el afecto.

Otro aspecto a analizar es la rima. En la primera copla es posible identificar versos sueltos en
los versos 1 y 3 y una rima asonante en los versos 2 y 4. En la segunda copla existe el mismo
patrén de versos sueltos en los versos 1y 3, pero en los versos 2 y 4 hay una rima consonante.
La tercera copla repite el mismo patrén de la copla 1 con una rima asonante en los versos 2 y
4. Por ultimo, en la copla 4 destaca una rima consonante en los versos 1y 3.

Ahora bien, en «Nanas», hay coplas que tienen aparentemente versos sueltos si las analizamos
de manera individual. Pero esta también presente una unidad asonantica al analizar las coplas
en conjunto porque hay enlaces entre las diversas coplas con elementos fénicos y con
similitudes entre las asonancias. Un buen ejemplo para ilustrar esto es «nifio chiquito» en la
copla 2 y «lucerito» en la copla 4 con una rima asonante en i-0. Otro ejemplo se encuentra en
la copla 3 donde hay una asonancia interna con «mi nifio» con la misma asonancia en i-0, es
decir, que hay otros elementos con rimas internas que se vuelven a repetir, estableciendo una
relacién fonica que facilita el canto.

Anteriormente se menciond que las coplas de «Nanas» en su forma escrita tenian ciertas
variaciones. Este aspecto es esencial en el analisis ya que es importante recordar que debido a
que la copla flamenca es de caracter oral puede variar en su forma escrita y por ello es frecuente
encontrar variaciones entre la version de las coplas escritas y la forma oral del cante. A veces,
se repiten versos, se acortan palabras o se alargan silabas. Un ejemplo de esto lo encontramos
en un cante: «Por ver si te aborrecia» (Vega, 1982, p. 104) que forma parte de los Fandangos
de Huelva en Magna Antologia del Cante flamenco y es interpretado por los hermanos Toronjo
(1992). El verso «Por ver si te aborrecia» aparece como verso 1 y verso 3 en su versién oral
mientras que ese mismo verso en su version escrita (Vega, 1982) aparece como verso 2 del
cante?!. En esa misma copla el verso 1 de la version escrita dice: «A dormir yo me acostaba»
mientras que en su forma oral se canta en el verso 2 y se escucha «A dormir yo macotaba»?2.
Se puede ver esta variacion de manera mas clara en la siguiente tabla:

21 En muchos casos, en el flamenco, la tradicion y la melodia imponen el hecho de cantar un verso o parte de un
verso como preludio a la forma cantada. Los textos de presentacion del taller Trad. Cant. Flam. y otras traducciones
realizadas en este taller muestran como traducimos el hecho de que, a veces, la melodia supone una repeticion del
primer verso o por lo menos una repeticion de parte del verso. Existen varias opciones en cuanto a repeticiones.

22 En el cante flamenco esto es algo habitual.
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«Por ver si te aborrecia» en Magna Antologia del Cante flamenco

Version escrita
Coplal

Version del audio
Coplal

Por ver si taborrecia (verso 1)

A dormir yo me acostaba (verso 1)

A dormir yo macotaba (verso 2)

Por ver si te aborrecia (verso 2)

Por ver si te aborrecia (verso 3)

Contra mas dormido estaba

Contra mas dormio etaba

Mas presente te tenia

Mas presente te tenia

Porgue contigo sofiaba.

Porgue contigo sofiaba

En el caso de «Nanas» encontramos también una variacion, como se ha mencionado en las notas
11y 12: en la forma escrita de la copla 1, en el cuadernillo adjunto al CD de 1988, se afiade la
palabra «que» en el primer verso. También al escuchar el cante se puede percibir que las silabas
se alargan o utilizan distintas notas en una sola silaba, valiéndose asi del melisma, una de las
caracteristicas del cante flamenco. Un ejemplo de esto se puede ver en la primera copla en
donde la vocal «a» de la palabra «rosa» del primer verso se alarga y en el segundo verso la «a»
en la palabra «rosales» se alarga cambidndose también la altura musical del sonido de esa vocal.

Copla 1 (Perico el del Lunar, 1988 [1954])

Forma escrita Forma oral
A | Aldor/mir/que/va/la/ro/sa A’ | Aldor/mir/vallalro/sa
B | de/los/ro/salles B> | de/los/ro/sa®¥/les
C | a/dor/mir/va/mi/ni/fio c a/dor/mir/va/mi/ni/fio
D | Por/quelyaes/tar/de. D’ Por/quelyales/tar/de
Copla 2
Forma escrita Forma oral
A | Esfte/ni/fio/chi/qui/to A Es/te/ni/fio/chi/quilto
B | Noftien/ne/cu/na B’ No/tie/ne/cu/na
C | Su/pa/dre-es/car/pin/te/ro (0% Su/pa/dre-es/car/pin/te/ro
D | Y/le-ha/rd/u/na. D’ Y/le-ha/ré/u/na
Copla 3
Forma escrita Forma oral
A | Mi/ni/fio/cuan/do/duer/me A Mi/ni/fio/cuan/do/duer/me
B | Lo/guar/da-un/an/gel B’ Lo/guar/da/un/an/gel
C | Que/le/vella/sul/sue/fio C Que/le/vella/su/suel/fio
D | Co/mo/su/ma/dre. D’ Co /mo/su/ma/dre

23 Se utilizé una raya o acento horizontal encima de la vocal siguiendo el ejemplo de Bernard Leblon (1995, pp.
57-58), lo cual también se explica en la introduccion de estos articulos.
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Copla 4
Forma escrita Forma oral
Na/na/na/na/na/na A Na/na/na/na/na/nalay/na/na
B | Duér/me/te/lu/celrilto B’ Duér/me/te/lu/ce/r1/to
De/la/ma/fia/na. C De/la/ma/fia/na

3. Propuestas explicitadas de traduccidn del cante «Nanas»

Traducir el cante «Nanas» al francés no resulta sencillo debido a los muchos elementos
musicales y culturales®* en juego como la rima, la métrica, la intencion poética y la estructura
de las coplas. No se trata de traducir un poema sino un cante flamenco cuya caracteristica mayor
es su relacion intima con la musica, lo que acarrea varias adaptaciones en cuanto a la
entonacion, con la necesidad para el cantaor de arrancar a partir de sonidos clave e introducir
melismas?. Asi pues, para conservar el ritmo propio de cada idioma, hace falta a veces cambiar
de palabra o invertir palabras para encontrar un nuevo equilibrio sonoro. Asimismo, los
elementos culturales del flamenco en el proceso de traduccion tienen un gran peso ya que no se
trata solamente de la traduccion de palabras, sino que estas arrastran un trasfondo cultural ligado
a la identidad de un pueblo, en este caso el pueblo gitano que a traves de estos cantes ha podido
expresar sus sentimientos y emociones, sus experiencias, su recorrido y su evolucién a través
de los afios. Por eso, dado que se pretende que el cante sea no solamente traducido sino también
cantado en francés, para la propuesta de traduccion se considerard la postura expresada
por Amparo Hurtado (Marc, 2013, p. 140), quien establece una diferencia entre la traduccién
de la letra y la traduccion de textos para ser cantados. De acuerdo con Isabelle Marc (2013), es
importante recordar «que el original es la cancion cantada, ya que la letra es inseparable de la
estructura musical y de su performance» (p. 140). Por Gltimo y no menos importante, se debe
tener en cuenta que este tipo de cante esta dirigido a los nifios y esto se ve reflejado en el registro
y en el Iéxico de la letra: son por lo tanto palabras que contienen muchos de los elementos
analizados previamente como la sencillez, la espontaneidad y el amor, y son palabras que se
utilizan solo con los nifios.

Considerando todo esto, se muestran a continuacion las coplas originales y la propuesta de
traduccion:

Coplas Cante original Propuesta de traduccion
Copla 1 A dormir va la rosa? La rose du rosier
de los rosales Va s’endormir
A dormir va mi nifio Mon enfant sans plus tarder
porque ya es tarde. Il faut aller dormir
Copla 2 Este nifio chiquito Ce tout petit bébé
no tiene cuna Dort sans berceau
Su padre es carpintero Son pére charpentier
y le hara una. En fera un bient6t

24 En cuanto a la nocién de transferencias culturales, véase por ejemplo: Michel Espagne (2013 et 2008). Cabe
afiadir que toda traduccién forma parte del ambito de las transferencias culturales.

25 Técnica de cambiar la nota (altura) de una silaba de texto mientras esta siendo cantada.

26 Como indicado, se parte de la version oral que el taller Trad. Cant. Flam. ha transcrito. Ver las transcripciones
en este mismo nimero de la revista.
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Copla 3 Mi nifio cuando duerme Quand il dort mon bébé
lo guarda un angel Un ange le surveille
que le vela su suefio Il garde son sommeil
como su madre. Tout comme sa mere

Copla 4 Nana, nana, nana, nana Calin, célin, calin
Duérmete lucerito Dors ma petite étoile
De la mafana. Du matin

En primer lugar, de manera global, se observa que la propuesta de traduccion no corresponde a
una traduccién literaria: hay variacion en el nimero de silabas de los versos originales, en
algunos casos los versos invierten el orden de ciertas palabras y estas tltimas en algunos casos
no fueron traducidas con su significado equivalente, sino que se hicieron adaptaciones. Con el
fin de visualizar mas claramente cada una de las elecciones para la propuesta de traduccion, se
mostrard una pequefia tabla de cada copla de manera individual contrastando la nana original
con la traduccién al francés.

A dormir va la rosa 7 La rose du rosier
de los rosales 5
COPLA1
7
5

a dormir va mi nifio Mon enfant sans plus tarder

6
Va s’endormir 4
7
6

porque ya es tarde. Il faut aller dormir.

En esta primera copla se observa que existe una variacion en la métrica, respetando Unicamente
el nimero de silabas en el tercer verso. En el aspecto de la rima, la traduccion no logro
reproducir la rima equivalente de la copla original que tiene una rima asonante en el verso 2 y
4. En cambio, la traduccion al francés presenta la repeticion de la raiz «dormir» al final del
verso 2 y se repite al final del verso 4, una préactica que en espafiol se busca evitar (Bello, 1844,
p. 94). Sin embargo, en franceés, la epifora que consiste en repetir una palabra al final del verso,
si bien no es muy frecuente, se ha identificado como un fendmeno caracteristico dentro de la
poesia oral y que también esta presente en la poesia escrita infantil (Niklas-Salminen, 1997,
parr. 72). Este punto es relevante si tomamos en cuenta que esta traduccion es de una nana, un
cante dirigido a los nifios pequefios.

Por otro lado, analizando el significado de la copla original se puede ver que no se trata de una
traduccion literal. Para la traduccion del verso 1y 2 se habia pensado en la traduccion: «La rose
va se coucher» (verso 1), «celle des rosiers» (verso 2). Se opto por traducir «La rose du rosier»
en lugar de «La rose des rosiers» ya que al momento de probar si la traduccion francesa era
cantable, la cantaora Chloé Houillon expresé que «du» contrario a «des» permite conservar el
ritmo de la lengua de modo mas natural y utilizar una técnica muy caracteristica del flamenco,
a saber, el uso de melismas, que en este caso permite alargar la silaba «du» obteniendo asi una
melodia mas cantable. Asimismo, se tomo la decision de traducir el verso en espafiol «a dormir»
por «va s ‘endormir» en francés en lugar de «va se coucher», que habia sido la primera opcion,
por el hecho de que «va s’endormir» resultaba mas cantable. En el verso «va se coucher» el
melisma recae sobre la silaba «se» y en términos musicales la cantante expresé sentirse menos
coémoda con esa opcidn. En cuanto al verso «porque ya es tarde», en un inicio se habia pensado
en la traduccién «parce qu’il est tard». Sin embargo, se optd por «sans plus tarder» para
transmitir el sentido de la palabra «ya» en espafol que enfatiza el interés o apremio en dormir
dandole fuerza al melisma en «tar-» que vuelve a recaer enseguida en la silaba «-der».

Con este ejemplo se hace evidente lo que se explicé con anterioridad en cuanto a que la
traduccion buscaria privilegiar el canto de la nana. Tanto el espafiol como el francés (ambos
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idiomas) tienen su propia musicalidad. Hubo casos en los que se vio una pérdida en el aspecto
de la expresividad, es decir, en el ritmo de la lengua, algo propio del cante flamenco.

Este nifio chiquito 7 Ce tout petit bébé 6

No tiene cuna 5 Dort sans berceau 4
COPLA 2 ) . )

Su padre es carpintero 7 Son pére charpentier 6

Y le hara una. 5 En fera un bientot. 6

Para la propuesta de traduccion de la copla 2, los versos 1 y 3 tienen el acento en la sexta silaba
en castellano y en frances, asi que existe cierta equivalencia. Ademas, el verso 2 tiene su
acentuacion en la cuarta silaba, en castellano como en francés, asi que se respeta también cierta
correspondencia. En el ultimo verso, cierto que se cambia el lugar de la acentuacion, pasando
de un verso acentuado en la cuarta silaba en castellano a un verso acentuado en la sexta silaba
en francés, pero se logra casi la isometria en francés, lo que tiene también su interés, a nivel
ritmico. Alternan heptasilabos y pentasilabos con sus rimas asonantes en los versos 2 y 4. Se
logra una rima pobre en el verso 2 con la palabra «berceau» y la palabra «bient6t» en el verso
4. Por otro lado, esta traduccidn permite la transferencia de un rasgo caracteristico de las nanas,
la sencillez y la espontaneidad. Asimismo, en el verso 2 «dort sans berceau» aunque la
traduccion agrega la palabra «dort» que no esta presente en el verso original, la palabra coincide
en el sentido de unidad que esta presente en todas las coplas y refuerza la idea de «dormir» que
se repite varias veces en el verso 1. En francés, la utilizacion de palabras con sonidos parecidos
es también un elemento frecuente en los poemas infantiles (Niklas-Salminen, 1997, parr. 73-
74).

En cuanto a la copla 3 que se muestra en la tabla siguiente, es posible observar que todos los
versos, salvo el cuarto, difieren en la métrica.

Mi nifio cuando duerme Quand il dort mon bébé

7
lo guarda un angel 5 Un ange le surveille
COPLA 3

7

5

que le vela su suefio Il garde son sommeil

o oo o O

como su madre. Tout comme sa mere.

Sin embargo, a diferencia de las otras coplas del cante, en esta es posible conservar una
traduccion casi literal permitiendo asi trasladar el significado del original sin tener que recurrir
a la adaptacion. En el primer verso solamente se invirti6 el orden de la oracion optando por
«quand il dort mon bébé» en lugar de «mon bébé quand il dort» logrando un efecto mas natural
en francés en el cual es mas frecuente utilizar «quand» al inicio de la frase (Bougy, 2000). En
el verso cuatro se habia pensado en la traduccion: «Comme le fait sa mére». Sin embargo, se
optd por «tout comme sa mere» ya que esta opcion era mas cantable en francés. Los versos 1y
3 se acentlan en la sexta silaba, en francés y en castellano. Para los versos 12 y 4, se cambia el
lugar de la acentuacion. En la copla 4, como se muestra en la tabla de abajo, es en el primer
verso donde se logra conservar la acentuacion en la sexta silaba en el segundo verso, ya que el
heptasilabo espafiol y el hexasilabo francés se acentlan en la sexta silaba. Con todo, la
traduccion literal no es posible debido a que un equivalente de «nana» en francés seria
«berceuse» y esta palabra no permite conservar el ritmo del cante. El término «nana» tambiéen
se utiliza en castellano para referirse de manera afectiva a las abuelas cuyo equivalente en
francés podria ser «<mamie». Sin embargo, considerando el contexto histérico de la nana que
asocia particularmente la idea de la madre durmiendo a su hijo, se descartd esa opcion de
traduccion. Por otro lado, la manera en que se repite la palabra cuatro veces evoca también a la
forma de arrullar a los nifios produciendo una melodia ritmica que suena natural para un
pequefio. Con esa idea se busco una opcion que permitiera transferir ese efecto. La palabra
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«calin» fue un recurso ya que evoca la idea de una madre que arrulla a su hijo y a quien se
dirige de modo afectuoso. Al ser una palabra de dos silabas al igual que «nana» facilito
reproducir el efecto ritmico. Asi mismo la palabra «calin» logra una rima con la palabra
«matin».

Nana, nana, nana, hana 8 Calin, calin, calin 6
COPLA 4 | Duérmete lucerito 7 Dors ma petite étoile 6
De la mafiana. 5 Du matin. 3

En definitiva, entre repeticiones y variaciones, entre dimension religiosa y profana, entre
reminiscencias y recopilaciones creativas, las nanas acompafian la vida cotidiana espafiola hasta
convertirse en un verdadero género literario en el siglo XX. Las «Nanas» flamencas conservan
la dimensidn oral tradicional y la importancia de las modulaciones sonoras de estos cantos que
pasaron de lo intimo al canto publico.

La meta de la traduccidn francesa estriba en seguir difundiendo la libertad de la variacion
flamenca para que se compartan sus elementos culturales. Resulta dificil reunir dos mundos
dado que se trata de conservar a la vez el «exotismo» del «molde nanero» e insertarlo en el
modelo francés de la cancion de cuna. A pesar de su trasfondo cultural completamente diferente,
hace falta no perder la esencia del cante flamenco que tiene que ver con el ritmo. Con todo, el
recurso a las repeticiones propias de las canciones de cuna francesas, asi como la importancia
de las asonancias fueron elementos claves para poder proponer traducciones que se puedan
entender y cantar en francés. Insistimos: un cante no es un mero poema. Asi pues, cabe hacer
resaltar la entonacion, en particular el énfasis dado a unas palabras que sirven de punto de apoyo
para el cantaor. No se puede traducir palabra por palabra o frase por frase cuando se trata de
respetar la musicalidad propia del cante flamenco. Sin entorpecer la comprension, entre lengua
de partida y lengua de llegada, el reto estriba en dar a entender el alma del cante flamenco para
superar la dificultad inherente a toda transferencia cultural a pesar de las interferencias
linguisticas y las diferencias entre tradiciones musicales.

No obstante, esta traduccion acierta a transmitir elementos importantes de la poesia de la nana
flamenca, como las palabras afectuosas y coloquiales que se suelen utilizar con los nifios y
sobre todo intenta valorar la emocion particular, fuente de tantas variaciones, esenciales para la
comprension de dicho género. Es quizas la rima el elemento que se ve mas afectado y que deja
en evidencia que la traduccién de una poesia tan ritmica sigue siendo uno de los desafios mas
grandes para un traductor.

En suma, reformular el cante flamenco puede compararse con una infidelidad necesaria para
gue domine lo cantable. Asimismo, se vuelve necesario introducir una estructura musical que
se amolde al idioma meta de la traduccion considerando los elementos culturales propios del
cante y esto resulta un doble reto. La intencion de la propuesta de traduccion fue que esta
resultara comprensible tratando de conservar las caracteristicas de la nana y que también fuera
cantable en un idioma distinto, en este caso el francés, el cual tiene otras reglas ritmicas y otro
trasfondo cultural. Este andlisis revel0 que esta ardua tarea puede conducir a una nueva etapa
de infinitas y vitales variaciones en la traduccion de los cantes flamencos.
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