Kari Suvilehto

FLAMENCO-KITARANSOITTO JA KAPPALELAJIT

Flamenco on Eteld-Espanjassa, Andalusiassa syntynyt kansantaiteen laji,
johon kuuluvat laulu, tanssi, kitaransoitto ja rytmiset kéttentaputukset.
Oma alueensa on liséksi laululyriikka, jonka tunnetuin edustaja lienee Fre-
derico Garcia Lorca. Flamenco on alunperin Andalusian mustalaisten tai-
detta, joka on saanut toisaalta arabialaisia ja toisaalta eurooppalaisia vai-
kutteita. Tutkimuksissa on havaittu myos intialaisia vaikutteita, koska
mustalaiset ovat 1dhtoisin Intiasta sekd juutalaisia vaikutteita. Flamencon
ilmaisuvoimaan ovat sittemmin ihastuneet myos ei-mustalaiset taiteilijat,
ja varsin ylldttavianad seikkana voi mainita, ettd esimerkiksi Suomessa on
useita satoja flamenco-tanssin harrastajia ja useita kymmenii soittajia.
Tissd laajuudessa flamencon levidminen Suomeen on tapahtunut noin vii-
den vuoden sisélla.

Flamenco-tyylin kehityksessd esiintyy sama mustalaismusiikille tyypil-
linen ilmid, mikd on havaittavissa muuallakin Euroopassa: mustalaiset su-
lauttavat valtakulttuurin musiikista tiettyjd piirteitd omaan musiikkiinsa ja
yhdistelevit nédin eri elementtejd. Erddt tutkijat ovat tulkinneet timéin mer-
kitsevidn sitd, ettei mustalaisilla olisi omaa luovuutta musiikin suhteen.
Toisaalta olisikohan olemassa montaakaan musiikkikulttuuria, joka olisi
syntynyt tyhjdstd, tdysin ilman vaikutteita ja perinteitd?
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Flamenco on mustalaisten vainojen keskelld ollut tidrkedssd osassa
psyykkisend purkautumiskeinona. Se onkin ollut sorretun videstonosan mu-
siikkia, ja tdstd syystd flamencossa on aina ldsnéd jotenkin traaginen tun-
nelma. Siind on hyvin itdmainen sidvy, joka muistuttaa muhammettilaista
rukouslaulua. Laulussa on paljon liukuja, mikrointervalleja ja kolora-
tuureja ja sen ddnenvéri on nasaali ja kdhed yhtd aikaa. Laulua pidetdédnkin
flamencon perustana. Kitaransoitto taas on kehittynyt flamencon kiinteédksi
osaksi varsin mychaén, tilld vuosisadalla. Syy on ollut kitaroiden kalliina
pidetty hinta. Ennen kitaraa — viime vuosisadalla — on tavallisesti isketty
kepilld tahtia lattiaan ja laulettu ja taputettu késilld timén rytmin péille.
My®és tanssi on vanhaa perua. Se mainitaan jo ensimmdisissé kirjallisissa
dokumenteissi.

Flamenco-tanssissa on paljon itdmaisia piirteitd. Kdsien ja sormien
jen koputukset. Koputuksilla luodaankin erilaisia 44nid riippuen siitd, kiy-
tetddnko koko jalkaa, kengin kantaa vaiko kengén kérked tai sitten pakiaa.
Niiden tekniikkojen valikoimalla tanssija voi luoda melkein yhtd rikkaan
rytmikudelman kuin rummuilla, lautasia lukuunottamatta. Tanssin
kannalta keskeinen kisite on kontratiempo, joka tarkoittaa sitd, ettd tans-
sija luo vastarytmin kitarasdestykselle tai pdinvastoin. Flamencossa onkin
tavallista ettd rytmilliset taukopaikat pyritddn tdyttdimddn yllattavilld
iskuilla.

Kitaransoiton harmoniaa tutkimalla 16ytyy arabialainen vaikutus tista-
kin osatekijdstd. Arabialainen hidjaz-asteikko 16ytyy flamencosoinnutuk-
sesta. Erddt kitaransoittotavat muistuttavat ud-luutun soittotapoja. Kita-
ransoitossa esiintyvit legato-koristelut muistuttavat paitsi laulun itdmaisia
koloratuureja, my0s itdmaisten kielisoittimien (ud ja tar) soittotapoja. Ki-
taransoitto on alunperin ollut yksinkertaista rasqueo-tekniikalla tapahtuvaa
rummutusta. Klassinen kitaransoitto on vaikuttanut flamenconsoittoon ja
pdinvastoin. Nykyddn flamenconsoitto on virtuoosisuudessaan erittdin
pitkdlld (esim. Paco de Lucia). Flamencon itimaiset sdvyt ovat osittain
perdisin ajalta, jolloin Eteld-Espanja oli maurilaisvallan alaisuudessa.
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Kitaransoitto

Tekniikka

Flamencossa kitaransoiton tekniikka on tédlld vuosisadalla kdynyt ldpi voi-
makkaan kehitysprosessin. Vield vuosisadan alussa cante jondo eli fla-
mencolaulu tarkoitti samaa kuin flamenco. Kitaransoittotyyli kasitti muu-
tamia sointuja, joita soitettiin rasqueo- ja yksinkertaisilla picadoteknikoilla
( Pohren 1972, 71-72).

Flamencossa soittotekniikka on kehittynyt erityisesti musiikin tyylillis-
ten seikkojen sanelemana. Kitarasdestyksessd musiikin rytmillistd puolta
korostavat rasqueot ja golpe-iskut. Rasqueo-tekniikka on flamencon ryt-
millisen luonteen vuoksi hyvin integroitunut kokonaisilmaisuun, koska fla-
mencossa rytmilliset fraasit alkavat usein kohotahdilla ja padattyvit iskuun,
usein vield fraasin viimeiseen iskuun. Rasqueo-tekniikka on tehokas keino
tuoda esille kohofraaseja. Namai tekniikat tuottavat voimakkaita aksentteja,
joita tarvitaan muuten hentoddnisen kitaran esilletuomiseksi, varsinkin
jaksoissa, joissa esiintyy kittentaputuksia. Rasqueo- ja golpe-tekniikat eivét
kumpainenkaan kuulu klassisen kitaransoiton piiriin, moderneja
sdvellyksid lukuunottamatta.

Yleiseen kuulokuvaan flamenconsoitossa vaikuttaa myds @dnenvdri, jo-
ka on kired ja nasaali — samaan tapaan kuin laulun &d4ni-ideaali. Tamaé seik-
ka on yleinen eri musiikkikulttuureissa; soitossa jéljitellddn laulun ddnen-
varid (Nettl 1973, 19). Lisdksi nasaali ddni-ideaali on yleinen panislami-
laisen kulttuurin piirissé, jota Andalusian aluekin on edustanut ldhes seit-
semin vuosisataa. Kitaransoiton falseta-jaksoissa tavataan myos yhtaldi-
syyttd laulutyyliin. Pitkdt ornamenttijaksot ovat melodisen liikkeen ja tyy-
linsd puolesta ldhelld laulua. Korukuviointi on flamencon kitaransoitto-
tyylissd lahelld panislamilaisessa musiikkikulttuurissa tavattavia soittotek-
niikoita.

Klassisen kitaransoiton kanssa yhteisid tekniikoita ovat ndppdily- 1. pi-
cado-tekniikka, arpeggio- ja tremolotekniikat.

Rasqueo. Tdmi on flamenconsoitossa tyypillinen tekniikka, jossa erdidn-
lainen harjaava efekti tuotetaan soittamalla kielid oikean kidden sormilla
ulospéin - oikaisten sormet perdttdisend sarjana. Rasqueo-tekniikasta on
olemassa hyvin erilaisia sovelluksia. Yksinkertaisimmassa muodossa soi-
tetaan sdvelet alkaen nimettoméstd pddtyen etusormeen, jolloin muodostuu
kolmisédvelinen rasqueo. Monimutkaisemmissa tyypeissd saatetaan toistaa
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esim. viisi-iskuista rasqueota sarjana, kuten seuraavassa (Pena 1976, 12).
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Rasqueolla on usein kohoiskun luonne, miké soveltuu flamencon luonteen-
omaiselle piirteelle korostaa tiettyjd iskuja. Rasqueon ansiosta ndmé iskut
saavat lisdd painokkuutta. Tdmén vuoksi on hdmmentdvid, kuten usein
nikee tehtdvin, kdyttdd pelkkdd murtoviivaa rasqueon osoittamiseksi.
Toisaalta on miltei mahdoton soittaa flamencoa ilman kuultua kontekstia.
Esimerkiksi rasqueo, joka kirjoitetaan
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(Pena 1976, 5) ei tarkoita, ettd ensimmaiinen soitettu sdvel olisi juuri mai-
nitulla 1/4-iskulla, vaan sivelet soitetaan etusdvelind, joiden paino tdhtdd
padiskulle. Titen edelliselld tavalla kirjoitettu rasqueo on soitettava:
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Erikoinen rasqueo-tekniikka on ns. triple 1. kolmi-iskuinen rasqueo. Téalld
tekniikalla tuotetaan pitkd rullaava efekti, joka muistuttaa tremoloa.
1. Peukalo soittaa voimakkaan ylospdisen ndppédyksen kaikilla
kielilla.
2. Keskisormella népitdédn alaspéin .
3. Peukalo nédppéii kaikilla ki_glilléi alaspdin. (Martin 1978, 84)
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Rasqueon voima tulee tdssé tekniikassa peukalon ja keskisormen néppayk-

sistd yhdistettyind ranteen liikkeeseen(ibid, 84-85).

Golpe. Tdmi tarkoittaa tiettyd flamenconsoitolle ominaista tekniikkaa,
jossa sormella ja sen kynnelld ndpdytetdédn kitaran kanteen tai erityisesti
tarkoitusta varten laitettuun suojukseeen, golpeadoriin. Useimmiten golpe
tehdddn nimettomaillld sormella, ja se voidaan soittaa samanaikaisesti tai
eriaikaisesti soinnun tai yksittdisen sévelen kanssa. Golpe-tekniikalla on
rumpumainen vaikutus, ja se soveltuu erinomaisesti korostamaan rytmisid
poikkeamia.
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rumpumainen vaikutus, ja se soveltuu erinomaisesti korostamaan rytmisid
poikkeamia.

Golpella on tdrked merkitys siirtyméjaksoissa. Esimerkiksi solearesis-
sa voidaan ajatella 11. ja 12. iskun olevan silta kahden fraasin valilld . T4-
mi lopuke eli cierre voidaan yhdistdd edeltdvddn tai seuraavaan falsetaan,
mutta yhteinen tekijd lopukkeilla on golpe, joka ndpidytetdédn kitaran kan-
teen 12. iskulla. Vaikka cierren kaksi tahtiosaa ovat huomaamattomia, on
toisella iskulla oleva golpe merkittdvassd asemassa, silld se yhdistdd kaksi
falsetaa yhteen. Sen ajoittaminen tarkasti on erittdin tdrkedd, silld vaard
ajoitus tuhoaa falsetat molemmilla puolilla. Golpen ei tarvitse olla kovin
voimakas, mutta kylldkin terdvd. Golpen terdvdittdmiseksi on hyodyllistd
sammuttaa soivat kielet. ( Davies 1985, 25)

Golpe on téirkedssd asemassa my0s llamadassa eli kutsussa, joka on lau-
lajalle aloitusmerkkind. Tdssd llamadassa fraasin ensimmdiinen, toinen ja
kolmas isku ovat yksinkertaisia ja cierrestd puuttuvat melodiasédvelet.
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Toisenlainen "llamada", jossa ketddn ei kutsuta jatkamaan on seuravan-
lainen. Siind ei kdytetd cierren toisella osalla golpea. Jos golpe sisallytet-
tdisiin, aloittaisi laulaja kuten edellisessd esimerkissd. Laulaja tunnistaa
llamadan ensimmadisen, toisen ja kolmannen iskun aikana, compasin lopun
10. iskulla, tauon cierren 1. iskulla ja cierren 2. iskulla hidn vetdd henked
aloittaakseen seuraavan sdkeiston 1. iskulla. Kokenut ammattilainen on eh-
dollistunut tekeméén niin ja hdnen on hyvin vaikea olla tekemittd niin.
Llamadan on oltava selvi, koska kitaristin, laulajan ja palmeroksen on tie-
dettdvd jatketaanko, lopetetaanko 10. iskulla vai lauletaanko. Tempon va-
riointi on tehtdvd myos selviksi cierren aikana. Ammattilaisten ei tarvitse
harjoitella keskenién, koska informaatio siséltyy tanssiin tai musiikkiin it-
seensd.

Tremolo.Tdamid tekniikka on flamenconsoitossa toisinaan samanlainen
kuin klassisessa kitaransoitossa, jolloin sormijérjestys on p.,a.,m.,i., mutta
flamencossa tavallinen on myds viisisdvelinen tremolo, jolloin jédrjestys on
p..i.,a.,m.,i. Tremolossa peukalo soittaa basso- ja sointusdvelid ja muut
sormet soittavat jotain diskanttisdveltid( Pena 1976, 15).
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Tremoloa kiytetddn falsetajaksoissa, eikéd niinkdédn sdestysjaksoissa, koska
ddnenvoimakkuus ei tdssd tekniikassa ylld laulun tai tanssijan koputusten
tasolle. Useissa yhteyksissd tapaa viitettdvén, ettd tremolon olisi en-
simmdisend omaksunut klassisen kitaransoiton vaikutuksesta Ramon Mon-
toya, ja ettd hén olisi lanseerannut timin tekniikan flamencon piiriin (Ba-
tista 1972, 9). Jos tremolossa on kdytossid useita kielid, sormet liukuvat
yksi kerrallaan kaikkien tremolossa kdytettdvien kielten yli. Tillaista tre-
moloa kiyttdd mm. Manitas de Plata.

T

Apagado. Katkaistakseen kielten soinnin yhtédkkisesti flamencokitaristi
kayttad tekniikkaa, jota kutsutaan nimelld apagado, so. vaiennettu. Tdma
saadaan aikaan joko oikean kdden kdmmensyrjilld tai vasemman kéden
pikkusormella. Oikean kidden apagadossa kimmen palautetaan terdvésti ta-
kaisin kielille lyonnin jidlkeen. Kémmensyrjd sammuttaa kielet nopeasti
(Martin 1978, 70).

Vasemman kdden apagadossa pikkusormi sammuttaa kielet sen jilkeen

kun oikea kési on nédpédnnyt niitd. Pikkusormi painaa kevyesti kaikkia
kielid juuri sen verran, ettd kielten virdhtely estyy - kielid ei siis paineta
kiinni otelautaan. Oikean kiden tekniikka on niistd kahdesta tehokkaampi,
mutta vasemman kéden tekniikalla voidaan sointustaccatoja tuottaa
nopeassa sarjassa.
Apagado on flamencon rytmisen iskevyyden ja sykkeen kannalta tehokas
tekniikka, koska silld saadaan tauot rajattua hyvin selvisti. Taukojen
sijoittaminen aksenttien lomaan lisdd rytmin vaikuttavuutta (de Plata
1976, 19).
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Alzapua. Nimi alzapua tulee sanoista alzar (nostaa) ja pua (ndppiin). T4-
mi on spesifinen flamenco-tekniikka, joka luo voimakkaan rytmisen puls-
sin melodiajaksoihin.Alzapua-tekniikkaa voidaan kiyttdd eri toque-la-
jeissa. Tyypillisimméssd muodossaan alzapua sisaltidd kolmentyyppisid, no-
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peasti toistettuja iskuja seuraavalla tavalla.
1. Peukalo soittaa alaspdisen ndppdyksen aloittaen tietystd sointusa-
velestd. Tadma sdvel kuuluu melodiaan ja se on soinnun tdrkein sé-
vel. Usein peukalonéppédykseen yhdistetdin golpe.

=

2. Peukalo soittaa saman soinnun ylospaiselld iskulla, jolloin
peukalon kynsi osuu kieliin. Tdmi korostus antaa rytmille sen
luonteenomaisen piirteen.

p'r
3. Peukalo soittaa kiintedlld apoyandondppéykselld (nk. tukinidp-

pdys) melodiasdvelen bassokielelld. (Martin 1978, 79)
£

Vaikka alzapua on kehitetty viime vuosina virtuoositekniikaksi, sen alku-
perd on luultavasti vanha, koska samanlaista tekniikkaa voidaan kuulla ki-
taran eteldisen serkun, ud-luutun soitossa. Peukalon kdyttd ylospédisend is-
kuna oli aikaisemmin yleinen kéytinto — ei pelkéstdidn rasqueo-jaksoissa,
vaan myo0s yksittdisten sdvelten soitossa. Nykyisin tekniikka on surkas-
tunut pois yksittdisten sdvelten soitossa, vaikkakin sitd voidaan kuulla jos-
kus, erityisesti Moron de la Fronteran flamencoperinteessd. (ibid., 80) On
oleellista,ettd peukalolla voidaan tuottaa selked ja painokas &ini, joka on
hyville flamenconsoitolle luonteenomainen piirre (Batista 1972, 22).

Ligado. Tamai tekniikka on flamenconsoitossa samanlainen kuin klassi-
sessa kitaransoitossa tavattava legato-tekniikka. Ylospdinen legato soite-
taan siten, ettd (oikean kdden) nidppdyksen jidlkeen vasemman kéden jokin
sormi iskee kielen kiinni otenauhaan sen verran voimakkaasti, ettd erillis-
td oikean kdden ndppdystd ei tarvita ddnen tuottamiseksi. Alaspédisessa liga-
dossa nédpitddn vasemman kidden valmiiksi painamaa kieltd, minké jilkeen
kieli "nyhtdistddn" alaspdin. Tdméidn vasemman kdden liikkeen vaiku-
tuksesta kieli alkaa vardhdelld ilman oikean kdden erillistd nappéysta.
Tekniikkana tdmé on néppdilysoitinten osalta yleismaailmallinen ilmid,
ei siis spesifisti flamencotekniikka. Ligadotekniikassa on flamencossa
kuitenkin erikoista yhdistdmistapa, jossa oikean kdden peukalolla soitetaan
tiettyihin epdiskuisiin kohtiin aksentteja samalla kun vasen kisi soittaa
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pitkid ligadosarjoja. (Esim. Pena 1976, 32).

Talld tavalla muodostuu pitkid ornamenttisarjoja, jotka ovat tyylillisesti
hyvin ldhelld cante jondoa, mutta sen liséksi ne muistuttavat erilaisten
arabialaisten kielisoitinten ilmaisutapoja. (Esim. Tar -luuttu).

Improvisointi

Kitaransoiton sanotaan flamencossa olevan improvisoitua, koska kitaristi
ei ennakolta ole rajoittunut médrdttyyn rutiiniin tai kirjoitettuuun nuot-
tiin. Hdn on vapaa soittamaan mit4 haluaa, mutta tdmad ei tarkoita, ettd hidn
keksisi kaiken juuri soittaessaan. Improvisointi tapahtuu paremminkin
valintojen kautta, kuin vilittomid uudistuksia keksimalld. Kitaristi valitsee
falseta- ja rasqueo-jaksoja hallitsemastaan repertuaarista. (Martin 1978,
105) Nami jaksot ovat suurelta osin stereotyyppisid, ja samanlaiset jaksot
ja melodiset aiheet toistuvat eri kitaristeilla ldhes samanlaisina. Talld
tavalla flamenco on sdilyttinyt erddnlaisen tyylillisen kiinteytensd. Rat-
kaisut ovat yksilollisid, mutta eri soittajien esityksistd on havaittavissa tyy-
lillinen kollektiivisuus.

Esim.1. Pena, 12

Esim. 2. de Lucia, 6

Esim. 3. Martin , 88

Pitkélti dédnilevyjen vuoksi ovat tekniikan standardit korkeammat kuin
koskaan ennen (Martin 1978, 71). Kokenut kitaristi tuntee soittamistaan
falsetoista ja rasqueoista useita eri variantteja. Hdn voi yhdistelld nama
jaksot eri tavalla, jotta ne parhaiten soveltuisivat tunnelmaan. Lopputulok-
sena on se, ettd kitaristi harvoin toistaa yhtddn "toqueta" samanlaisena eri
kerroilla. Sointulopukkeita voidaan lainata eri lajeista. Debla saatta esiin-
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ty4d esim. martineten lopussa. (Salin, suullinen tieto) Joissakin tapauksissa
kitaristi saattaa harjoitella hyvin huolellisesti tiettyjd jaksoja, mutta
toisissa, vihemmin muodollisissa tilaisuuksissa hidn soittaa "niinkuin
tuntee". Hidn on vapaa muuntelemaan valintojaan, kuitenkin muistaen sen,
ettd hin aina huolehtii rytmistd, ja sen on palveltava laulajan ja tanssijan
tarpeita (Martin 1978, 105).

Kitaristien luovuudessa ja soiton joustavuudessa on yksil6llisid eroja.
Uransa varhaisessa vaiheessa kitaristi kokoaa materiaalia imitoimalla ja
omaksumalla musiikkia, jota hdn kuulee toisilta soittajilta. Tama tilanne on
sama kuin kirjoittamattomissa kulttuureissa yleensi. Samalla tavalla tapah-
tuu suullisen perinteen vélittyminen, yhtd hyvin kuin koko folkloren
vilittyminen. Talld tavalla myds jazz-muusikot perehtyvit tyyleihin. Myo-
hemmin, jos kitaristilla on taipumusta sdveltimiseen, hin saattaa kehittdd
omia variantteja.

Yhteisollisyys on flamencossa perinteisesti ollut tdrkedssd asemassa.
Flamenco-tilaisuudet eli juergat ovat perinteisesti tapahtuneet suvun tai
heimon sisdisend tapahtumana, jolloin kyseesséd ovat olleet hit, ristidiset
tai hautajaiset. (Quintana 1960, 210-213). Musiikkikulttuureissa, jotka ei-
vit perustu kirjoitettuun nuottiin, perinteen vélittyminen nojaa suulliseen
traditioon. Perinne sdilyy muistissa, ja siirtyy sukupolvelta toiselle timéin
mekanismin vilitykselld. Mikaéli vilittymistd ei tapahdu, perinne havida.
Tamén vuoksi kansanmusiikkikappaleen tdytyy edustaa jollakin tavalla yh-
teison musiikillista makua ja esteettistd mieltymystd, eikd niinkédin ole ky-
symys yksilollisen, yhteisostd erkaantuneen sidveltdjan luomuksesta (Nettl
1973, 4).

Talla tavalla yhteiso tavallaan kontrolloi sdvelmivarastoa; toiset hy-
viksytddn, toisia ei. Jos kappaletta ei voida sinédllddn hyviksyd, se voidaan
muuttaa sopimaan yhteison musiikilliseen tyyliin. Téllaisesta esimerkkini
voi mainita flamencossa esiintyvit yhdistelmat eri musiikkilajeista. Vuo-
sien mittaan muutokset pyrkivit tulemaan kappaleen integroituneiksi osik-
si. Flamencossa esiintyy huomattava maird fraaseja, jotka toistuvat eri
kitaristeilla ldhes samanlaisina. Télloin ndmé fraasit ovat ldpdisseet "yh-
teison musiikillisen seulan” ja kuuluvat siten eldviin perinteeseen.

Vaikka musiikin luominen on yksilollinen tapahtuma, monet esittéjat
tekevit ajanmittaan muutoksia. T4lloin voidaan puhua "yhteisollisestd uu-
delleenluomisesta".

Yksilollisyys. Vaikka improvisaatio on yksilollinen tapahtuma, vai-
kuttaa yhteisollinen maku valinnanmahdollisuuksiin. Musiikissa on kui-
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tenkin aina ollut innovaattoreita, jotka vaikuttavat useisiin sukupolviin.
Flamenco on kiinted osa mustalaisten kulttuuria, joten innovaation on ol-
tava merkittivi, jotta vaikutus tulisi osaksi musiikkityylid, tai toisin sanot-
tuna, jotta yhteisdllinen maku muuttuisi. Parhaimmat flamencotaiteilijat
antavat nimensd jollekin kappaleluokalle, joten tavallaan se
kansanmusiikin kriteeri, ettd tekijan on oltava tuntematon, ei tdysin péde.
Nykyajan tunnetuin flamencokitaristi Paco de Lucia (joka ei ole mus-
talainen) on vaikuttanut kehitykseen siten, ettd useimmat kitaristit soittavat
hdnen tyylillddn. Sevillassa vuonna 1987 mustalaiset soittivat de Lucian
kappaleita. Paco de Lucia on yhdistidnyt tyylissddn latinalais-amerik-
kalaisia ja jazz-vaikutteita, eikd se ole ollut kaikkien puritanistien mieleen.
Toisaalta jotkut ammattilaiset sanovat hénestd: "Es ingenio". (Hén on
nero).

Yksilollisyys ei tapahdu flamencossa niinkddn yksilollisen improvi-
soinnin (tosin sitdkin esiintyy), kuin erilaisten, jo olemassa olevien vari-
anttien esittdmiselld, tai niiden hienovaraisella muuntelulla.

Lajit

Flamenco kisittdd monia kappalelajeja. Useimmiten kitaristit keskittyvét
muutamiin lajeihin, eivitkd yritdkadin opetella kaikkia nédistd. Koska nimié
on enemmain kuin varsinaisia lajeja, aiheuttaa tdmi sekaannusta. Nimi-
tyksissd ei ole standardeja, vaan usein kappale saa jonkin lisim&édreen
esim. Granadinas tai Media Granadinas. Nimityksid on niin paljon, ettei-
vit perinteenkantajat tunnista kaikkia. Tdssd tyossd on esitetty tyypillisim-
mit lajit.

Soleares

Soleares on perusta, josta monet muut "toquet” ovat kehittyneet. Andalu-
siassa melkein jokainen kitaransoiton opiskelija aloittaa siitd. Soleares on
luonteeltaan traaginen ja sen sanat kisittelevit usein lohduttomuutta ja
kuolemaa. Solearesin compas eli rytmi kisittdd 12 iskua, joiden painotuk-
set jakautuvat seuraavasti (Martin 1978, 16).

< < < < <
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Solearesin kitarasdestys on seuraavanlainen.
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Esimerkin viimeisessé tahdissa esiintyvit kaksi golpea on merkitty neliol-
14. Solearesin sdvellajia pidetddn fryygisend (Martin 1978, 15). Téssi yh-
teydessd on kuitenkin huomattava korotettu kolmas aste. Edellisessi esi-
merkissd rytmi on merkitty 3/4-tahtilajiin, milld seikalla ei ole kovin pal-
jon merkitystd flamemco-musiikiin suhteen, silld painotukset jakautuvat
eri tavalla kuin normaalisti ldnsimaisessa taidemusiikissa. Nam painotuk-
set on merkitty erikseen ja tahtiviivojen kidytté on vain konventio, joka
helpottaaa nuottien seuraamista ( Martin 1978, 18 ).

Rasqueado-jaksoa seuraava compas palautuu takaisin sdestyksen har-
moniaan soolon aluksi. Painokasta jaksoa, jota kutsutaan nimelld llamada
(kutsu), kdytetddn aloitusmerkkind laululle tai tanssille, tai kuten téssi,
melodialle. Tdssd llamada-jakso perustuu E-duuri- ja F-suurseptimisoin-
nuille, joista jalkimmiinen soitetaan 3., 7. ja 9. iskulla. Llamadan kaksi
viimeistd iskua ovat taukoa. Niille tauoille on annettava tiysimittainen
kesto, jotta rytmi jatkuisi oikealla tavalla.
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Falsetan (kitaralla soitettu \‘/ﬁlike) toisessa ja neljinnessd tahdissa esiintyy
murrettuna E-duurisointu, joka on pditosfraasina yleinen flamencossa.
Téllaisen fraasin tehtdvédnd on tdsmentdd rytmi melodisen jakson tai ras-
queado-jakson jdlkeen. Falsetassa esiintyy flamencolle tyypillinen tekniik-
ka, jossa melodiajakso soitetaan peukalolla. Falseta on tirkeéssid asemassa
flamenco-kitaransoitossa. Monet falsetat luodaan sointuotteiden pohjalta (
Martin 1978, 18 ).
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Seguiriyas. Titd pidetddn syvillisimpéni ja intohimoisimpana lajina fla-
menconsoitossa. Kuten soleares, timénkin lajin alkuperi liittyy ldheisesti
Andalusian mustalaisiin. Seguiriyasia esitettiin laajemmin 1800-luvun jil-
kipuoliskolla, ja siitd kehittyi myohemmin useita yksilollisid muotoja.
Alunperin seguiriyaksessa ei ollut kitarasdestystd. Seguiriyaksen tanssiver-
sio on suunniteltu teatteriesityksid varten. "Cante por seguiriyasta" on ku-
vattu yksindisen miehen kamppailuksi epdonnea ja kuolevaisuutta vastaan (
Martin 1978, 38 ).

Seguiriyaksen compasissa yhdistyvit tasa- ja kolmijakoiset iskualat.
Koko sde on viisi-iskuinen. On muodostunut tavaksi nuotintaa rytmi kéyt-
tden 3/4- ja 6/8-tahtilajeja.

Téssd yhteydessi tahtiviivat eivit osoita painotusten sijoittumista, vaan nii-
den sijoittumista osoittavat numerot. Rytminen energia tihtda viiden-nelle
iskulle, joka on fraasin viimeinen isku. Koska rytmi muodostuu 3/4- ja
6/8-tahtilajeista ja ndissd kummassakin on perusyksikko 1/8, on kyseessi
additiivinen rytmi, jotka ovat yleisid panislamilaisessa kulttuuripiirissa.
Seguiriyaksen rytmissd on vaikutelma yhdistetyistd harvennetuista ja
tihennetyistd iskualoista. Tamid vaikutelma syntyy siitéd, ettd parillisten
iskualojen kahdeksasosaiskut yhdistetddn neljdsosaiskuiksi, jolloin nididen
neljasosien kohdalla soitetaan golpe, tai pidetidin tauko.

Seguiriyas soitetaan asemassa, josta kdytetddn termid "por medio".
Aloitussointu on tilloin A-duuri ja skaala on fryyginen (tai oikeammin so-
vellettu fryyginen). Toinen tidrked sointu seguiriyaksessa on B-duuri, joka
soitetaan kédyttden myds vapaata d-kieltd, jolloin sointu saa tietynlaisen
sointivdrin. Usein kertautuva vilifraasi, jonka tehtdvd on jisentdd rytmid
canten tai falsetojen vilill4, on esimerkiksi seuraavanlainen (Martin 1978,
39-41).
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Alegrias
Alegria tarkoittaa iloa tai iloisuutta, jonka monikkomuoto alegrias on.
Alegria kuuluu laajempaan toque-perheeseen, jota kutsutaan nimelld can-

tinas. Alegrias on omaksuttu flamencoon oletettavasti aragonialaisten me-
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rimiesten laulamista jota-lauluista. Jotan melodiat laitettiin solearesin ryt-
miin. Alegrias ei esiinny fryygisessd moodissa, vaan duurissa (joskus mol-
lissa), mikéd sopii hyvin yhteen tdimén genren valoisan luonteen kanssa.
Alegrias on usein A-duurissa. Alegriaksen compas on sama kuin solea-
resissa, ts. fraasissa on 12 iskua, joiden painotukset jakautuvat seuraavasti.

< < < < <
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Nykyisin kdytetddn usein monimutkaista kontrarytmii, jossa esiintyy syn-
kooppeja. Soinnutus noudattaa eurooppalaisen tonaliteetin tehoja. Siind
kdytetddn I, IV ja V asteen funktioita.

Alegriaksessa esiintyy falseta-jakso, jonka pintarytmi muodostuu trio-
leista. Basso soitetaan peukalolla, joka on kdden vahvin sormi. Tistd seu-
raa, ettd painotukset luonnostaan lankeavat niille sdvelille. Niiden pai-
notusten liséksi falsetassa on pohjana alegriaksen compas. Télloin muo-
dostuu paillekkiisesti kaksi- ja kolmijakoisia rytmeji seuraavasti.

Esim. Pena, 20
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Pintatason rytmin yhdistdminen perusrytmiin luo musiikkiin voimakkaasti
sykkivén jannitteen. Asteikossa esiintyvd disl-sdvel on e-mollissa joht-
osdvel, mutta tdssd yhteydessd se ei esiinny johtosdvelfunktiossa, jolloin
sen kuuluisi purkautua ylospdin. Asteikkoon muodostuu pienid ja yli-
nousevia sekunteja.

Fandangos

Fandango on arabialaisperédinen sana, ja 1300-luvulta alkaen on erilaisia
fandangoja tunnettu kaikkialla Espanjassa ja klassisista siveltdjistd on mm.
Mozart noteerannut sen (Howson 1965, 263). Andalusiasta timid mui-
nainen tanssi- ja laulumuoto levisi ldpi koko Espanjan. Andalusiassa nimi
fandangot on adoptoitu osaksi flamencoa.

Pohjoisessa se antoi perustan jotalle, kun taas eteldssd se oli perusta
rondenalle, malaguenalle, granadinalle, tarantalle, mineralle ja cartagen-
eralle. Fandangot olivat timé4n vuosisadan alussa niin suosittuja, ettd timi
laji jatti lahes varjoonsa muut lajit.

Nykyéddn voimme kitaristin ndkokulmasta katsottuna puhua kahdesta
fandangon péétyypistd. Toisaalta on olemassa voimakkaaasti ekspressiivi-
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nen Fandangos grandes -luokka, miké kuuluu pédasiallisesti lauluun. Tdma
laji sallii huomattavan vapauden compasin suhteen. Toisaalta on olemassa
voimakkaasti rytmisid fandangoja, joita voidaan sekéd tanssia, ettd laulaa.
Niamai yhdistetddn erityisesti Huelvan provinssiin ja kaupunkiin ( id ).

Fandangos de Huelva

Rytmi on tédssd lajissa eloisa ja painokas. Sen rytminen rakenne vaikuttaa
yksinkertaiselta ja suoralta. Kuitenkin moni kitaransoiton opiskelija huo-
maa sen yhdeksi vaikeimmista lajeista. Tamain lajin erikoisuutena on fal-
setojen suhde viliintuleviin rytmisiin rasgueoihin. Perustaltaan compas on
12-iskuinen. Toisin kuin solearesissa, jossa aksentit sijoittuvat samoille
tahdinosille, fandangossa compas ei kdyttdydy nidin yksinkertaisesti. Voi
olla hammentidvdd numeroida iskut aksenttien osalta, koska rasgueo- ja
falseta-jaksot on laskettava eri tavoin. Monissa falsetoissa on 14 iskua pai-
tosfraasissa. Nama falsetat alkavat kaksi iskua aikaisemmin, kuin odottaisi.
Ne falsetat, jotka perustuvat laulun coplasiin, noudattavat paremmin 12-
iskuista jaksoa. Niissd ei ole tarvetta pidempddn pddtokseen eikd
aikaisempaan aloitukseen (Martin 1978, 60-61).

Fandangon compas voitaisiin laskea iskuina 1-12. Rasgueon rytmi so-
pisi hyvin tdhdn metodiin, mutta huomaamme ettd yleisin falseta-tyyppi,
jota kutsumme I tyypin falsetaksi, alkaa iskulla numero 11, jolla on ak-
sentti. Mieluummin kuin laskisi 11,12,1,2 jne, on paljon yksinkertaisem-
paa laskea compas 1-12 silloin kun fraasit ovat 6 iskua pitkid. Tehddksem-
me tdmén, meididn on laskettava falsetaa edeltdvé rasgueo-compas vain 1-
10, jotta voisimme aloittaa laskemaan 1-12 falsetan alussa.

Mutta miksi ennen falsetaa esiintyvid rasgueo compas tiytyy olla kaksi
iskua lyhyempi kuin muut rasgueo compasit. Vastaus on ndiden falsetojen
padtoksessd, jossa esiintyvd compas lasketaan 1-14. Yhteenvetona laskuta-

vasta voimme esittii seuraavaa.

I Tyypin falseta

rytminen 1 lyhyt compas I-tyypin falseta falsetan rytminen
rasgueo ennen falsetaa fraasit 6-iskuisia padtos rasgueo
1-12 1-10 1-12 1-14 1-12

Niitéd falsetoja, jotka ovat coplasin (runofraasit) melodioita, voimme kut-
sua II tyyypin falsetoiksi. Nditd on kitaristien repertuaarissa vihemmén
kuin I tyypin falsetoja, ja ne ovat helpommin laskettavia. Ndiden melodi-
oiden fraasit ovat 12-iskuisia (niissi ei ole laajennettua 14-iskuista padtos-
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compasia). Laskeminen on ndinollen suoraviivaista ja voidaan esittdd seu-
raavasti.

II Tyypin falseta
rytminen II rytminen etc.
rasgueo- tyypin rasgueo-
compas falseta compas
1-12 1-12 1-12

Fandangos de Huelvan falseta on huomattavan itimainen sévyltddn, mika
johtuu suurelta osin siitd, ettd falsetassa painotetaan ja toistetaan korotet-
tua IIT astetta, jolloin karakteristinen ylinouseva sekunti korostuu.

Esim. Martin, 62
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Sevillanas

Huolimatta nimestdén, sevillanas ei ole ldhtoisin Sevillasta. Se on eriytynyt
castilialaisesta kansantanssista, jonka nimi on seguidilla. Sevillanasit ovat
erittdin suosittuja koko Andalusiassa, missd niitd tanssitaan padasiallisesti
festivaaleissa, erityisesti kuuluisassa Sevillan feria-juhlassa. Sevillanas on
iloinen, virikids paritanssi, jossa sdestyksend kitaran ohella on laulu ja
kastanjettien soitto (Pena 1976, 11).

Sevillanasin luonne on rehevi ja tdynnd iloa ja runollista suuruutta,
mutta jotkut melodiat ovat paljon vakavamman sidvyisid. Ne melodiat, jot-
ka ovat fryygisessd moodissa ovat tyypillisesti flamenco-luonteisia, mutta
useimmiten melodiat ovat duurissa tai mollissa, jolloin ne muistuttavat
laheisesti muuta espanjalaista kansanmusiikkia. Rytmi on tavallisesti rei-
pas, mutta voi olla myds rauhallinen joissakin vakavissa coplaseissa (Mar-
tin 1978,66).

Sevillanasissa on aluksi rasqueo-jakso, jota seuraa salida — lyhyt melo-
dian esittelyjakso. Jos laulaja on mukana, hén aloittaa tdstd. Rasqueo-jakso
yhdistdd salidan edelleen ns. coplaan, jossa vaiheessa tanssija voi tulla
mukaan. Copla péittyy usein salida-jaksoon. Copla toistetaan kolme kertaa
— joko variaatioiden kanssa tai ilman. Coplas-jaksot vaihtelevat melodian
ja sdvellajin suhteen, mutta rytmi sdilyy muuttumattomana (Pena 1976,
11).
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Sevillanasin compas. Compas noudattaa tdssd lajissa tiukkaa muotoa.
Rytmid on vaikea omaksua sanoin selittdmalld tai nuottien pohjalta. Sa-
moin kuin Fandangos de Huelvan tapauksessa, jota sevillanas muistuttaa,
transkriptiot ovat usein heikosti tehtyjd. Jdlleen 3/4-tahtilaji on omaksuttu
selvimmaksi tavaksi ilmaista rytmi niinkuin se on eldvéssd musiikissa pai-
notettu. Mutta kuten kaikessa flamenco-musiikissa, on tirkeédd olla sitou-
tumatta tahtiviivoihin: eldvd rytminen pulssi on ratkaiseva tekiji. Sevilla-
nasilla on karakteristinen rakenne, joka voidaan ilmaista seuraavalla ta-
valla ( Martin 1978, 66 ):

rytminen esittely salida rytmi: melodia
soitetaan 3 kertaa

Ensin kitara soittaa rytmisen esittelyn, jonka kesto lasketaan kuuteen. Ta-
mi tavallisesti kdsittdd rasgueoita sekd ylos- ja alaslyontejd, mutta voi
my0s sisdltdd ndpattyjd sointuja ja arpeggioita. Seuraavaksi esiintyy salida
(kirjallisesti 14hto), joka on lyhyt melodian esittelyjakso. Huomaamme, et-
td timé on sama tai ldhes sama kuin viimeinen osa melodiaa (copla). Sali-
daa seuraavan rytmisen jakson jdlkeen tdysi melodia soitetaan kolme ker-
taa. Usein kolmannella kerralla mukaan siséllytetddn variaatioita. Kappale
loppuu yhtdkkisesti. Tdtd seuraa lyhyt tauko, ja sen jdlkeen kitaristi aloitt-
aa uuden sevillanasin, joka useassa tapauksessa on eri sdvellajissa. Yleisesti
soitetaan neljd erilaista sevillanasia perdkkain.
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Esim. Martin, 67

Sevillanasin compas lasketaan koko ajan kuuteen, mutta tidssdkin tapauk-
sessa on unohdettava tahtiviivojen mekitys. Nuottikirjoituksessa laskemi-
nen aloitetaan itseasiassa tahdin toiselta osalta.

Erikoisuutena Sevillanasin rytmin késittelyssd on, ettd rasqueo-,
salida- ja coplas-jaksot voivat olla erimittaisia eri esittdjilld. Juan Martin
soittaa rasqueo-jaksot kolmetahtisina ja Paco Pena 6-tahtisina. Coplan
Martin soittaa kuusitahtisina ja Pena 12-tahtisena. Salida-jaksot ovat mo-
lemmilla kolme tahtia. Andres Batista soittaa rasqueon kolme-tahtisena,
salidan kolme-tahtisena ja coplan 12-tahtisena. Emilio Medinalla on myds
oma tapansa késitelld jaksoja. Yhteenvetona voi esittdd seuraavan:
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rasqueo salida copla ( kaikilla 3 kertaa )
Martin, 67-69 3 3 6
Pena, 75-77 6 3 12
Batista, 111,112 3 3 12
Medina, 116 5 6 12 ( III kerralla 10 )

Bulerias

Voimakas syke ja tukeva pulssi tekevit buleriaksesta mitd mielenkiintoi-
simman lajin, joka voi olla suuri haaste kitaristille ja mitd hdikdisevin tai-
donnidyte. Bulerias onkin flamencon lajina keskeinen ja ilmaisumahdolli-
suuksiltaan moninainen. Tdmén lajin tukeva, sykkivé energia olisi omak-
suttava mahdollisimman varhain osaksi soittoa. Bulerias on tirked koko
padasiallisesti johdu nopeudesta, vaan peruspulssista ja compasin aksen-
teista. Opettelemalla soittamaan bulerias hyvin hitaasti, oppii keskittyméain
rytmiin ja sen ylldpitdmiseen seké rasqueon ettd falsetan aikana. ( Martin
1978, 74 ).

Buleriaksen historiallinen kehitys. Sana "buleria" ndyttdid olevan
mustalaismuunnos sanasta "burleria”, joka tarkoittaa ivaa. Se ndyttdd ole-
van uusi cante gitanosta kehittynyt muoto, joka tuskin on sata vuotta van-
hempi. Tyylit ovat muuttuneet ja muuttuvat koko ajan. Buleriakset ovat
toque-laji, joka on hyvin joustava. Tétd genred on kutsuttu sanalla kaik-
kiruokainen, koska suuri joukko teemoja, mukaanlukien pop-lauluja ja ei-
espanjalaisia lauluja on istutettu buleriaksen compasiin. Monet tanssit, eri-
tyisesti soleares ja alegrias huipentuvat lopuksi buleriakseen.

Varhaisemmat buleriaksen tyypit olivat hyvin hitaita ja niitd kutsuttiin
nimelld bulerias al golpe koska niille olivat luonteenomaisia voimakkaasti
korostetut aksentit. Nopeita buleriaksia kutsuttiin nimelld bulerias ligadas
niiden sujuvan ja vdhemmin katkonaisen rytmin vuoksi. Ne ovat tulleet
suosituiksi iloisen ja humoristisen laulutyylinsd vuoksi. Kitaratyyli on
usein virtuoosimainen. Tdhdn pdivddn mennessd buleriaksen tyyli on
muuttunut paljon, ja jopa viimeisen vuosikymmenen aikana on havaittavis-
sa merkittdavid muutoksia. Compasiin on tullut uusia rasqueoja ja moni-
mutkaisia synkoopppeja ja vastarytmejd sekd harmonioita, jotka ovat pe-
rdisin jazz-vaikutteisesta populaarimusiikista (Martin 1978,75).

Buleriaksen compas. Buleriaksen peruscompas noudattaa samaa muo-
toa kuin soleareksen compas. Se muodostuu 12-iskuisesta jaksosta, jossa
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aksentit ovat 3., 6., 8., 10. ja 12. iskulla. Rytminen monimutkaisuus pe-
rustuu paljolti siihen, ettd yleisen 12-iskuisen jakson sisélld on toinen si-
sdinen 6-iskuinen rytmi, sekd synkooppeihin ja aksentteihin variaatioi-
neen. Falsetojen korrekti ajoitus on tidrked. Monet falsetat alkavat ensim-
mdiselld iskulla, mutta on monia muita falsetoja, jotka alkavat rasqueo-
jakson viimeisen (10.) iskun jdlkeen. Jotkut falsetat alkavat 10., jotkut 11.
iskulla.

Falsetat vaihtelevat pituudeltaan. Melodiset fraasit voidaan laskea 6-is-
kuisina. Melodia voi kestdd parillisen tai parittoman jakson 6-iskuisia fraa-
seja. Kuitenkin yleinen 12-iskuinen kehys sdilyy. Selitys 16ytyy falsetan
lopussa esiintyvistd rasqueo-iskuista. Jos sekvenssi lasketaan yhdestd kuu-
teen, falsetan viimeinen nuotti lankeaa tavallisesti neljannelle iskulle. Sielld
missd falsetassa on parillinen joukko 6-iskuisia fraaseja, esiintyy 8-iskui-
nen sde ennenkuin seuraava 12-iskuinen sée alkaa. Sielld missd on pariton
joukko 6-iskuisia fraaseja, tarvitaan pidemmain tyyppinen rasqueo-lopetus.

Hyvin usein falseta on koostunut pienistd fraaseista, joita seuraa pitkd
fraasi. Jos jokin fraasi osuu parittomaan 6-iskuisten jaksoon (esim. falseta
alkaa 12. iskulta ja padttyy 1. iskulle), silloin tarvitaan pitkd rasqueo-tyyp-
pi "tdydennykseksi" ennenkuin seuraava jakso alkaa tdytend. Talld tavoin
sadnnonmukainen 12-iskuinen compas siilyy.

Palmas eli kittentaputus toimii buleriaksessa oleellisena johtolankana sen
ymmairtidmiselle, miten 12-iskuinen compas toimii. Tdéma voidaan laskea
my0s 6-iskuisen sidkeend, jossa iskut ovat 1., 2., 4. ja 5. iskulla. Sama ryt-
mi voidaan kuulla kitaran golpeina, ja sitd voidaan korostaa joissakin ra-
queo- ja falseta-tyypeissd. Yhdistdamalld 6-iskuinen ja 12-iskuinen rytmi
saamme seuraavan yhdistelmén.
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Kuten soleareksessa ja alegriaksessa, buleriaksen pdétossointu on 10. tah-
dinosalla.

Vastarytmi eli "contratiempo". Compas, jossa on 12 iskua yhdessi 6-
iskuisen sisdisen rytmin kanssa luovat buleriaksen rytmisen perustan. Bu-
leriasta ensi kertaa kuunnellessa tdmé laji kuulostaa hyvin monimutkai-
selta lisdsynkooppiensa ansiosta. Néitéd voi kitaristi luoda rasqueoissaan ja
falsetoissaan yhtd hyvin kuin tanssija jalkatyoskentelyssddn tai kitten-
taputuksissaan. Edelld esitettyihin rytmeihin voidaan lisdtd puoli-iskuja.
Bulerias on usein A-duuri-positiossa, josta kdytetddn ilmausta "por me-
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dio". Sdvellaji on "sovellettu" a-fryyginen. Enimmékseen soinnut ovat sa-
mat kuin seguiriyaksessa. Bulerias voidaan soittaa my6s muissa sdvella-
jeissa, kuten duurissa ja mollissa, yhtd hyvin kuin e-fryygisessi tai jopa
fis-fryygisessd sdvellajissa, joista viimeksi mainittu on uusi innovaatio
(Martin 1978, 76).

Farruca

Thmisid, jotka tulivat Asturiaksen ja Galician maakunnista, kutsuttiin ni-
melléd farrucos. Flamenco-farrucat tulivat esiin Gadizissa ilmeisesti poh-
joisten asukkaiden tuomina. Vaikka laulua esitetdédn vield nykyédnkin, on
tamd laji pddasiallisesti tanssimusiikin ja kitaramusiikin muoto. Tdma ei
ole syviamielinen laji, mutta se on puoleensavetdvi kitarakappale. Soinnut
soitetaan a-molli -positiosta, mutta joskus myds muista asemista. Myos
fryygisen moodin jaksoja saattaa esiintyi.

Compas ja aire

Tdmaén lajin rytmin luonne on viriili ja painokas. Nuotinnoksessa kiyte-
tddn usein 4/4-tahtilajia. Temponmuutokset seuraavat tanssissa tapahtuvia
muutoksia. Miehen tanssissa, joka on dramaattinen ja korostetun masku-
liininen, on viittauksia "corridaan" asentojen osalta. A-molli -sdvellaji yh-
dessd 4/4-tahtilajin kanssa tekevit farrucasta yhden yksinkertaisimmista
flamencolajeista kitaristille. Falsetassa kadytetddn picadoa, peukalo-
apoyandoa, oktaavaja ja tremoloa. Rasqueo-esittely alkaa perinteiselld
sointusekvenssilld E-septimisoinnun puitteissa, jossa 2. kielelld soitetaan
sdavelkuvio h, cis, d ja h, jonka jidlkeen harmonia purkautuu a-molliin ja
etenee siitd d-molliin. Tdmaé jakso sisdltdd neljd tahtia, joista kaksi ensim-
mdistd kerrataan sellaisenaan.

44 FE7 1 Am 1 Dm I Am Iet.

Granadinas

Granadinas tai, kuten flamencon esittdjdt sanovat granainas, on eris laji
fandango grandesta, joka puolestaan on periisin vanhasta Granadan kau-
pungista. Laulussa on kuultavissa rikkaasti koristeltu orientaalinen sévy,
mikd piirre on perdisin ajalta jolloin Granada oli maurilaisvallan
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alaisuudessa vuosina 711-1492. Koristelussa kdytetddn tremolo- ja liga-
dotekniikoita. Tyypillinen aloitusfraasi on seuravaanlainen ( Martin 1978,
100 ; Medina 1977, 75 ):
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Suuri osa tdmin lajin musiikista soitetaan vapaassa tempossa (en toque li-
bre), mikd antaa esittdjdlle paljon vapautta persoonalliseen ilmaisuun ja
tempon kisitelyyn. Kuten fandangos grandes -lajissa, on tdssékin osia, jot-
ka ovat sddnnollisessd rytmissd. Molemmissa ndissé lajeissa on 6-iskuisia
rytmisid jaksoja. Moodi perustuu h-fryygiselle asteikolle, jossa on koro-
tettu III aste.

Tientos

Tientosin suoraluonteiselle rytmille ovat ominaisia my0s korostukset ja
synkoopit. Perinteinen tapa opetella rytmi on imitoida ja laskea rytmi #4-
neen, paremminkin kuin opetella nuoteista. Tientosin perusrytmi voidaan
kuvata seuraavalla tavalla, jossa kertautuu 4-iskuinen sée.

< < < <
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Iskutus osuu 2. ja 4. iskulle. Tédstd syystd ja sointujen ajoituksen vuoksi
tahtiviivat sijoittuvat 1. ja 2. iskun véliin. Tientosin rytmin modifikaatios-
sa iskut jaetaan kolmeeen osaan, jolloin nuotinnoksessa kadytetddan 12/8-
tahtilajia 4/4-tahtilajin sijasta. Tdlloin jokaista 4/4-tahtilajin iskua vastaa
12/8-tahtilajissa pisteellinen rytmi.
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Toisessa modifikaatiossa esiintyy synkooppi jokaisen tahdin ensimmadiselld
puoliskolla. 12/8-tahtilajin ensimmadiset iskut ( = = ) korvataan seu-
raavalla rytmilld ( ﬁ ), joka kuitenkin selvyyden vuoksi esitetddn
( F=E=F ). Tientosin perusrytmi esitetdédn siten seuraavasti. (Martin
1978, 106-107):
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Nuotinnos on yhdistetyssd 2/4- ja 6/8-tahtilajissa. Tédssd tapauksessa jokai-
nen tahti on jaettu kahteen samankestoiseen puoliskoon. Ndmi osat ovat
jaettavissa kahteen (2/4) tai kolmeen (6/8) osaan. Tientos tavallisesti lop-
puu nopeampaan jaksoon rytmissi, joka on ldheisesti sukua tangos flamen-
cos-lajille. Yleensd tangos on nopeampi ja eloisampi kuin tientos, ja se on
rytmisesti suoraviivaisempi (Pena 1976, 11).

Tientos poikkeaa muista flamencolajeista siind suhteessa, ettd rytmin
perusyksikkdjd ei voida laskea suoraan yhteen, koska ne ovat erimittaisia.
Nuotinnoksessa paljastuu flamencomusiikille ominainen piirre. Koska mu-
siikin vélitttyminen tapahtuu korvakuulolta, ei myoskadidn yhtendistd kay-
tdntod nuotinnoksen suhteen ole olemassa. Juan Martinilla rytmi on 12/8,
Paco Penalla 2/4 + 6/8 ja Emilio Medinalla 2/4

Zapateado

Zapateado (so. kengilld taputettu) on yleinen termi tanssin jalkatyoskente-
nimitys tarkoittaa myos erityistd miesten virtuoottista tanssia. Tama tanssi
soitetaan tanguillon rytmissd, joka on 6/8-tahtilajissa tai toisinaan 2/4-
tahtilajissa, jossa on trioleja. Toque on usein sdvellajissa, joka vastaa C-
positiota.

Compas on ankaran sddnnollinen. Se on tdssd nuotinnettu rasqueo-jak-
soissa 2/4-tahtilajiin ja falseta-jaksoissa 6/8- tahtilajiin. Tempossa esiintyy
vaihteluita, jotka vastaavat tanssin eri variaatioita. Joissakin jaksoissa
esiintyy jaksoja muunnosmollissa ja modulaatioita toisiinkin sdvellajeihin
(Martin 1978,11)

Solea por medio

Solea por medio, kuten my0s solea por bulerias on laji, joka on eriytynyt
soleasta. Télld lajilla on yhtdldisyyksid varhaisiin buleriaksen tyyleihin.
Tamad laji soitetaan positiosta, joka vastaa sointuotteeltaan A-duuria. Posi-
tiota kutsutaan nimelld "por medio". Tempo tédssé lajissa on soleareksen ja
modernin buleriaksen vililld. Soolo soitetaan tdssd mustalaistyylilld, ja sii-
nd esiintyy voimakkaita rasqueo-jaksoja falsetojen vililld. Se sisdltdd esi-
merkkejd 3-jakoisesta alzapua-tekniikasta seké arpeggiotekniikasta.
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Malaguenas

Malagassa on fandango kehittynyt moniksi malaguenan tyyleiksi, joiden
runosidkeet vaihtelevat tunnelmaltaan syvistd tragediasta huolettomaan
huumoriin. Malaguenan on sen vuoksi katsottu edustavan "cante interme-
dio" -luokkaa, joka tarkoittaa tyylillistd keskivilid. Nykypédivdnd esitetti-
vit laulut ovat perdisin viime vuosisadan lopulta. Niiden kehittyminen yk-
sinkertaisista verdiales-melodioista voidaan liittdd useisiin malaguenan
Jimenez ja Don Antonio Chacon.

Kun malaguenat kehittyivét, muuttui rytmi vapaammaksi ja melodiat
kehittyivit taidokkaasti ornamentoiduiksi. Nykypdivdn malaguena-muo-
doissa rytmi on osaksi vapaa (en toque libre) ja osaksi sdannollisessd 3/4-
rytmissd. Tédssd lajissa on monia fandangon piirteitd. Musiikki perustuu E-
positiolle ja asteikko on sovellettu fryyginen (Martin 1978, 120).

Tarantos

Almerian provinssin asukkaita on yleisesti kutsuttu nimelld tarantos.
Taranto on voimakkaasti rytminen tyyli. Se on sukua tarantalle, muodolle
joka on fandango granden alalaji. Taranta on perdisin Almeriasta. Taran-
ja painokkaita, ja niiden rytmi on joko 2/4- tai 4/4-tahtilajeissa. Tarantat
ja tarantot ovat sdvyltddn hyvin orientaalisia, mikd johtuu niiden har-
moniasta ja koristelusta. Tarantot ja tarantat ovat kaikissa muissa suhteis-
sa, paitsi rytmissd samanlaisia ( Pena, 10 ). Sdvellaji on fis-positiolle pe-
rustuva "sovellettu" fryyginen moodi. Sdvy on hyvin dissonoiva, koska
perussoinnussa soitetaan bassokielilld fis-, cis1- ja fisi-sdvelet diskantti-
kielten sdvelid g1-, hi- ja e2-sdvelid vastaan. ( Martin 1978,124 )

tinnoksen kannalta ja nuoteille annetaankin likiméirdiset arvot. Nuotinnos
saatetaan tehdd ilman tahtiviivoja. Tarantassa ja tarantossa esiintyy eri
kitaristeilla tyypillinen ligado-jakso.

221



Kari Suvilehto

Martin, 125
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Rumba gitana

Tdmé nykyaikainen ja populaari laji on esimerkki flamencon jatkuvasta
muuttumisesta ja kehittymisestd. Rumba gitana heijastaa nykypdivin ideoi-
ta ja osoittaa voimakkaita latinalais-amerikkalaisia vaikutteita. Kuitenkin
tamd laji on kiintedsti osa flamencoa. Se on kehittynyt tientoksesta ja
tangosta. Silld on synkopoitu rytmi. De Lucia: Entre dos aquas.
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