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SAMMANFATTNING/ABSTRACT

Modern flamenco music was born as an oral tradition. As it moved into the 20™ century recorded audio
and audiovisual representation became important carriers of the musical information and changed the
way flamenco could be experienced, spread, learned and taught. This study exemplifies, through a closer
look at the flamenco guitar, how musical components in flamenco relate to patterns typical to music of
oral tradition. These patterns are specified as musical formulas. Further it relates the formulas to
phenomena that can be addressed as different types of writing systems (as opposed to the systems of
orally transmitted information), as the recorded audio, formal musical training, euroclassical harmony etc.
In conclusion, the study defines flamenco music as an oral tradition within a society grounded in the

written word and finds that the oral formula essentially develops in relation to it.
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INLEDNING

2007 borjade jag min utbildning i flamencogitarr pa en av Spaniens viktigaste flamencoskolor — Fundacion
Cristina Heeren de Arte Flamenco i Sevilla. Skolan erbjod undervisning i flamencons tre huvudgrenar —
sang, gitarr och dans. Efter nagra ars utbildning blev jag verksam som gitarrist i staden och fick en

anstallning som lararassistent och sedan som larare pa skolan.

Under min tid som elev gick gitarristernas undervisning ut pa att en larare spelade in olika rytmiska och
melodiska variationer, vi elever spelade in dem pa kassettband (vissa hade MiniDisc) och sedan évade vi
pa dem till nasta dag da vi antingen satte ihop dem med ytterligare melodivariationer till gitarrsolostycken
eller larde oss anpassa variationerna till sang eller dans, som ackompanjemang. Lirarna hade inga som
helst pedagogiska kvalifikationer eller formella utbildningar i gitarr utan var yrkesverksamma gitarrister
som helt enkelt forsokte formedla sin kunskap bast de kunde. Sjdlva hade de lart sig spela genom de satt
som fanns tillgdngliga i sin ungdom (de flesta var unga pa 70- och 80-talen), fére flamencoakademins
uppkomst, genom privatlarare (ofta familjemedlemmar som &ldre bror eller far), genom arbete och
genom kopiering av skivor. Den stora husguden fér manga av dem var flamencogitarrlegenden Paco de
Lucia (fédd Francisco Sanchez i Algeciras 1947, dod 2014) och detta reflekterades i mycket av deras spel.
Man sa ibland att Paco de Lucia undervisat alla Spaniens gitarrister utan att nagonsin ha gett en enda
gitarrlektion. Hans skivor var sa banbrytande och hade sapass stor genomslagskraft i flamencovarlden att

de paverkade all flamenco som skulle komma.

Vi anvdnde oss aldrig av nagon som helst skrift vid undervisningen. Inga noter, inga anteckningar, inget
skrivet pa en tavla eller whiteboard och inget material att ldsa. Istdllet utgjordes inlarningsprocessen av
kombinationen att hora och se ldraren spela, lara det hastigt pa gitarren, spela in det han gjorde och
sedan ga hem och studera det mer djupgaende utifran de fingerpositioner man mindes och genom
ljudupptagningen. Nasta dag jamforde man med ldrarens spel och fick chansen att rdatta om man
uppfattat nagon teknik fel eller om man fingersatt nagot galet eller rent av missat nagot. Angelagenheten
att lara sig alla variationer och rytmiska monster var stor eftersom det var en grundlaggande kunskap for

att sedan kunna arbeta och kommunicera musikaliskt med sangare och dansare.

Under aren som gitarrstudent hade jag daglig kontakt med flamencosangeleverna pa samma skola och jag
minns hur jag studerade deras material nadstan lika intensivt som jag studerade mitt eget. Det stod klart
for mig tidigt att flamencogitarren inte kunde skiljas fran flamencosangen och att om man ville forsta
nagot om flamenco Overhuvudtaget fick man ga genom sangen. For sangeleverna var
inlarningsproceduren mer eller mindre den samma som for oss gitarrister med den stora skillnaden att de
icke-spanska eleverna fick verstexterna upptryckta pa papper eftersom manga av dem pratade en ganska
knagglig spanska. Det jag markte var hur bara férekomsten av skriftlig representation av det ljudande
skapade en dragning at att skapa mer skriftlig representation. Sangeleverna som anvande sig av de tryckta
verstexterna gjorde alla sorters anteckningar i kanten pa pappret och hittade pa egna skriftliga tecken for
att notera t.ex. glissandon, ornament pa vissa vokaler, accentueringar och rytmiska forhallanden i texten.
De benade helt enkelt ut och intellektualiserade verserna i skrift for att forst och framst forsta och sedan
minnas. De andalusiska studenterna fick ibland ocksa texterna nedskrivna, men jag kan inte minnas ha

sett en enda av dem anvanda sig av skriftliga anteckningar i kanten eller pahittade notsystem.



Nar jag sjalv blev gitarrlarare pa skolan, nagra ar senare, arbetade jag till 99 % utan skrift av nagot slag.
Vid tiden hade mobiltelefoner med bra kamera hunnit bli vanligt, och de flesta elever filmade det jag
larde ut och fick alltsa med sig en audiovisuell upptagning av materialet fér att studera hemma. Jag minns
hur jag en dag fick for mig att lara ut kompformeln fér Fandango, som jag sjalv lart utav en av mina larare
(Fandango ar en utav huvudgrupperna av sangstilar inom flamenco som jag talar mer om pa sidan 19 i
uppsatsen). Innan jag bérjade med flamencogitarr hade jag fatt undervisning i harmonildara hemma i
Sverige, och genom den férvarvade kunskapen hade jag tolkat just denna kompformeln, som i mycket hog
grad stamde 6verens med euroklassiska harmoniregler. Har skrev jag upp kompformeln pa tavlan med
ackordbeteckningar och steganalys medan jag entusiastiskt och inlevelsefullt forklarade det jag
antecknade och ténkte att tydligare an sa har kan det bara inte bli... och nar jag vinde mig om mot
klassen mottes jag av besvarade blickar som bara undrade vad som férsiggick. Nagon tog lite motvilligt en
bild med mobilen pa det jag skrivit pa tavlan, en annan vred sig lite generat i sin stol, en tredje tittade ner
och plockade lite distraherat pa gitarren. Jag gjorde inte om det misstaget igen och holl darefter min
kunskap om steganalys och harmonildra for mig sjalv. Det var ingen idé! Minnesstrategierna dessa
manniskor anvande var inte baserade pa skrift och de hade, som man sager, lika mycket anvandning for

en skriftlig anteckning som en fisk har for en cykel.

Sjalv var jag aldrig en speciellt bra notldsare. Inte speciellt snabb pa att ldsa 6verhuvudtaget, varken text
eller not. Nar jag laser hander det ofta att jag registrerar forsta delen av ett ord och hittar pa resten, vilket
kan fa komiska konsekvenser. Mina strategier for att minnas och lara musik har alltsa alltid i viss man varit
oberoende av skrift. | den man jag anda anvander skrift, som i fallet med fandangon, tar det speciella
former. Mina kunskaper om euroklassisk harmonildara fungerar sporadiskt for att géra minnesbilder av
speciella musikaliska bestandsdelar. Ordet bilder i det sammansatta minnesbilder, ar vasentligt eftersom
det ofta handlar just om det som |6st kallas for “bildminne”. Denna ldaggning accentuerades antagligen

genom alla ar i kontakt med en musiktradition som aldrig noteras.

Idag marker jag hur jag letar efter formler i precis all musik. | ett samarbete fér nagra ar sedan med tva
klassiska gitarrister spelade vi nyskriven musik av tonsattaren Stefan Pontinen. Inget i musiken liknade
nagot jag tidigare spelat och enda sattet att ta sig igenom styckena var genom att spela efter noterna.
Anda forsokte jag hitta formler i musiken fér att hitta ett sitt att memorera den. Jag letade efter
upprepningar av grepp pa gitarrhalsen, memorerade fingersattningar och rytmiska monster, férsokte
memorera vissa passager i noterna som bilder. Allt for att slippa noterna, darfér att till skillnad fran den
som laser noter flytande sa motsvarar inte en prick i ett partitur nagot levande och ljudande pa gitarren
for mig. Jag vet intellektuellt vad pricken i notsystemet symboliserar for ton, vad den heter och var den
finns pa gitarren men kan inte forma mig att forsta musik nar jag laser direkt fran partitur. Det vill till att
tonen hamnar i ett sammanhang som gar att minnas utan representationen utav tonen for att det ska bli
meningsfull musikalisk information for mig. Denna uppsats gar ut pa att forsdka forsta hur musikalisk
information, som existerar utan att noteras, fungerar och mer specifikt hur den fungerar i

flamencomusiken.

Syfte

Syftet med uppsatsen ar att analysera flamenco som en muntligt traderad musiktradition. Uppsatsen

fokuserar pa foljande fragestallningar: Pa vilket satt ar flamencomusiken en muntligt traderad tradition?
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Kan man analysera flamencon utifran de typiska kdnnetecken for muntligt traderad musik som tidigare
studier presenterat for blues och rock? Vilka konsekvenser far det att analysera flamencomusiken utifran

dessa?

Material och tidigare forskning

Min egen kunskap i amnet, som jag forklarar grunderna till i forordet, backar jag upp med hjalp av
flamencoforskaren Faustino Nunez informativa hemsida flamencopolis.com. Genom den kan jag forstarka
min kunskap i skriven forskning genom en av Spaniens framsta flamencokannare. Analysmetoden bygger
jag huvudsakligen pa Lars Lilliestams bok Gehérsmusik: Blues, rock och muntlig tradering (Lilliestam 1995)
som behandlar mitt &mne fast utifran blues och rockmusik (musiktraditioner som precis som flamenco
traditionellt inte skrivits i noter) och for att komplettera har jag anvant pedagogen Lucy Greens forskning
om gehdrsmusikers inlarningsprocesser (Green 2002). Genom hennes teorier forsoker jag se pa
flamencomusikers larandeprocesser och ge det mening i samtalet kring skriftkultur och muntlig kultur.
Till sist har musikvetenskapsforskaren Johannes Brusilas artikel med titeln Men var blev musiken av?
(Brusila 2008) gett aspekter kring musikens gehérmaéssighet i samband med nya formedlingstekniker som

skivan och videon.

Vad galler studiet av muntligt traderad kultur ar bl.a. féljande studier inflytelserika bidrag; Walter Ongs
Orality and Literacy: The Technologizing of the Word (Ong 1982), Lucy Greens How Popular Musicians
Learn, A Way Ahead for Music Education (Green 2002) och som namnts Lars Lillestams Gehérsmusik:
Blues, rock och muntlig tradering (Lilliestam 1995). Litteraturen om flamenco ar enorm och forskare som
Crisitna Cruces Roldan och Faustino Nufiez dr bara nagra av alla de “flamencologer” som under 2000-talet
bidragit till att modernisera flamencoforskningen och speciellt den musikhistoriska gren som specialiserat
sig pa flamenco. Aven bréderna Hurtado Torres omfattande bok La Llave de la Musica Flamenca (Hurtado
Torres 2009) tillhér samma kategori av relativt nyligen publicerade musikhistoriska studier som gett en ny
bild av flamencons rotter och sldaktband till andra musikgenrer. Slutligen har jag inte stott pa nagon

forskning om flamenco och muntlig tradition men kan sjalvklart inte utesluta att den finns.

Avgransningar

Eftersom stilarna i flamenco ar fler an femtio och dessa, indelade i fem huvudgrupper, skiljer sig enormt i
uppbyggnad, rytmik, harmonik, melodik, versmatt, tematik och associerad sinnesstamning, ar det omajligt
att sammanfatta i ett arbete utav den har storleken allt som rér flamencons tre grundpelare — sangen,
gitarren och dansen. | beskrivningen forsdker jag anda ge en helhetsbild av de viktigaste komponenterna
gdllande hela musikkulturen, men i analysen har jag gjort valet att begrdnsa mig till flamencogitarrens
sardrag. Ibland analyseras dessa sardrag i férhallande till sdngen, vilket ar oundvikligt da gitarr och sang ar
tatt férenade i flamenco, men huvudfokus forblir pa gitarren och ackompanjemanget av sangen som

denna utfor.

Metodproblem

Det ar en fascinerade tanke, att genom djupgadende socio-historiska studier, hitta en musikgenres
ursprungliga kulturella sammanhang, att reda pa var, nar och hur musiken uppstod och sedan spara den

till var samtid. Letandet efter den ursprungliga kulturella kontexten féljer idéer om autenticitet och



tillforlitlighet vid representation i nutiden, men det ar ocksa ett satt att rama in en genre och sitta den i
ett fack i t.ex. forskningssammanhang eller marknadsféringssammanhang. Idén om ursprungligt tillstand
kan ses som en produkt av skriftkulturens linjara tidsuppfattning, utifran vilken man alltid vill urskilja

orsak och verkan.

De tidigaste ljudande dokumenten (skriftkulturell paverkan) av flamenco ar fran boérjan pa forra seklet,
och vill man studera flamencon som den kan ha Iatit innan ljudinspelningen maste man utga fran
beskrivningar i texter av olika slag (skriftkultur). Dessutom for att beskriva detta i ett akademiskt arbete
maste allt dokumenteras i mer text och mojligtvis notexempel. Hur fraimmande &r da skriftmediet for en
muntlig kultur, nar allt vi vet om dess existens ar skrivet (d.v.s. dven ”skrivet” i form av inspelning)?
Kulturens egen terminologi gar ju dessutom ocksa i stort satt forlorad i denna typ av arbete. Den ersatts
av glosa som mer direkt kommunicerar till den utomstaende, for att underlatta férklaringen av nagot som
redan i sig inte bygger pa att det ska kunna férklaras i ord. Ordlistor kan forvisso uppratthallas men
utlaggningar kring olika slags koncept och termer, utéver de som faktiskt analyseras pa djupet, tenderar
att skapa mer missférstand an vad de klargér. Man fastnar latt i langa forklaringar om hur nagot fungerar

rent tekniskt, utan att det ger mycket till analysen i stort.

| sig ar det ett problem att bara analysera gitarren och uteldmna de andra komponenterna, men att
dessutom dela upp gitarrens spelmonster i olika bestandsdelar (utifran analysmetoden), skapar ett arbete
pa detaljnivd som inte alltid gar att koppla pa ett fruktbart satt till helhetsbilden. Analysmetoden och

studierna jag anvander ar framtagna med fokus pa musikkulturer valdigt annorlunda flamencon.

Nagra preciseringar

De musikkulturer som representerats med olika former av notationssystem kan studeras och diskuteras
utifran bevarade symboler i skrift medan de musikkulturer som manifesterat sig utan skriftlig
askadliggorning far studeras utifran t.ex. musikens inneboende kommunikationssystem eller, kanske annu
vanligare, utifran antaganden om det samhélle som utvecklade musiken. Traditionell musikvetenskaplig
forskning har utifran dessa premisser konstruerat en tudelning av musikkulturer och kategoriserat dem
som notskriftsbundna eller muntligt formedlade. Det vetenskapliga studiet ar ju dessutom djupt forankrat
i skriftkulturen (sa som den musikvetenskapligt tranade forskaren ar forankrad i vasterlandsk notskrift)
vilket bidragit till bilden av den egna kulturen som norm och den “andres” som avvikelse (Brusila 2008).
Samma fenomen aterfinns inom pedagogiken — ocksa den traditionellt en akademisk, skriftbaserad kultur

— som ofta bortsett, osynliggjort eller forenklat tradering av kunskap genom andra medier dn skriften
(Green 2002:14-19, Lilliestam 1995:11)

Inom studiet av muntligt traderade musikgenrer forvantas ofta forskaren géra nagon slags transkription
av den studerade musiken. Detta framstalls i regel med hjalp av vasterlandsk notskrift (Brusila 2008), ett
notationssystem som grundar sig i en mycket specifik musikalisk genre (den euroklassiska) och
representerar en mycket specifik uppsattning toner (tolvdelning av oktaven) som ar stamda pa ett valdigt
precist satt (liksvavande temperatur). Systemet anpassar sig alltsa inte speciellt bra till musikaliska uttryck
som fungerar efter andra villkor an de egna, och vad som kanske ar annu viktigare att poangtera, ar
transkriptionens oduglighet for att forklara vad som férmedlas i musiken, till och av vem, med vilka féljder

(Brusila 2008). Genom att man transkriberar centreras ocksa uppmarksamheten pa ”laten”, d.v.s. det



avgransade verket, pa bekostnad av forstaelsen for t.ex. hur den utévande musikern tanker, hur musiken
fungerar speltekniskt etc. (Lilliestam 1995:15). | den man transkription anvdands genom detta arbete, har
det minimerats till minsta mojliga mangd och med maximal férenkling av toninnehallet. Transkriptionen

anvands for att stodja ett resonemang och inte for att korrekt illustrera den klingande musiken.

| den inflytelserika boken Orality and Literacy: The Technologizing of the Word (Ong 1982) utvecklar
forfattaren Walter Ong en teori om att skillnaden mellan skriftlig och muntlig kultur inte bara &r en fraga
om kommunikation utan dven innefattar en mental dimension och menar darmed att den som lever i en
skriftkultur inte tanker pa samma satt som den som lever i en muntlig kultur. Féljaktligen har en
skriftkulturellt praglad manniska mycket svart att forsta den som lever i en muntlig tradition da de helt
enkelt inte delar samma varldsbild. Utifran denna teori, som inte inbegriper ndagot om musiktradering,
skriver Lilliestam (1995) om férmedlingsteknikens paverkan pa musiken. Han anvander Ongs resonemang
for att analysera musik skapad och traderad utanfor skriftens paradigm. Resultatet blir bejakandet av att
formedlingstekniken i viss man kan anses forklara olika musikformers uppbyggnad, men ocksa insikten att
muntlighet och skriftlighet inte kan ses som fasta tillstand utan maste studeras utifran sin dmsesidiga
paverkan. Istallet for Ongs mentaliteter talar Lilliestam om strategier (formedlingsstrategier) och kulturer
som ar huvudsakligen skriftkulturella eller muntliga (Lilliestam 1995:23-26, 33-36). Dar Ong pratar om
skriftliga och muntliga kulturer separat, tar Lilliestam upp muntliga strategier inom en dominerande

skriftlig kultur.

Skillnaden mellan att studera mentala dimensioner jamfért med att studera strategier for éverforande av
mening och kunskap, innebar framfor allt att skifta fokus fran att studera vad som séags till att studera hur
det sags. Konkret, i studiet av flamencomusik, kan det t.ex. innebara att man istallet for att fokusera pa
vad en strof inom en stil sdger ordagrant, alternativt fokuserar pa hur texten ar uppbyggd, vilka
musikaliska former den foljer eller vad typen av strof fyller for musikalisk funktion. Som Lilliestam (1995)
beskriver om tidiga bluesinspelningar, ar texterna ofta slarvigt uttalade, versrader ar utbytbara mot
andra, de ar sallan narrativa och hdanger inte samman tematiskt stroferna emellan — "det ar ingen logiskt
uppbyggd historia som framstalls” (Lilliestam 1995:84). Samma sak géaller fér stora delar av
flamencostilarna. Forséker man alltsd besvara fragan vad sdgs?, riskerar man att anvidnda en
skriftkulturell bedémningsgrund pa ett material som fotts utifran muntlighetens premisser. Denna studie
riktar darfor in sig pa musikens huvudsakliga formedlingsstrategier och utelamnar av samma anledning
socio-historiska perspektiv, tolkning av sangtexter och tematik och musikteoretiska forklaringar utover

analyserna.



1 OVERGRIPANDE

Utifran avgrédnsningarna forklaras nedan viktiga bestandsdelar i flamenco och i muntligt traderad
tradition. Dessa tva huvudomraden for uppsatsen sarskrivs har férst, men ar egentligen oskiljaktiga. Det
gar alltsa egentligen inte att besvara fragan om vad flamenco ar utan att tala om muntlig tradering och
olika formedlingsstrategier. Att tala om muntlighetskulturella fenomen utan att ha en speciell typ av

kultur i atanke blir valdigt abstrakt.

1.1 Vad ar flamenco?

Flamencon, som vi kdnner den idag, utvecklades i Spaniens sddra region, Andalusien, till att bli en egen
musikgenre under det sena 1800-talet och decennierna efter sekelskiftet (Nufez 2011). Med
grammofoninspelningens entré, kristalliserades slutligen det som kom att kallas for
"flamencotraditionen”. | verkligheten inbegriper "traditionen” valdigt manga olika traditioner vars
ursprung gar att spara till helt skilda epoker och geografiska sammanhang (Cruces Roldan 2003:126), i
kulturer paverkade av mycket olika formedlingstekniker. Sammantaget samexisterar dver femtio olika
stilar under etiketten “flamenco” och dessa stilar ér indelade efter rytmiska och harmoniska sardrag i fem
huvudgrupper: Soled, Sequiriyas, Cantifias, Fandangos, Tangos. Manga av de 6ver femtio stilarna raknar
dessutom med oandliga variationer av melodier, texter och former. Det handlar alltsa om en mycket stor

musikalisk tradition.

En flamencostil kallas for palo. Varje palo tillhér, som sagt, en huvudgrupp palos (pl.) som delar likadan
rytmisk och harmonisk grundstomme. Palos rdknar traditionellt inte med nagon som helst typ av
vers/refrangsystem vilket betyder att igenkdnningsfaktorn fér flamencopubliken inte ligger i att kunna
nynna med i refrdangen utan gar istallet ut pa att bygga kunskap om hur olika traditionella stilar har
framforts av artister genom tiden och lara sig identifiera klassiska versioner utifran vilka tolkningar kan
uppskattas. Eftersom de allra flesta stilar ocksa har en stark sarpragel racker det ibland med att en
sangare utropar en forsta fras for att stor del av publiken ska bli medveten om vilken typ av t.ex. Soled

hen har for avsikt att sjunga.

FORM

Trots att flamencons alla sangstilar skiljer sig mycket fran varandra, finns det ndgra gemensamma
tillvagagangssatt som anvands vid framforandet av samtliga. Typiskt for all flamencosang ar att gitarren
introducerar, binder samman och avslutar serien av verser (letras). Mellan verser spelar gitarren
variationer och dessa variationer &r fargade av sangstilen i fraga. Ibland spelar gitarristen

egenkomponerade variationer (falsetas) men tenderar att vilja behalla stilens karaktaristiska drag.

Sangen borjar med en vokalisation (temple), en ornamentering kring grundtonen som ofta uttalas pa
ordet "ay”. Efter en kort gitarrvariation sjunger man sedan forsta versen som tenderar att indikera vilken
stil av t.ex. Solea eller Seguiriya man tankt sjunga. Verserna som foljer kan variera i mangd men foljer

oftast nagot slags crescendo i intensitet.

SANGEN

Sangen ar baserad pa traditionella strofer. Sdngaren improviserar dem inte i stunden, i den man att

texterna inte hittas pa fran ingenstans. Att bygga upp en stor repertoar strofer och varianter av dessa ar



en av flamencosangarens svaraste uppgifter och kraver mycket studier och erfarenhet. De traditionella
textraderna ar ofta associerade med olika typer av melodier och fungerar som ett slags minne att hanga
upp melodivariationerna pa. Det ar daremot ofta fraga om ganska moduléra verser dar enstaka rader och
ord friskt byts ut mot andra som passar lika bra. Darfér kan tva sangare sjunga samma vers essentiellt
utan att anvanda exakt samma verser. Den har typen av stilar bygger mycket pa att det finns en associativ
rod trad stroferna emellan. Detta behandlas av Lilliestam angaende bluesen (Lilliestam 1995:83-86), och
géller alltsa aven for flamencosang, dar det finns en grundldggande stamning eller kdnsla som binder
samman stroferna i de olika stilarna. Det ar inget arbitrart fenomen och ratt som det ar slinker det in en
strof som textmassigt inte har mycket med de andra att géra men som kanske passade in melodiskt i

helheten. Overlag kan varje stil 4nd& sigas ha ett associativt tema.

Med det sagt ska namnas att nagra stilar i flamenco trots allt fungerar nastintill som fardigskrivna latar,
med ett fatal fardigkomponerade verser som traditionellt sjungs med en fast uppséattning texter
(innovationer kan dndra pa texten men gor inga andringar i grundmelodin). Dessa utgér anda en minoritet
och de allra flesta stilar raknar med en stor variation av traditionella versmatt, melodier och texter och
framférandet av dessa kan variera i langd mellan ett par minuter till “hela natten”. Skillnaden mellan
dessa verksliknande fasta latarna och resterande strofbaserade flamencorepertoar galler framforallt
sangen, da det instrumentella kompet faktiskt inte skiljer sig fran essentiella flamencomonster. Detta
tyder pa att flamencorepertoaren utokats genom att inkorporera sanger “utifran”, fran andra kulturer an
den egna, och anpassat dem till de egna rytmerna och satten. Det dr en av anledningarna till att man, som
namnts, kan sdga att flamenco omfattar valdigt manga olika traditioner vars ursprung gar att spara till helt

skilda epoker och geografiska sammanhang (Cruces Roldan 2003:126).

GITARREN

Oskiljaktig fran sangen ar gitarren, huvudinstrumentet i flamenco, vars ackompanjemang ar fundamentalt
i de allra flesta stilar (forutom nagra fa undantag som inte ackompanjeras alls och sjungs a cappella).
Traditionellt ar sangare och gitarrist tva skilda men tatt sammanlankade yrken och en sangare kompar
alltsa aldrig sig sjalv, liksom en gitarrist inte sjunger. Vissa stilar koreograferas ofta av dans medan andra
kan dansas till som en improvisation, men dven denna typ av improviserad dans foljer vissa regler och
kommunikationsmonster. Gitarristens uppgift ar att lara sig bade sangens och dansens uppbyggnad och

fungerar ofta som ett stod for bada.

Flamencogitarren har ju ocksa en syster i den klassiska gitarren, som tidigt utvecklades till ett
konsertinstrument av rang. Berdringspunkterna mellan dessa tva gitarristiska traditioner dr manga,
framfor allt historiskt men finns dven i det att mycket klassisk repertoar fran boérjan av férra seklet,
inspirerats av flamencon. Den klassiska gitarren har alltid tenderat mot mer individuella artistskap, dar
man spelat och komponerat med ”artistisk intension”. Utdvarens relation till gitarren liknar mer en
pianists an en flamencogitarrists, i och med att instrumentet anvands som ett ofta utbytbart medium for
att formedla individuella kompositioner som skapats utifran euroklassisk musiktradition. Pa det sattet
skiljer sig folkmusiktraditioner fran ”klassisk” musik genom avsaknaden av ”artistisk intension” (Nufiez
2011), d.v.s. att exekutdren inte spelar med intensionen att skapa nagot ur ett intellektuellt djup, utan

fungerar som kunskapsbéarare av traditionen, ett medium. Den spanska gitarren i handen pa en



flamencogitarrist betyder mycket mer an ett lampligt och vackert instrument att framféra musik pa —

flamencogitarren ar en vital del av flamencomusikens konstitution.

Att flamencogitarren trots allt dr ett konsertinstrument idag beror mycket pa individuella prestationer hos
olika gitarrister (bl.a. ar Paco de Lucia, som namnt, en viktig milstolpe) och det stora intresset som funnits
internationellt fér den mycket speciella spelteknik flamencogitarrister anvander. Det har till och med skett
ett ombyte av roller idag, dar det férvantas av den konserterande flamencogitarristen att komponera eget
material, visserligen utifran de traditionella flamencoformerna, medan den klassiska gitarristen oftast

tolkar repertoar skriven av andra.

1.2 Vad ar muntlig tradering?

Lilliestam (1995) sammanfattar sdrdragen hos de muntliga strategierna for tradering av musikalisk
information (Lilliestam 1995:33-36). Han definierar att den musikaliska informationen bor tolkas som
formelbaserad och forklarar vidare att en formel ar ”ett karaktaristiskt musikaliskt motiv eller monster
som har en igenkdnnbar kdrna, dven om det exakta utférandet av formalen kan varieras inom vissa
ramar” (Lilliestam 1995:30). En formel, enligt definitionen, ar alltsa en grundlaggande byggsten i musiken
som maste kunna kdnnas igen och vara utmarkande men samtidigt vara tydligt avgransad. Det kan t.ex.
handla om en ackordféljd, en viss form pa versbyggnad, ett satt att satta fingrarna pa ett instrument eller
en rytmisk aterkommande fras. Min uppfattning, utifran Lilliestams formeltank, ar att det blir en
situationsbaserad fraga var man drar gransen for vad som ar en formel och inte, men det ar viktigt att
understryka att uppdelningen av musiken i formler ar en konstruktion i studiesyfte eller mgjligtvis med
pedagogiska dndamal. | praktiken sarskrivs aldrig en formel fran en annan utan ingar i en helhet, ett
strukturellt musikaliskt moénster, som utgér forutsattningen for manniskan att kunna minnas, ordna och

spara information utan notation (Lilliestam 1995:29-33).

Utover formlerna karaktariseras en muntlig musiktradition av att exekutdren och upphovsmannen ofta ar
en och samma person. Hen bar i sin kropp pa lagrad information genom sin kunskap och har darfér en roll
som medium snarare an musikalisk kreator. Dennes personliga uppfinningar och utmarkande egenskaper,
som onekligen ger pragel at hens uttryck, springer ur, samtidigt som det inkorporeras i, traditionen
(Lilliestam 1995:19). Pa ett organiskt, ndrmast kemibiologiskt satt, vaxer och utvecklas traditionen genom
att artisters bidrag antingen faster, eller inte, beroende pa dess uppbyggnad och bruksvérde. Pa sa vis
blev t.ex. gitarristen Paco de Lucias mycket speciella satt att sitta med gitarren, med ena benet i kors dver
det andra, s3 smaningom norm for alla gitarrister. Positionen mojliggjorde ett nytt satt att spela pa

instrumentet och frigjorde en ny teknisk dimension som inte gick att ignorera.

Hur vi minns och hur vi uppfattar saker praglar alltsa tydligt musiken som ska baras enbart av vara
kroppar. Till skillnad, kan en kultur som véaxt under skriftkulturella férhallanden, som t.ex. den
euroklassiska konstmusiken, karaktariseras av formkomplexitet och standig personlig, ibland ocksa
excentrisk innovation. Eftersom musiken kan lagras utanfor kroppen, och alltsa framféras och avlyssnas
gang pa gang, kan formerna bli stora och langa och exekutéren och skaparen kan vara skilda i bade tid och
rum. De manskliga, i viss bemarkelse begransande, formagorna blir férlangda av skiftmediet. Verket blir
centralt istallet for sangstilarnas huvudgrupper eller variationsformer och upphovsmannen kan utmarkas

genom bekréftelse av hens innovationer (Lilliestam 1995:20-21). Detta betyder inte att en skriftférmedlad



kultur lever helt utan muntlighet. Till exempel ar notskrift alltid bristfallig vad galler t.ex. information om
samspel, uttryck och sound och samexisterar standigt med musikalisk och verbal praxis inom pedagogik

och utférande (Brusila 2008, Lilliestam 1995:12).

MINNESSTRATEGIER

Det ar till viss del missvisande att tala om muntliga strategier vad galler 6verféring av formelbaserad
musik. De handlar delvis om en spraktekniskfraga som kan verka éverflodig men som visar sig ha manga
bottnar. Overféring av musikalisk kunskap fr&n en manniska till en annan sker inte enbart via munnen,
som ordet muntlig pekar pa. Nej, naturligt vis innefattar forloppet dven andra kroppsdelar och speciellt
vara sinnen. Mojligtvis har lukten ingen avgérande funktion just i detta sammanhang trots att man i
flamenco sager att nagot huele, alltsa "luktar ratt”, nar genretypiska melodier spelas med ratt kansla. En
formel du bara hor inspelad men inte har en upplevelsebaserad visuell koppling till, blir svarare att
forhalla till ett instruments uppbyggnad. Samtidigt ar en musikalisk formel som har sina bestamda grepp
pa ett instrument, som du minns ”i handen”, en forutsattning for att kunna automatisera rérelsen. Ska
man lara nagon en formel pa ett instrument uttrycker man inte i ord eller skrift hur man ska spela, man
sager istdllet att man ska ”visa” hur man gor. Hur man sedan minns vad man lart sig ar en kombination av
det som i vardagligt tal kallas “bildminne”, "muskelminne” och hur du minns melodin (gehdér) (Lilliestam
1995:45-50). Lilliestam adderar ytterligare en minneskapacitet hos manniskan som ar det verbala minnet.
Det ar kapaciteten att t.ex. kunna minnas en melodi genom en tillhérande text (fundamentalt i
flamencosang) eller att man namnger toner, ackord och typiska beteenden i musiken (Lilliestam 1995:48).
Hur dessa minnen egentligen fungerar tillsammans far [amnas till en annan diskussion, men poangen éar
att muntlig tradering (d.v.s. all kommunikation utan notation) involverar mycket mer dn bara munnen och

talet.

SEKUNDAR MUNTLIGHET

Utdver muntlig formedling av information existerar tryckt tradering i form av skiva, radio, video (inte
minst YouTube) och TV. En tradition som flamencon bars idag i allra hogsta grad av denna typ av inspelad
kommunikation. Den kallas ibland for sekunddr muntlighet (”secondary orality”, Ong 1982) och
uppratthalls alltsa mellan mekanisk apparatur och manniskan. | tidiga skeden fann muntligheten en nara
allierad i ljudupptagningen och allt sedan dess entré i gemene mans vardag har den kontinuerligt 6kat

avstandet i tid och rum mellan den som spelar och den som lyssnar i musikaliska sammanhang.

Det som tidigare bara lagrades i manniskans minne lagras i dag i “skriven” form pa skivor och pa senare
tid i filformat. Var uppfattning om musiken &r alltsa idag vytterst skapad av medieférmedlade
framforanden och det dndrar hur vi ser pa, lyssnar till, designar och lar oss musik (Lilliestam 1995, Brusila
2008). Lucy Green (2002) beskriver hur fenomenet med ljudinspelning som framsta kalla for tradering av

musikalisk information etablerat nya satt att lara sig musik. Hon kommenterar:

"By far the overriding learning practice for the beginner popular musician
(...) is to copy recordings by ear [...] outside of any formal networks, usually
at early stages of learning, in isolation from (others), without adult
guidance and with very little explicit recognition of the ubiquity of the

practice across the world.” (Green 2002:69-70)
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| samma andetag papekar hon hur anmarkningsvart detta skifte 4ar med tanke pa att det aldrig forut i
historien existerat ett liknande medium. Med ljudupptagningen som den huvudsakliga strategin for
spridning av samtlig musik idag ar det alltsa ocksa den stérsta kallan till kunskap fér inldrning av icke-
notbaserad musik. Greens studie gar dessutom ett steg vidare och menar att det i manga fall ar skillnad
pa hur man lar sig och hur man sedan lar ut musik som inte ar notbaserad. Informell inlarning via t.ex.
kopiering av skivor forvandlas ofta till formell pedagogik t.ex. i en larare-elev-situation (Green 2002:189).
Det betyder inte att tryck i form av noter eller tabulatur nédvandigtvis involveras men att sammanhanget
ar formellt och pedagogiken malinriktad (skolor, larare, dldre som lar yngre etc.). | inledningskapitlet
belystes detta fenomen i beskrivningen av hur Paco de Lucias gitarrspel fargat gitarrlararna pa den skola
jag studerade vid i Sevilla. Utan att Paco nagonsin gett en gitarrlektion paverkades en hel generation
gitarrister efter honom, som alla pa ett eller annat satt lat lite som honom. Nar denna generation av
gitarrister sedan fick anstallningar av olika slag vid Spaniens moderna flamencoakademier utvecklades
detta spelsatt till en akademisk tradition. Greens studier visar till trots, att dessa formaliserade
skolsammanhang har en mindre betydelse for en musikers utveckling idag och att de mer fungerar som
ett komplement till informella inlarningspraktiker sa som kopierande fran skivor, men &ven
enkulturationsprocesser (enculturation), lyssnande och samarbete med andra musiker (Green 2002:190-

192).

Detta exemplifierar hur invecklad och mangsidig tradering av musik ar och alltid har varit — det finns hela
tiden en vaxelverkan mellan skrift och muntlighet. Darfor tycks en musikgenre inte kunna reduceras till att
tolkas som en produkt av en kultur som lever i ett enda formedlingstekniskt sammanhang, utan maste ses
som en produkt utav flera formedlingsstrategier som arbetar i samverkan, dar visserligen en strategi kan

vara dominerande i en viss period hos en viss grupp (Lilliestam 1995:23,36).

1.3 Sammanfattningsvis

Nar man forséker besvarar fragan om vad flamenco dr, stoter man pa problemet med att traditionen idag
i stort satt kristalliserats i och med massmediala kommunikationssatt. Den fungerar alltsa inte langre
utifran samma premisser som den en gang fotts ur. Vilken flamenco pratar man alltsa om? Dagens
flamencotradition etablerades i viss man innan ljudupptagningen och den mekaniska reproduktionens tid
men utdkades och fixerades i och med dessa uppfinningar. Musikens uppbyggnad harstammar fran en tid
da formedlingen skedde “muntligt”, utan notation, men bars och sprids idag framfor allt av ett sekundart
medium som ljudinspelningen (aven audiovisuellt via YouTube etc.). Inlarningen av musiken forefaller
dessutom huvudsakligen ske genom informella sammanhang (som kopiering av skivor, lyssnande,
"jammande” etc.), trots att formell undervisning ar mycket vanlig idag (akademisk undervisning,

privatlarare, instruktionsvideor etc.).

En klassifikation av en musikgenre utifran dess formedlingstekniska egenskaper ar darfor problematisk
med tanke pa hur musiken utvecklas i tid och hur olika larandeprocesser ser ut. Interaktionen mellan olika
formedlingsstrategier ar en komplex lek, genom tid, och forvillelsen att se en enda formedlingsteknik som
anledning till varfér en genre ser ut som den gor, kan skymma viktiga insikter om musiken (Brusila 2008).
Begreppet muntlig tradition anvands fortsattningsvis i brist pa en mer beskrivande term men bér antas

innefatta mer dn rent muntlig kommunikation och inte utesluta skriftkulturell paverkan.
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Utifran Lilliestams (1995) preciseringar om drag i en muntligt traderad musikstil, sammanfattas har nagra

berdringspunkter mellan skriftkulturella fenomen och muntlighetskaraktaristika i flamenco:

- Musiktraditionen fungerar fortfarande utefter de premisser som satts utav begransningar i det
manskliga minnet och den manskliga uppfattningsformagan. Upprepning och bruksvarde
(muntlig) ar essentiellt och upphovsrattsliga fragor (skriftlig) ar darfor alltjamt svara att bena ut.

- Musiken lever i tat relation till manskliga handlingar som gestik, kroppsrérelser, mimik, rostklang
och emotioner (dven instrumentidiomatik kan inkluderas har) (muntlig). | forlangningen lever
dessa i forhallande till miljé och socialisationsmonster specifika for det andalusiska samhallet. Nar
handlingen foérvandlas till ett ting (skiva, ljudfil) (skriftlig) osynliggdrs vitala komponenter (t.ex.
kommunikationsmoénster i musiken och i rorelser mellan sang, dans och gitarr) som bara kan anas
av den som har en upplevelsebaserad forlaga.

- Ljudupptagningens begransningar (tid, format, upphovsratt, etc.) (skriftlig) har inte paverkat alla
aspekter av den musikaliska gestaltningen. Langden pa en meningsbarande musikalisk enhet och
dess framférande bade formellt och informellt kan variera fran nagra fa sekunder till 20 minuter
langa danser och timmar av festlig sang och dans (muntlig).

- Forutom verksinspirerade gitarrkompositioner och koreograferade dansforestallningar (skriftlig)
namnges inte framféranden och tillskrivs inte en upphovsman (féorutom i 6nskan att kategorisera
sangstilen, da den éaldsta referensen inom sangstilen ndmns) (muntlig). Det som framfors och

namnges ar alltsa istallet en stil (palo) inom traditionen.
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2 FLAMENCOGITARRENS FORMLER

Som namnt, begrdansas analysen till gitarren och Lilliestams formeltank appliceras for att genomfora den.
Studien fokuserar pa tre formler som avser fanga in en sa betydande del som mojligt i denna enorma och
mycket spretiga musiktradition som ar flamenco. Dessa ar alltsa byggstenar i de tre mest karaktaristiska
stilarna som ocksa anvands och spelas mest. Seguiriya och Soled gar i sammansatt taktart och har modal

karaktar, Fandango-slaktet gar i 3/4-delstakt och har bimodal karaktar.

Flamenco var i sin tidiga utformningsfas (1860-1910) en huvudsakligt muntligt traderad musik. Det
betyder att i stort sett all kunskap om musiken, alla artistiska koncept, alla musikaliska idéer och allt
kulturellt material formedlats muntligt fran generation till generation, utan notationssystem. Den
flamenco som analyseras har ar oundvikligen mer direkt paverkad av skriftkultur, eftersom all flamenco vi
kdanner till idag existerar i samband med den ljudande inspelningen, som kan sdgas vara en slags
skriftkultur — en formedlingsteknologi med skriftligt upphov. Men formlerna nedan utgér monster som
precis i enlighet med Lilliestams definition av en formel, har ett kdrnfullt och karaktaristiskt innehall, gar

att atskilja och kan varieras inom vissa ramar (Lilliestam 1995:30).

2.1 Gitarrens tva modus

En flamencostil forhaller sig strikt till ett instrumentidiomatiskt regelsystem, ett satt att spela pa gitarren.
Man skulle alltsa med fordel kunna anvanda det latinska ordet modus, som just betyder satt, matt, mall —
helt enkelt ett vis att géra nagot pa (Tagg 2014:85) — istéllet foér tonart, for att denotera hela sattet ett
specifikt instrumentidiomatiskt system forhaller sig till de rytmiska och harmoniska attributen i en stil.
Flamencon har tva olika grundmodus och dessa forklaras nedan. Dessa tva modus appliceras pa olika satt

beroende av kombinationen av nedan listade tva element: den andalusiska kadensen och hemiolrytmen.

ANDALUSISK KADENS

Den andalusiska kadensen ar kanske en utav virldens mest anvinda musikaliska formler. Aven kallad for
ett diatoniskt frygiskt tetrakord, ar en byggsten som skapat hit efter hit genom sekel och fortsatter tillhora
repertoaren av musikaliska figurer som sa val lampar sig for komposition. Den kan t.ex. noteras som
ackordprogressionen Am-G-F-E som med steganalys kan skrivas som i-VII-VI-V i relation till en molltonarts
tonika (i). Genom tiden har den anvants inom alla typer av genrer inom det vasterlandska musikarvet, och
fungerat som grund for allt fran gravallvarliga sangarior till rockiga 6rhangen, viket betyder att den alltsa
inte forknippas med en och samma extramusikaliska inneb6rd. Har ar ett urval av mycket kdnda
kompositioner som inte syftar till att alludera ”"spanskhet” eller “lata flamenco” (till skillnad fran t.ex. D.
Scarlattis Fandango eller kompositioner som Guardian Angel av John MclLaughlin) men som anda helt

bygger pa eller innehaller formeln:

- Claudio Monteverdi - Lamento della ninfa (Monteverdi 1638)

- Heinrich Ignaz Franz von Biber - Passacaglia fér solo violin (Biber ca. 1674)

- Mozart - Strdkkvartett No. 15 i D-moll (Mozart 1783)

- Beethoven - Pianosonat No. 14, “Mdnskenssonaten” (Beethoven 1802)

- Duke Ellington - It Don't Mean a Thing (If It Ain't Got That Swing) (Ellington 1932)
- Ray Charles - Hit the Road Jack (Mayfield 1960)

- Nina Simone - Don't Let Me Be Misunderstood (Benjamin, Caldwell, Marcus 1964)
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- Nina Simone - Feeling Good (Newley, Bricusse 1964)

- The Beatles - I'll Be Back (Lennon, McCartney 1964)

- The Beach Boys - Good Vibrations (Wilson, Love 1966)

- Simon & Garfunkel - A Hazy Shade Of Winter (Simon 1966)
- The Turtles - Happy Together (Bonner, Gordon 1967)

- Neil Young - Like A Hurricane (Young 1975)

- Dire Straits - Sultans of Swing (Knopfler 1978)

- Michael Jackson - Smooth Criminal (Jackson 1986)

- ’NSYNC - Bye Bye Bye (Carlsson, Lundin 2000)

- Rihanna - The Hotness (Brooks, Rogers, Sturken 2006)

Listan utelamnar det enorma antal kdnda latinamerikanska sanger som inrymmer formeln och en
kartlaggning av dess bruk i sin helhet ar en studie i sig, men listans variation i tid och genrer ar anda

slaende.

Ibland forekommer formeln i form av en melodisk sekvens av fyra toner i fallande riktning, andra ganger
anvands den som en fallande basgang som upprepas i ett ostinato (dven kallat lament bass, allt fran von
Biber till Simone) men i de allra flesta fall anvands den som en aterkommande ackordprogression i ett
stycke musik som gar i moll. Uttryckt med vasterlandsk musikteori heter det att man anvander en frygisk
semikadens, eller halvkadens. | praktiken innebér detta att ett stycke musik i moll aterkommande vilar pa

det femte skalsteget (dominanten) efter en modal ackordprogression (frygisk).

Inom den euroklassiska musiken utvecklas tendensen att komponera musik med frygiska semikadenser pa
1600-talet vilket ar ungefdr samtidigt som etableringen av det harmoniska regelverket som skulle bli
grundstommen for den euroklassiska musiktraditionen (Hurtado Torres 2009:95-97). Till stor del handlar
det om musik som utspelar sig inom en dur/molldiskurs men med aterkommande "modala” passager som
sarpragel. Speciellt den spanska musiken fran tiden karaktariseras av detta, med foljande utmarkande

egenskaper:

- Emancipering av det femte skalsteget (dominanten) i en mollskala, till den grad att detta skalsteg
borjar fa egen tyngdkraft.
- aterkommande harmoniskt fallande rorelser genom skalsteg i-VII-VI-V.

- hemiolrytm
(Hurtado Torres 2009:95)

Anledningen till att jag néamner detta ar darfor att flamencostilar baserade pa den andalusiska kadensen,
till skillnad fran det ovan namnda, inte lever i relation till en molltonart! Det finns alltsa i musiken absolut
ingen intention att nagonsin gravitera mot en tonika annat dn den astadkommen genom den andalusiska

kadensen. Kadensen skrivs alltsa som:
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E-dur ar tonika och foljs aldrig av en tonika i Am. Det ar darfor inte ovanligt att teoretiker som forsoker
forklara flamencomusikens beteenden letar efter musikaliska motsvarigheter dar denna frygiska kadens
ar fullkomlig och slutgiltig. Forklaringsmodellerna stracker sig allt fran antik grekisk tetrakordisk
musikteori, gregorianska modala tonarter till arabiska magamat. Vissa teorier sager att denna musikaliska
egenhet fanns pa den iberiska halvon innan den spanska rendssansen och barocken, andra ser det som en
produkt av de musikaliska trenderna pa 1600-talet, som radades upp pa ovan. Detta diskuteras haftigt till
denna dag och oavsett hur det star till med det ar det just denna originalitet som skiljer den andalusiska
kadensen i en flamencokontext fran nar till exempel Andreas Carlsson, Mark Knopfler, Mozart eller
Manuel de Falla, anvander den som byggsten i sin musik. | flamencons fall ar kadensen slutgiltig och i

resterande anvands den som en modal passage inom en tonal diskurs, en halvkadens.

HEMIOLRYTM

| sin analys av den traditionella flamencostilen Soled i Analytical Studies in World Music (Tenzer 2006: 92—
119) beskriver forfattaren Peter Manuel flamencons rytmiska formel som en ”horizontal hemiola” —
horisontell darfor att de tva takttyperna som i vanliga fall formar en hemiol i det har fallet inte ar
Overlagrade utan snarare sker i sekvens. Han beskriver denna egenhet som ”a cliché of various Spanish

and Latin American musics (...) well established in Spain since the sixteenth century.”

Den kan forklaras som i ett schema av tolv taktslag bestdende av en 6/8-takt foljd av en i 3/4-takt. Detta

skapar en 3+3+2+2+2-monster och kan skrivas:

Leonard Bernstein anvande sig av en perfekt "horisontell hemiol” i America fran musikalen West Side

Story (Bernstein 1957), med I like to live in America-refrangen”:

H |

) Te—— = =

Ve

Men hans tempoinstruktion i styckets partitur lyder “Tempo di Huapango” och inte "Tempo di Soled” eller
med referens till nagon annan flamencostil grundad pa samma rytmiska formel, vilket forstarker Manuels
pastaende om denna rytmiska indelning som en kliché i mycket latinamerikansk musik. Huapango ar en
mexikansk folkdans och det kan ndmnas att Huapango de Moncayo (Moncayo 1941) &r som en
nationalhymn i landet. | Bernsteins fall fick denna latinska rytm sta till tjanst for att forstarka hans annars

puertoricanska protagonisters exotiska identitet.

Samma rytmiska formel hittar vi manga sekel tidigare i tabulatur for barockgitarr skriven av den spanska
barockgitarristen Gaspar Sanz, ar 1674. Notexemplet nedan presenterar en Zarabanda (Sanz 1674) men
rytmen ar lika barande i manga andra spanska stilar fran samma tid och kan héras t.ex. i Sanzs valdigt
kdnda Canarios som manga som lar sig gitarr i Sverige idag far traggla sig igenom forr eller senare. Denna
tidiga typ av Zarabanda har inget att géra med den lugnare och allvarsammare stil som under 1600-talet
borjar spelas i Frankrike under namnet Sarabande, som kan horas i sviter av Bach eller Couperin (Hurtado

torres 2009:110).
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(Hurtado Torres :113)

Inom flamencon existerar hemiolrytmen i tva huvudvarianter.

Hemioltyp A:

Q I I I I I > I I I I I I Q I N N

9 ¢ | | | | | ~ | | I 1| | | ) | Y 2 Y 2

Ve e | ] ] ] ] I ] ] ] | ] ] A ] Py P
A X X X X X x X X X X X X X X A A

Detta ar beslaktat med den spanska barockens Fandango-rytm. Den moderna flamencons sangfamiljer
Soled och Cantifias grundar sig i denna puls. Den rytmiska cykeln bérjar med en paus pa forsta taktslaget —
en acéfalo (efter grekiskans akefalos som betyder “utan huvud”), ungefar som man kan hora pa Astor
Piazzollas klassiska Libertango (ocksa typisk for mycket afrikansk musik, t.ex. Miriam Makebas
Khawuleza). Det ar ocksa efter denna paus och pa de féljande tre taktslagen som sangen och dansen har
sina initialinsatser. De musikaliska fraserna avslutas pa sista 2/4-delstaktens férsta slag (Hurtado Torres

2009:121).

Hemioltyp B:

Q I | 0 I | Q I N N
9 ¢ | | L 0] | | 9 | Y 2 Y 2
) & J | Q J J I J P P
x X X O X- X X X A Al

Detta ar beslaktat med spanska barockens Xacaras-rytm. | denna puls grundar sig dagens Seguiriyas-
grupp utav sanger. Har borjar ocksa takten med ett tyst slag och sang-, melodi- och dansinsatserna borjar

dven har efter pausen pa forsta taktslaget (Hurtado Torres 2009:122).

MODUSEN

Kombinationen av hemiolrytm och den andalusiska kadensen lever i flamencon i total symbios och de
markerade taktslagen i den sekventiella hemiolen ar tatt sammanvavda med den andalusiska kadensen.
Formlerna existerar alltsd dven separat utanfér flamencokulturen. Kombinationen av hemiolrytm och
andalusisk kadens finns i huvudgrupperna Seguiriyas och Soled och fungerar som ett gitarrostinato som
sammanlankar och bar sangvariationerna i stilarna och ger grund fér gitarrens utsmyckningar och

dansimprovisationer.

Gitarrens struktur och de mojligheter det féder satter ramarna for musiken och sa ar fallet i mycket
gehorsbaserad och muntligt traderad musik (Lilliestam 1995:43-45). Utan notationssystem maste
minnessystem uppforas och det manskliga muskelminnet dr en utomordentlig apparatur. Mer an ett
detaljerat “muskel minne” handlar det, som jag kommenterat pa sidan 9, om en kroppslig process som
involverar hjarna, sinne och muskler och som etablerar formagan att, genom standig repetition, dka
precisionen i en rorelse tills den utvecklas till en automatisk férmaga i kroppen. Gitarrostinatot i dessa
olika stilar (foreningen av den andalusiska kadensen och hemiolrytmen) ar alltsa en rérelsekombination
for flamencogitarristen och fungerar ndstan som en slags andra andning. Med formelbaserade

fingersattningar pa instrumentet tillampas i princip bara tva olika "tonarter” (Sanldcar 2005:39) och dessa
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tonarter, i enlighet med stilens rytmiska formel (hemiol A eller B) utvecklas till en autonom funktion i

gitarristens kropp som i princip inte krdaver tankekraft for att verkstallas.

Eftersom flamencogitarristen féljer en formelbaserad fingersattning hojer eller sdnker hen tonart (t.ex. for
att anpassa sig till sdngarens 6nskade register eller for att dndra klang) enbart genom att flytta en
barréklamma upp eller ner pa gitarrhalsen. Ostinatomonstrets fingersattning hade annars dndrats for
varje halvt tonsteg upp eller ner pa gitarrhalsen och fatt helt ny klang. En flamencostils hela uppbyggnad
och sound beror pa gitarrens stapling av toner i en viss ordning enligt vissa grepp. Ordningen skapas i sin
tur genom gitarrens stamning av strangarna — i princip samma stamning den haft sedan den moderna
gitarren uppfanns (Hurtado Torres:108). Av detta kan en kompform eller ett instrumentalt mellanspel
(falseta) transponerad till ny tonart utan barréklamma (d.v.s. andra grepp och positioner pa gitarrhalsen)
alltsa komma att betyda ett byte av stil i flamenco (Sanlucar 2005:39). Detta beror pa att
ostinatomonstren i flamenco i grund och botten alltsa bara ar tva (forutom de stilar som gar i moll eller
dur) och alla variationer och utvecklingar fods ur dessa tvd modus. Vissa stilar har identisk rytm och
ackordfoljd men spelas med olika grepp pa halsen och representerar genom tonernas omkastade ordning

helt olika stilar inom flamencotraditionen.

Notexempel pa grundackompanjemang for Serrana (sangstil inom Seguiriya-slaktet) (hemioltyp B):

|
Y 2 1O

SR aETE

)
| THES

o
o

Och Seguiriyas (hemioltyp B):

[ |
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- Den forsta ar en variant av det som kallas por arriba — vilket betyder att man spelar "upptill” pa
gitarren. Bendmningen hanvisar till att kadensens grundtoner aterfinns pa sjatte strangen (alltsa
langst “upp” rent fysiskt, inte i tonhojd).

- Den andra ar ett exempel pa por medio — vilket pekar pa att man spelar ”i mitten” pa gitarren —
och heter sa helt enkelt for att ackordprogressionen i viansterhanden utspelar sig mellan de tva E
strangarna pa gitarren (den Oversta och den understa strangen), utifran kadensens bastoner pa
gitarrens A-strang (den 5:e nedifran).

- Skulle Serrana-kompet transponeras med barréklamma till femte bandet klingar exakt samma
ackordfoljd som i Seqguiriya-kompet i notexemplet, men later alltsa i en flamencomusikers 6ron
helt annorlunda i och med tonernas omkastade ordning och betyder alltsG en helt annan sdngstil

och sinnesstamning (Sanlucar 2005:39).

Dessa tva grundmodus for ackompanjemang i flamenco — por arriba och por medio — utgér stommen for
alla varianter som numera ar ytterligare fem stycken vedertagna (bortsett fran de stilar som kompas i ren
dur eller moll). Nagra av dessa varianter ar sa pass tatt sammanlankade med en speciell sangstil att den

ocksa fatt satta namn pa moduset. Detts ar fallet med Taranta (sangstil inom Fandangos-slaktet och
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derivat fran spelsattet por arriba), Granaina och Minera (ocksa Fandangos-sldkte, derivat fran spelsattet

por medio) som alltsa inte bara &r namn pa sangstilar utan dven pa satt att spela pa gitarren.

Med andra ord; nar en flamencostil lars ut pa gitarr eller dokumenteras associeras den med en och
samma startton. En Sequiriya tillhor eller associeras alltsa med moduset por medio (”i mitten”), som alltsa
betyder att den l6sa 5:e strangen (utan barréklimma heter tonen A, stora oktaven) &r tonika och

kadensen ar Dm-C-Bb-A. Men gitarridiomatiskt spelas kadensen pa féljande satt:

A ’—} |
#ﬁ#- H‘:‘E: 1 3
(5" % 18 o e —
D) = 37 ¢ 5 3

Det ar inte fraga om ackordfargningar i traditionell euroklassisk mening eller som i jazzmusik. De toner
som harmoniserar grundkadensen ar helt enkelt resultat av gitarrens fysik och de 16sa strangar som finns

tillhands vid vissa grepp pa gitarrhalsen. Dessa kommer att fungera ndstan som resonansstrangar.

Spelas Seguiriya trots allt utifran en annan ton &an 16s femte strang (alltsa utan barréklammans hjalp, med
nya grepp pa gitarrhalsen) sager man till exempel att man spelar ”seguiriya i C#” (seguiriya en Do-
sostenido). Detta innebar dock ett nytt modus och fingersattningarna och klangen ar helt annorlunda &n
grundmoduset. Det ar en relativt ny uppfinning att spela stilar utifran andra toner dn den traditionella och
mallen forblir alltsd moduset utifran 16s femte strang — por medio. Spelar man daremot utifran |6s femte
strang (med eller utan barréklamma), specificeras inte “tonart” utan tas forgiven. Detta medfor att (och
detta ar nagot som slar manga vasterlandskt skolade musiker och som skapar férvirring vid transkribering)
om en barréklamma séatts pa gitarrhalsen for att t. ex., som vi sett, hoja tonart for att battre matcha en
sangares rostlage eller fa annan klang pa gitarren, andras inte benamningen foér “tonarten” (som alltsa
heter por medio). Barréklamman tillater en att andra tonh6jd utan att dndra sattet man satter fingrarna
pa gitarrhalsen — utan att andra moduset. Spelas det likadant, heter det likadant. Tonart har med hur det
klingar att gbra, modus har med hur du gor. | flamenco styrs benamningar av hur man goér och inte utav
tonhdjd. Det ar det som utmadrker por medio som en gitarridiomatisk formel, en specifik uppsattning
grepp pa greppbrddan som kan spelas i alla mojliga tonhojder sa langt barréklamman kan na pa
gitarrhalsen. Begreppet por medio indikerar ju dessutom ingen tonhdjd eller specifik ton utan just sattet
att spela ”i mitten”. Greppen for att utféra kadensen utfors mellan de tva E-strdngarna pa gitarren, de tva
yttersta strangarna pa respektive extrem, och hamnar alltsa ”i mitten”. Klammer du pa en barréklamma

forandras ju inte faktum att du spelar ”i mitten”.

TRANSKRIBERING

Forvirringen detta skapar vid transkribering ar uppenbar. For en flamencomusiker ar det ingen skillnad pa
om du spelar Seguiriya por medio utan barréklamma eller med. Fér den som lyssnar pa en inspelning med
avsikt att notera musiken i partitur och inte kdnner till gitarridiomatiken, tolkas och noteras daremot
musiken valdigt annorlunda om kadensen klingar Dm-C-Bb-A eller Em-D-C-B. Man boér alltsa vara mycket
vaksam pa att ett stycke flamencomusik inte utan vidare gar i t.ex. A, C# eller Eb, trots att det kan klinga i
alla dessa tonarter. Detta dr ett tydligt exempel pd ndr skriftkulturell norm missférstér muntlig
kommunikation. Det ar forstaeligt men anda ett misstag att omskriva det klingande till den tonart som

ljuder, atminstone nar det galler transkription for gitarrspel. Det ar det gitarridiomatiska moduset som
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maste fa styra valet av "tonart” vid notering eftersom det handlar om formler som sitter i “handen” pa

gitarristen och styrs av instrumentidiomatik.

2.2 Fandango

Analysen av de tva grundmodusen ovan visade att euroklassisk musikteori (starkt skriftlig kultur) ofta
missforstar de instrumentidiomatiska férutsattningarna som skapat “tonarterna” i flamenco. | exemplen
som foljer nedan hittar vi en slags tvdart-om-situation. Har ar det anpassningen av euroklassiska
harmonikoncept, fran flamencogitarrsiters hall, som “krockar”, beroende pa hur man ser det, med den

mer modala karaktdren i sangen.

Fandango ar namnet pa en huvudgrupp av sangstilar inom flamenco. Det dr ocksa bendmningen pa den
tillhérande ackordformel som idag anvands i ackompanjemang av alla typer av fandango. Denna formel
flyttas, precis som de ovan beskrivna modusen, i tonhdjd genom barréklamma istallet for modulation.
Den ar byggd utifran sex stycken melodiska fraser men sjungs med strofer pa fyra eller fem versrader
vilket betyder att sangen alltid repeterar en, respektive tva, versrader for att fullborda den melodiska
helheten. Versmattet anpassas till den musikaliska formen (Nufiez 2011). Formeln som ar i bruk ar alltsa
en musikalisk Iéngd och inte en strofisk ldngd. Den andalusiska kadensen por arriba (Am-G-F-E) anvands
som en “ram” fér sdngen som daremot gar i ett dur-modus ackompanjerat av ackordformeln nedan
(Hurtado Torres 2009:179). Ackordformeln for att kompa versen &r i princip en fér euroklassisk musik
mycket vanlig passage i C-dur (bortsett fran den andalusiska kadensen pa slutet). Fandango gar i 3/4-takt

(alltsa utan hemiolrytm).

G7-C
C7-F
G7-C
D7-G
G7-C
+ andalusisk kadens

FANDANGO ABANDOLAO

Jag utgar fran en inspelning av en fandango, av sangaren Enrique Orozco (1994) i albumet Cante
Flamenco. Spartiteln ar verdiales och den analyserade versen boérjar pa 0:27 min. Forsta och andra

versraderna i texten lyder:

Vente conmigo a vivi’

Virgencita de la Angustia...

(Kom och lev med mig

Virgen de las Angustias...)

Enligt ackordschemat som visades ovan ska dessa tva versrader kompas med ackorden:

G7-C
C7-F
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Nedan féljer en mycket férenklad notbild av melodin i dessa tva versrader. Notvardena och fraseringarna
ar forenklade och utsmyckningarna reducerade till en slags grundmelodi. Det viktiga, som starker min
poang i sammanhanget, ar vilka toner som landar pa starkt taktslag och vilket ackord som ackompanjerar
dem. Jag skriver ut ett E-durackord i borjan for att peka pa tonikan i den frygiska “ramen” som omger

sangen:

E G’ C C F

ventecon migoavivi i i vir genci tadelaan gu u u ustia a

Forsta versraden landar pa tonen d i melodin och harmoniseras med ett C-durackord och andra versraden
landar pa tonen bess och harmoniseras med ett F-durackord. Det ar inget som later “normalt” med detta,
i euroklassiskt skolade 6ron. Tvart om ar det mycket dissonant och markligt satt att harmonisera en
melodi med dessa egenskaper. For en flamencomusiker ddremot, later det helt ratt. Det ar inte fraga om
nagra uttankta dissonanser eller specialfall — liknande scenarion utspelar sig pa manga stéllen i olika
fandangostilar och dissonanser mellan ackord och melodi tillhér stilens karaktdr. Det melodiska i
fandango éar inte relaterat till ackorden. Varfor det har blivit sa har ar en studie i sig. Ett satt att se pa det,
utifran vart formeltdnk, ar att flamencogitarren faktiskt tagit en euroklassisk “rundgang”, ett typiskt
monster for euroklassisk harmoni (med mellandominanter etc.), anpassat den att bli en formel fér eget

bruk och tillampat den pa nagot som tidigare féljde mindre uttankta ackordbyten.

Diskussionen kring om det ska ldaggas vikt vid ackordbyten eller inte, i analysen av muntligt traderad
musik, fors av Lilliestam (1995) géllande bluesens "“tolva” — "bluestolvan”. Skillnad gors mellan det han
beskriver som nivdskiften och ackordbyten, dar det forstnadmnda alltsa handlar om ett mer organiskt,
instrumentidiomatiskt och mindre funktionellt gitarrkomp och det andra om grundliga ackordbyten i
euroklassik mening (Lilliestam 1995:106). Nivaskiften i ackompanjemang handlar mer om att skapa
”spanning” gentemot ett tonalt centrum, i ett polyfont komp som fungerar som ett slags ostinato.
Tersstapling och ackordfunktioner blir intuitiva fargningar av skiftet fran grundtonen. Euroklassiska
ackordbyten daremot har uttankta funktioner gentemot tonikaackordet och tersstaplingen ar funktionell
och arbitrar. Det ar mojligt att tanka sig att mycket fandango en gdng kompats snarare med nivaskiften an

med ett fast ackordschema. Nasta exempel illustrerar detta.

TARANTA

Taranta ar en stil inom fandango-gruppen. Den delar fandangons ovan namnda egenskaper men kompas
frislappt fran 3/4-deltakten och i “tonarten”, moduset, som kommit att kallas fér por Taranta. Det &r ett
alster fran moduset por arriba och spelas utifran tonen F# pa gitarrens lagsta strang. Det ar alltsa en
helton hogre an grundmoduset. Detta ger helt nya mojligheter till ackordgrepp pa gitarren och har darfér

ett mycket karaktaristiskt sound.

Har foljer en kort analys av en inspelning av en Taranta fran 1923, sjungen av sangaren Cojo de Mdlaga
(de Malaga 1923). Spartiteln ar Como la sal al guisao och den analyserade versen borjar pa 1:48 min. (Det

finns ocksa en Youtubeldnk: https://www.youtube.com/watch?v=bKcy7ov-ILA, analyserad vers borjar pa

1:48 min.). Analysens fokus ligger pa den foérsta sangversen i strofen och gitarrens forhallande till sdngen.

Tarantans versrader tenderar att ha en forlangd andra versrad, dar av de rédmarkerade ackorden. (A7 —
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D) ar inom parentes eftersom sangen inte harmoniserar pa dessa toner. Det dr dock ackorden som

sammanfaller med fandango-ackordschemat, transponerat en helton upp. Jag utvecklar detta nedan i

analysen.

Fandango-formel (por arriba) Taranta-formel (por Taranta) Taranta 1923 (por Taranta)
G7-C D7-G (-A7-D) -D7

C7-F D7-G-E7—-A D7—(..)—A

G7-C D7-G (-A7-D) -D7

D7-G E7-A -A

G7-C D7 -G (-A7-D) -D7

C7-F D7-G G-G

Andalusisk kadens Andalusisk kadens Andalusisk kadens

Vid tiden for inspelningen harmoniserade gitarren i regel som exemplet fran 1923, vilket alltsa skiljer sig
fran hur man harmoniserar idag. Den dldre formeln talar egentligen inte om nan riktig “tonart”. Dagens
formel for Taranta-komp daremot sammanfaller i hogre grad med ackordstrukturen fér Fandango-
formeln, om an med en forlangd versrad (den andra versraden, markerad i rott) och forlangda
harmoniseringar pa 1:a, 3:e och 5:e versraden. Jag aterkommer till dem. Trots likheterna har de en
betydande skillnad som ligger i det accentuerade D7-ackordet, som aterfinns i bade dagens grundformel
for ackompanjemang och i den som anvandes 1923. Detta ackord ar mycket karaktaristiskt for just
spelstilen por Taranta och fods ur en mycket viktig egenskap hos sangen i Taranta-stilarna. Forsta

sangversen i denna taranta lyder:

Ay! Que como la sal al guisao...

(Ay! Som saltet | kéttgrytan...)

Mycket forenklat kan den versrad uttryckas sa har i noter (G-klav):

1  S—

I |
T—

A ay! Que co mo la sa

Versradens melodi gar i stora drag fran tonen f# - g, i fallande riktning genom tonerna f#-e-d-c-h-a-g. Som
vi kan se motsvarar detta en G-durskala och vi kan se hur dagens formel for ackompanjemang av Taranta
faktiskt harmoniserar D7-G, i perfekt harmoni till melodin. Men eftersom detta inte sammanfaller med
formeln fér komp i Fandango (och regler for vasterlandsk harmoni) I6ser man “problematiken” med att
sangen inte gar “som den borde”, genom att lata gitarren I6sa det istéllet och pa sa vis komma fram till en
helkadens i D-dur (som alltsa motsvarar en helton upp fran C-dur i Fandango-formeln). Darav ackorden

inom parentes pa 1, 3 och 5:e versraden.

Gitarren formar en helkadens genom en melodisk rérelse som gar genom A7 till D-dur. T.ex:
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Gitarrdetalj hamtad fran en Taranta sjungen av Carmen Linares med Juan Carmona Habichuela pa gitarr.

Spartiteln ar A la mujer de un minero och den transkriberade detaljen boérjar pa 1:03 min (Linares 1971).

Kollar man ddremot pa hur de gjorde 1923 ser man att de helt struntade i att harmonisera versraden och
helt enkelt spelade ett D7 i slutet pa frasen. En G-durskala 6ver ett D7-ackord kan ses som en mixolydisk
skala (en durskala med liten septima). Man kan tanka sig att sangens grundskala enligt denna modell
alltsa tolkades som mixolydisk fran tonen D. Att sangens grundton ar D verkar bade 1923 ars gitarrister
och dagens gitarrister halla med om (om &n pa ett omedvetet plan) men de verkar skilja i uppfattning om
vilket modus sangen gar i. Dagens gitarrister harmoniserar sangens fallande rorelse genom G-durskalan
med D7-G, men binder sedan oOver till en tonal, vasterlandsk upplésning genom A7-D, for att matcha det
tonala regelverket och uppna en helhet som 6verensstammer harmoniskt sett. | Andalusien 1923 tolkades
samma skala som en grundskala — en modal mixolydisk skala utifran tonen D — och harmoniseras darefter

med D7.

1923 ars gitarrkomp skiftar egentligen bara mellan ackorden D7 och A (for att sedan aterga till den
frygiska “ramen”). Utifran diskussionen kring ackordbyten och nivaskiften i foregaende avsnittet om
Fandango Abandolao, kan detta tolkas som en pendling mellan tva lagen, det vill sdga ett alternerande
nivaskifte. Ackordens fargningar ar inte helt slumpmassiga men strukturen ackorden emellan &r langt fran
funktionell. Till skillnad fran det bestdamda ackordschemat som idag tillimpas i fandango-komp och
taranta-komp, dar det melodiska inte ar relaterat till ackorden, motsvarar faktiskt nivaskiftena melodiken.
Idag anses dock denna typ av dldre komp bade gammalmodigt och odugligt. Det fasta, euroklassiskt

inspirerade ackordschemat, har normaliserats som formel.

2.3 Sammanfattningsvis

En flamencostil forhdller sig strikt till ett instrumentidiomatiskt regelsystem, ett satt att spela pa gitarren.
Utifran detta existerar tva olika grundmodus och dessa kallas por arriba och por medio. Dessa tva modus
ar byggda av musikaliska formler som existerar separat utanfér flamencomusiken; den andalusiska
kadensen och hemiolrytmen. Olika kombinationer av dessa tar sig, i flamenco, formen av gitarrostinaton,
byggda utifran  instrumentidiomatiska  forutsattningar. Dessa  ostinaton  fungerar som

rorelsekombinationer hos gitarristen som automatiseras precis som en andra andning.

Vid transkribering av flamenco misstas ofta den klingande tonhdjden for att motsvara en “tonart”. |
flamenco tillampas dock inte “tonarter” i traditionell mening eftersom att allt som klingar namligen
forhaller sig till ett av de tva grundmodusen por arriba och por medio. Talar man om tonart har det med
hur det klingar att géra, modus daremot, har att géra med hur du gor. | flamenco styrs benamningar av

hur man gor och inte utav tonhojd.

Forutom gitarrens olika ostinatomonster, finns ett ackordschema som tillampas vid komp av stilarna i
fandango-gruppen. Detta ackordschema har tydliga euroklassiska, “skolade”, forlagor men har anpassats

till flamencons egna territorium. Ackorden i schemat stammer inte sarskilt bra 6verens med melodiken i
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de flesta fandangostilar och dissonanser mellan ackord och ton i sangen ar standard. Det finns daremot
en tidigare variant av komp som snarare grundar sig i nivdskiften, eller pendling mellan tva ackord. Denna

typ av komp motsvarar melodiken battre men anses idag vara forlegad.

Den moderna gitarristen tenderar alltsd att vilila komma bort fran ”“modala” tendenser i
fandangoackompanjemanget och istallet 1ata allt mer ”tonal”, sangen daremot kvarhaller sin modala
karaktar. Detta kan ocksa stallas i relation till gitarrens, ovan beskriva, modala “ram” 6ver den andalusiska
kadensen, som alltsa star i stark kontrast till den tonala formeln fér versackompanjemang som nyttjas
idag. Flamencon ar utifran ett visst perspektiv 6vervagande en sangtradition (Nufiez 2011) och sangen har
foljaktligen en annan roll an gitarren som traditionsbarare. Hur gitarren ackompanjerar sangen varierar
alltsd mer an vad sangen varierar over tid. Till skillnad fran utvecklingen Lilliestam beskriver, dar
bluesmusiken gatt fran I6sare former, improviserade strukturer och verser med icke-tematiska texter,
mot en mer strukturerad latuppbyggnad, med bestamd langd och berattande texter (Lilliestam 1995:96),
verkar flamencomusikens sangtradition leva kvar i en aldre typ av kulturell “mentalitet”. Sangen forblir
mer eller mindre den samma som i bérjan pa 1900-talet, trots att gitarren utvecklats mot att lata mer
"vasterlandsk” eller mer “skolad” i vissa avseenden. Vad detta beror pa ar en studie att bita i. Har det med
Spaniens relativt sena modernisering att géra? En hypotes ar att sangtavlingstraditionen som startades
1922 i Granada, pa initiativ av bl.a. beromdheter som Garcia Lorca och Manuel de Falla, kan ha bidragit till
en konservativ syn pa nyskapelser inom sangen. Allt som maste betygsattas (premieras) maste ju jamforas
mot en standard och den standarden ar i flamenco inspelningar fran 1900-talets tre forsta sekel (d.v.s. de
dldsta ljudande dokument man har). Manga framstdaende sangare idag har nagon gang vunnit en sadan
tavling. A andra sidan, som vi sdg i forra kapitlet, har flamencogitarren fatt en egen arena som
konsertinstrument. Gitarren har gatt fran att fungera som kompinstrument till ett redskap for
komposition. Gitarrister i flamencosammanhang arbetar idag med en "artistisk intension” som kan liknas
vid den en euroklassiskt skolad tonsattare kan ha. Att de dnd3, trots utvecklingen vi sag i fandango-
kompet, forblivit trogna de egna uttrycken och alltsa flitigt anvander sig av flamencons formler for att
skapa musik, maste ses som ett kvitto pa formlernas slagkraft. Bemastrandet av ett formelbaserat
musikaliskt sprék och tillampningen av det i de egna kompositionerna, ar vad som skiljer

flamencogitarristen fran den klassiska gitarristen.
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3 SAMMANFATTNING OCH REFLEKTION

Studien avser att beskriva flamenco som en muntligt traderad musiktradition. Vi kan konstatera att det
finns olika typer av bade muntlig och skriftlig inverkan och att dessa formedlingsstrategier bidrar till hur
musiken och anvandningen av densamma utformas. Arbetet problematiserar begreppet muntlig tradition
for att fa med en mer omfattande beskrivning av flera formedlingstekniker, for att undvika den
missvisande slutsatsen att en enda traderingsform ger musiken sin definitiva karaktar. Detta leder till
slutsatsen att viss musik, i en viss tid, for en viss grupp, huvudsakligen férmedlas via en eller annan
formedlingsteknik. Idag ar sker formedlingen framférallt via medier som skivor, YouTube, filer, radio och
TV. En musiktradition som flamencon hade aldrig kunnat bli sa stor om det inte var for
inspelningstekniken. Inspelningen ar anledningen till att traditionen dverhuvudtaget existerar i den form
den gor idag. Flamenco ar inte langre en produkt av ett samhélle som kommunicerar utan skrift — det ar
idag produkt av ett samhalle som i mycket hog utstrackning kommunicerar genom inspelat ljud och bild.
Att prata om muntligt traderad musik ¢r ett séitt att belysa att musik byggs utav férmedlingstekniken,

men teknikerna ar idag manga.

Utifran teorier kring hur muntlig tradering fungerar och utifran Lilliestams (1995) definitioner av attribut
hos en muntlig musiktradition, fragmenteras i studien, flamencons bestandsdelar. Dessa analyseras med
fokus pa gitarren (den harmoniskt barande bestandsdelen i musiken). Utifran det visas att en flamencostil
strikt forhaller sig till ett instrumentidiomatiskt regelsystem och att tva olika grundmodus &r grunden till
alla kompformer hos flamencogitarren. Dessa grundmodus kan ses som formler som i sin tur ar
uppbyggda pa harmoniska och rytmiska formler, som &ven existerar separat i andra musikaliska

sammanhang. De beskrivna formlerna ar narmre bestamt den andalusiska kadensen och hemiolrytmen.

Vidare observeras, genom analys av en tredje formel, hur euroklassiska harmonisystem hittar sin vag in i
flamencogitarrens repertoar. A ena sidan darfér att flamencogitarren hittat ett liv utanfér de organiska
band som fast den till sdngen och dansen, och utvecklats till ett konserterande soloinstrument. Utévarna
har letat kunskap i andra musiktraditioner, inklusive den euroklassiska, for att utveckla sina kunskaper
inom komposition. A andra sidan har gitarrens relativa nirhet till euroklassisk musik, fraimst genom den
klassiska gitarren (i grund och botten samma instrument), gett en benagenhet till att forstda och vilja
anpassa harmoniska monster till flamencon. Dessa 6verensstammer inte alltid med flamencosangens
melodik. De nya elementen inférlivas dock till nya organiska bestandsdelar i den egna traditionen och
forlorar i och med detta sin funktionella natur (som i fallet med ackordschemat for fandango) for att

istdllet fungera som formler.

Men vilka konsekvenser far det att analysera flamencomusiken utifran de musikaliska egenheter som
tycks karaktarisera muntligt traderad musik? Studien visar att en klassifikation av en musikgenre utifran
dess formedlingstekniska egenskaper ar problematisk med tanke pa hur musiken utvecklas i tid och hur
olika larandeprocesser ser ut. Interaktionen mellan olika férmedlingsstrategier ar en komplex lek, genom
tid, och tendensen att se en enda formedlingsteknik som anledning till varfor en genre ser ut som den gor,

kan skymma viktiga insikter om musiken.

Problemet med att applicera ett formeltank pa flamenco bestar i att musiktraditionen &r valdigt stor och

bred. For att kunna utféra en analys med hjalp av identifierade formler, kravs att man begransar sig och
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fokuserar pa nagra fa delar av musiken. Ordet blues sdger nagot om en musikalisk I1angd, om en harmonisk
form, om ett rytmiskt monster, om ett tonalt férrad, om en typ av sangstil och vissa typer av strofer.
Ordet flamenco sager egentligen inte mer an att det handlar om musik fran sédra Spanien. Det &r inte
namnet pa en stil, inte en form, inte en uppsattning versmatt, inte en taktart, inte ett tonalt forrad och
inte ett harmoniskt monster. Det gar inte att identifiera kdrnan i flamencomusik eftersom flamenco
bestar utav manga olika sprak samlade under en etikett. Det finns ingen formel som gdr att hitta
genomgdende i alla stilar. Det som kan anas ar mojligtvis en attityd och ett sound som karaktariserar och
gor flamenco igenkdnnbart, men dessa sardrag har férandrats valdigt mycket éver tid och ar inte nagot

som gar att definiera som formler.

Ar avgransningen gjord for att studera t.ex. ”bluestolvan” kommer man onekligen siga ndgot som berér
hela bluestraditionen eftersom ”bluestolvan” ar en formel (hur 16s den &n ma har varit i vissa
sammanhang) som faktiskt direkt speglar musikaliska beteenden i all bluesmusik, men aven i mycket jazz
och rock. Formeln ar dessutom direkt kopplad till sangens utformning och gitarrens improvisationer. Om
man pa liknande satt, som i denna uppsats, analyserar gitarrens modus och formler, begransar man sig till
att sdga nagot om en valdigt liten del av hela flamencogenren. Analysen av formler, nédr det kommer till
flamenco, riskerar att férvandlas frén ett potentiellt verktyg fér att sdga ndgot mdngsidigt och
allomfattande om en musikstil, till ett verktyg for detaljanalys, en specialiseringsmetod. Konsekvensen kan
alltsa bli att man foérsoker studera ett helt sprak utifran ett par grammatiska regler. Men detaljen sdger

ocksa nagot om helheten.

Mitt arbete ar en skiss pa nagot som kan utvecklas mycket mer. Formeltanket ger insikter i hur musik
formas av formedlingsstrategin, men lamnar oklart hur formler kristalliseras. Definitionen utav hur
kristalliseringen gar till samt férklaringsmodeller for hur detaljen kan saga sig representera helheten, ar
nasta steg for att paborja eventuella studier i fortsattningen. Manga olika angreppsatt kan darefter
provas. Vad galler flamenco kan metoden anpassas for att analysera flamencosangens formler t.ex. i
forhallande till andalusisk dialekt eller spansk traditionell prosa och poesi. Ytterligare en studie kunde
komplettera med fokus pa dansens formler i forhallande till 6vriga strukturer i musiken. Problemet som
kvarstar ar hur man hanterar mangden bakgrundsfakta som nédvandigtvis maste tas med nar man pratar
om flamenco i en musikvetenskaplig uppsats (for att inte tala om den mangd som utesluts pa grund av
platsbrist). Losningen kan hittas i att finna satt att prata om flamenco (samt alla de musikgenrer dar
forkunskapen ofta ar mycket liten hos lasaren), utan att skymma analysen i ett o6verflod av

faktauppradning.
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