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4. A CONTIGUIDADE DE “ROKUDAN’: UMA
INTRODUGAO A ANALISE DE REPERTORIO PARA KOTO

4.1. CRITERIO DE ESCOLHA E TRANSCRICAO DA PECA

Segundo Adriaansz (1973, p. 63), sobrevivem no Japdo sete danmono, a partir do
“Godan”, com ‘cinco” sec¢des, e as mais tocadas sdo “Rokudan”, com ‘seis’ seccdes,
“Hachidan”, com ‘oito’, e Jitdan, com ‘dez [ou doze] sec¢des’, conhecida como “Mi-
dare [Confusao]”. No Brasil, somente a minha pesquisa detectou que “Rokudan no
shirabe [Estudo em seis ciclos]” foi executada 39 vezes, “Midare”, 11 vezes, ¢ “Go-
dan ginuta”, 7 vezes, de acordo com os programas consultados e presenciados (ver
tab. 2).

Para iniciar a analise do repertdrio sokyoku e apreender os aspectos essencial-
mente musicais, resolvi me deter no danmono instrumental, compartilhando a prefe-
réncia das escolas de koto em S&o Paulo, do seu entorno social e até da sociedade ma-
joritaria. Desde restaurantes japoneses até reportagens televisivas sobre o Japao, ou
sobre os nikkei, os sons do koto aparecem como pano de fundo, freqlientemente na
gravacdo de “Rokudan”. O dominio técnico dessa pega ¢ indispensavel para ultrapas-
sar o primeiro estagio do aprendizado. Diante da representatividade de “Rokudan”,
creio ser relevante analisa-la, mesmo que alguma analise integral® tenha sido feita.

Por ocasido do 94° aniversario da imigracdo japonesa no Brasil, em junho de
2002, “Rokudan” fez a abertura do Festival anual de musica e danga, com o grupo da
Associacdo Brasileira de Musica Classica Japonesa. A versdo apresentada continha
shakuhachi duplicando, através das ornamentacgdes proprias, a melodia do koto princi-
pal, e este sobreposto de outra melodia, um quodlibet, no segundo koto. Outra possibi-
lidade de execugdo de “Rokudan” é agregar o shamisen no lugar do shakuhachi, ou
mesmo o trio sankyoku completo.

1 Willem Adriaansz (1973) realizou uma anlise parcial comparando trechos de Rokudan semelhantes ou
diferentes de outros danmono.
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Fig. 20. Transcricio de “Rokudan no Shirabe” (ver tr. 3)

Num primeiro momento estive tentando transcrever a versao para dois koto da
corrente Yamada. Porém, quando percebi que se tratava de um quodlibet, preferi
transcrever somente a tablatura do primeiro koto da Escola Ikuta, para conhecer a
concepgdo mais proxima do original, reservando a analise das modernizages e dife-
rencas entre as escolas para estudos posteriores.

Para iniciar a analise, bastaria a transcricdo descritiva ja realizada pelo musico-
logo Hisao Tanabe (1959, p. 69), que ilustrou a mdsica para koto com a transcri¢édo de
“Rokudan”. Contudo, resolvi iniciar o processo de analise a partir da re-transcricao,
tentando uma aproximacao do carater prescritivo da tablatura original. Como se sabe,
a notacgdo prescritiva expde todas as mindcias de interpretacdo e, no caso do koto, po-
de-se destacar os recursos microtonais e os efeitos timbristicos (descritos no apéndice
3), e que, por sua vez, podem iluminar a analise.

As cordas soltas estdo anotadas no pentagrama em tamanho normal e os efeitos
em notas menores. Dobrados sustenidos e dobrados bemois, também foram utilizados
para elucidar a diferenca timbristica, j& que nas cordas pressionadas ha perda dos
harmdnicos. Dedilhado, para o qual foi adotado o critério da escola Miyagi (app.
3.3.2), e sentido da corda — empregando o signo ocidental de arco para cima — também
afetam o timbre. Acredito que essas minudcias, proprias da linguagem do koto, podem
auxiliar no processo analitico, com o intuito de absorver os principios basicos dessa
musica “contigua” ou historica, apesar das minhas lentes ocidentais.

4.2. ESTRUTURA BASICA

4.2.1. Andamento

Observando a transcricéo (fig. 20), nota-se a divisdo equitativa das secgdes. Ex-
ceto a primeira seccdo com 108 pulsacgdes, todos os cinco dan subseqlientes possuem
100 batidas. Contrabalancando a estabilidade do nimero de batidas, a duracdo de cada
dan torna-se cada vez mais curta, devido a aceleracdo de andamento. Robert Garfias
(1983, 529) esclarece sobre o conceito jo-ha-kyi da musica Gagaku, i. e., um aceleran-
do ha, precedido do tempo lento jo e um rapido kyi. No caso da zokuso — escolas se-
culares de koto — 0 andamento pode ser uma derivacao do conceito gakusa, com uma
nogdo ciclica, recebendo o acréscimo de um ritardando no final. Ou, se considerarmos
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0 acréscimo como retomada do tempo inicial, podemos manter o conceito ternario len-
to-acelerando-ralentando. De qualquer modo, a constancia desse padréo de andamento
em outras pecas para koto justificaria a traducdo “pega ciclica” para o termo danmono.

A primeira secgdo inicia com a unidade de seminima igual a 60 até atingir gra-
dualmente a unidade de 170, na seccdo V. No entanto, auditivamente, ndo resulta num
tempo rapido, pois as figuras ritmicas estdo alargadas nas secgdes IV e V (cp. 92-127).
O auge do andamento rapido pode ser observado claramente entre 0s compassos 128 e
148, quando ha um sabito retardamento progressivo para retomar o tempo lento nos
ultimos quatro compassos.

4.2.2. Afinagéo e modo

Em “Rokudan” o koto é afinado em hirajoshi (ver fig. 5). O ideograma ‘hira’
significa ‘plenitude’ e ‘paz’. Esta afinag¢do foi criada pelo fundador da zokuso e am-
plamente adotada nas composi¢cGes danmono. Conforme Kamien (1976, p. 535-6),
“Yatsuhashi modificou a antiga afinagdo ashiki, abaixando um semitom nas cordas 4,
6,9¢11.”

Ao confrontar as afinacles oshiki-cho e hirajoshi, nossa cultura ocidental tende
a considerar o 14 da primeira corda um borddo de quinta, o ré como primeiro grau. E,
ao observar as diferencas na quarta e sexta cordas — terca e sextas maiores se tornando
menores, tendemos a interpretar que o modo pentaténico jonico foi modificado para
um modo eolio. Contudo, Kamien (1976, 536) explicita que hirajoshi € uma escala
pentatdnica hemitonica enquanto a oshiki-cho é anhemitdnica. A énfase reside na se-
gunda menor da sexta corda e ndo na pretendida terca da quarta corda. Embora a mu-
sica para koto pds-Meiji explore a possibilidade tonal da afinacdo hira, na anterior zo-
kusao seria um equivoco traduzir choshi como “tonalidade”. Antes de prosseguir, seria
valido levar em conta algumas considerac@es teoricas.

Fumio Koizumi (Komiyama 1978, p. 40-1) esclarece que o sistema modal japo-
nés contém dois graus centrais, ou nucleares, e um intermediério (nota cheia na fig.
21.1), estabelecendo uma tipologia de quatro “tetracordes basicos” para todos os géne-
ros da musica tradicional: 1) Minyg, utilizado nas cances rurais e infantis; 2) Miya-
kobushi, nas melodias urbanas; 3) Ritsu, em rituais da corte ou budistas; 4) Ryikyii,
em Okinawa.
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No exemplo® 1 da fig. 21, percebe-se que o “grau intermediério”, ou a nota cheia,
é que define a configuracao do tetracorde. A tipologia de Koizumi indica que a afina-
cdo hirajoshi se enquadra no segundo tipo, Miyakobushi, onde a nota intermediaria
forma um intervalo melddico de segunda menor com o primeiro grau nuclear. Mais
adiante, Koizumi reforca que “melodias urbanas” referem-se a “musica classica para
shamisen, koto, shakuhachi e biwa.” A partir dessa afirmagdo, temos finalmente a
constatacdo de que a gama pentatdnica comeca pela quinta corda da afinacdo hira. A
primeira corda, entdo, reforca o primeiro “tom nuclear” e a gama pentatonica comple-
ta localiza-se nas cordas centrais 5~10, possibilitando uma extensdo de quinta justa
descendente até o ré, da corda 2, e uma quinta ascendente, o mi da corda 13 — embora
casualmente possa ser semitonalizado para fa. Considerando a gama pentatdnica hira,
la-sib-ré-mi-f4, de que forma se justifica a presenca, aparentemente estranha ao modo,
da nota sol® em “Rokudan™?

Fig. 21. Bases do sistema modal japonés

Ex. 1. Tipologias Koizumi
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2 Os exemplos extraidos das obras citadas foram transpostos na mesma fundamental da fig. 5 para facilitar
a compreensdo dos paralelos.

¥ Altura obtida pela pressdo de um tom, motivo pelo qual consta sempre como fa dobrado sustenido. No
decorrer da transcri¢do, ha outras notas estranhas ao modo como si, d6 e mib, mas estas ocorrem com me-
nor frequéncia e, como se verd mais adiante, sdo adornos ou passagem, elementos de valorizagdo de ou-
tros graus.
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Segundo Tanabe (1959, p. 4-5), 0 yé e o in (fig. 21 ex. 2 e 3)* constituem os dois
tipos de modos das escalas japonesas “equivalentes ao yang e yin chineses” (cf. Ki-
shibe 1969, p. 12). Dos exemplos de Tanabe, vemos que a escala yo esta relacionada
com 0 modo ashiki-cho, correspondente ao tetracorde ritsu, assim como a escala in es-
ta para 0 modo hirajéshi. Se ouvirmos uma peca gagaku, afinada em oshiki-cho, e, em
seguida, uma pega danmono, podemos sentir que, enquanto a primeira possui um cara-
ter yang, dinamico, ativo e firme, a segunda possui uma carga yin, reflexiva, acolhe-
dora e flexivel. Neste aspecto, encontrar-se-ia a razdo do nome ‘sistema apaziguador’
no modo empregado.

A explanagéo de Tanabe esclarece a presenca da nota sol em “Rokudan”. Simi-
lar a escala menor melddica, € preciso considerar ambos 0os movimentos, ascendente e
descendente, do modo. A gama, portanto, torna-se hexatonica, sem abalar a estrutura
pentatdnica. E similar ao modo menor melddico mas, na concepcéo ocidental, a tonica
sO pode ser alcancada pela sensivel, a nota vizinha, uma segunda menor abaixo. Em
“Rokudan”, o & pode ser alcancado pela nota sol de qualquer oitava (ver cp. 8-9, 14,
34-35, 40 e 47), ocasionando um salto descendente de sétima menor. J4& 0 movimento
melddico descendente la-fa, ndo tem essa liberdade de acomodacéo de oitavas, uma
sexta menor ao invés de terca maior, no decorrer da peca.

4.3. MICRO A MACRO ESTRUTURA

4.3.1. Ornamentos

Como a observagdo outsider procura revelar dados incomuns a sua prépria cul-
tura, comecarei a analise a partir da estrutura interna pelas nuances timbristicas, que
parecem tratar-se da “ornamentac¢do” referida por Kamien (1976, p. 539):

Ornamentacdo melddica também € um traco importante. Sempre se
julga a formacdo de um performer pela sua habilidade em utilizar
ornamentos e outras sutilezas melédicas e nuances ritmicas.'

Em “Rokudan”, ha os seguintes ornamentos: portamentos descendentes de tom;
portamento ascendente de tom; intervalos harmdnicos; corda(s) raspada(s) com a late-

* Nos exemplos, preferi utilizar o enharmdnico da nota sol, desde que n&o consta na afinacao hirajoshi.
Para obter a nota sol, é preciso pressionar firme com a méao esquerda a corda f4, cordas 4 e 9, do lado es-
querdo do cavalete, ocasionando um som meio surdo, i. e., com perda de harmdnicos.
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ral dos plectros no sentido longitudinal direito para esquerda; corda tocada de frente
para trés; trémulo seguido de glissando.

Conforme a tabela 23, podemos notar que certos ornamentos sdo utilizados far-
tamente — portamento ascendente, intervalos harmonicos e o portamento descendente
de tom hiki-iro — enquanto outros o sdo comedidamente — portamento descendente
hanasu e os dois ultimos efeitos. Examinemos as regularidades desses efeitos, come-
cando com os de menor fregliéncia.

Tab. 23. Ocorréncia dos ornamentos em “Rokudan”

ornamentos localizacdo pelo nimero do compasso
portamento descendente de | quarto tempo do cp. 12
tom hanasu
trémulo seguido de glissando |54 e 157
corda(s) raspada(s) shii 36.101 e 143

corda tocada para cima sukui 46,51 e 60

portamento descendente de um |1, 4, 7, 15, 18, 22, 23; 33, 41, 48, 54, 59, 63, 67, 77; 81,
tom hiki iro 90, 101;110, 111, 127; 133, 134 e 138.

1,2,3,4,5,8,9,6 11, 14, 22, 27; 31, 32, 35, 37, 40, 53, 55,
56, 57, 58, 79; 80, 81, 82, 83, 85, 87; 107, 109, 110, 111,
112,113, 114, 115, 117, 119, 120, 128 e 131.

intervalos harmonicos

2,3,4,7,11, 15, 23, 28, 28, 30, 30, 33, 42, 43, 46, 48, 49,
52; 59, 62, 63, 66, 70; 84, 85, 89, 100, 100, 103; 111, 119,
127, 131; 132, 140, 141-2, 145, 146, 150, 151, 152 e 155.

portamento ascendente de tom

Sararin, trémulo seguido de glissando, aparece na abertura da seccdo Il e no
encerramento da peca. O trémulo sa sobre a nota mi agudo visa atingir a primeira cor-
dala.

A corda tocada no sentido contrario é pouco explorada e acredito ndo ser signi-
ficativo, pois € apenas a repeticdo da nota anterior e parece ser um ornamento da edi-
cdo Miyagi, pois ndo consta na edicdo Yamada.

O efeito exotico shiz, de corda raspada, chama a atencdo, pois embora ndo soe
uma altura determinada, a corda € determinada na tablatura. Os dois primeiros shii,
nos compassos 36 e 101, acontecem na corda 10 e o terceiro (cp. 143) entre as cordas
7 e 8. Ouvindo tem-se a impressdo de ser uma quebra, um efeito ritmico, mas nos dois
primeiros shii a nota |4 estd implicita e, no terceiro, a nota mi. Isso se torna mais claro
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no compasso 36, cujo efeito é precedido pela nota sol. Assim, antes de ser um efeito
ritmico ou timbristico, o shi é parte da sequéncia melddica.

Ha, abreviatura de hanasu ou ‘soltar’, ¢ um portamento descendente de tom. S6
ocorre uma Unica vez (cp. 12) na nota dd, nota estranha ao modo, que parece valorizar
0 grau intermediario sib.

J& o portamento descendente de semitom é mais utilizado, principalmente nas
notas sib, la e fa. No fa s6 ocorre uma vez no compasso 4, valorizando talvez a nota
mi. Sobre a nota 14 (cp 1, 110 e 134) ha dois usos: na primeira, a nota lab parece insi-
nuar um portamento até o fa, e os da ultima sec¢do oferecem um impasse na progres-
sdo, variando a figura sha-sha-ten, entre os compassos 6 e 7. Sobre o sib, 0 portamen-
to funciona dezenove vezes como antecipacdo (ver cp. 7) do proprio la, e uma vez
como mordente inferior (ver cp. 23).

Osu, ‘pressionar’, é o portamento ascendente de um tom que acontece predomi-
nantemente nas cordas 7 e 12, nota ré, e ocasionalmente na nota fa, corda 9. O porta-
mento sobre f4 aparece s6 na Il sec¢do. Nos compassos 30, 42 e 43, fa soa como pas-
sagem para o sol. Sobre a nota ré, o mi parece valorizado quando precede um salto
descendente (ver cp. 2), e funciona como antecipacao no compasso 15.

O par de notas simultaneas, ou intervalo harménico sha, s6 ocorre com cordas
vizinhas. Por grau de ocorréncia, temos: cordas 1-2, la-ré; cordas 3-4 e 8-9, mi-fa;
cordas 5-6, la-sib; cordas 6-7, sib-ré (cp. 14 e 40); cordas 2-3, ré-mi (cp. 114); e cordas
12-13, mi-mi (ver cp 152-3). Este Gltimo par, talvez, deva ser categorizado como efei-
to, ja que a corda ré 12, apertada um tom acima, dificilmente soa unissono com a cor-
da mi. A auséncia do intervalo harmonico de cordas vizinhas tais como cordas 4-5, fa-
la, parece constituir uma regra. Os intervalos harmonicos evitados s&o, portanto, os de
segunda maior e terca maior. As segundas menores sao freqlentes, junto com 0s ou-
tros intervalos anteriores, e so sdo utilizados no interior da entidade ritmica sha-sha-
ten, ou seja, dois intervalos harménicos seguidos de um salto ascendente de oitava. Ja
o0 intervalo de quinta justa, das cordas 1 e 2, possui transito livre, seja como ponto de
chegada ou de partida.

Conhecer o sentido dos ornamentos auxilia na compreensdo da hierarquia das
notas. Por essa ética, a ordem hierarquica indica ser 1a, ré, mi, sib e f4. Notas estra-
nhas a afinacdo, como dé e lab, sdo empregadas apenas como passagem nas ornamen-
tacoes.
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4.3.2. Motivos e frases

O primeiro elemento de unidade da peca é o motivo descendente kororin da fi-
gura 22. O nome vem do mnemonico ritmico de figura pontuada. Ele encerra todas as
seccdes, com excecdo da ultima, cuja terminacéo € o efeito sararin que conduz para o
la, mas o motivo é insinuado quando se retoma o tempo inicial, dois compassos® an-
tes. A partir do meio de “Rokudan”, final da secgao III, o motivo é alargado aparen-
temente no ritmo escrito, mas soa no mesmo andamento do inicio, j& que o tempo do-
brou de velocidade. Nas sec¢des | e I, 0 motivo melodico aparece dez vezes, sendo
sete com o ritmo pontuado; nas secgdes Il e V, sete vezes; e nas IV e VI, quatro ve-
zes. Em todas as vezes tem um carater conclusivo, delimitando, talvez, subseccdes,
periodos ou frases. Dada a constancia do motivo, suponho que o0 compasso de abertura
da pega seja uma pequena variagdo, uma mengao ao mesmo.

Fig. 22. Motivos ritmico-melédicos de Rokudan
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: ko ro-rin ﬂlOtWOﬁ_‘ cha sha motive A meotive ¢ motive &
conclusive

O segundo motivo mais observado aparece precedido pelo efeito harménico
sha-sha no segundo compasso. Também descendente, trata-se da mesma figura ritmi-
ca korori nas notas mi-ré-si que, geralmente, encontra-se préximo ao primeiro motivo.
O segundo motivo ocorre sete vezes nas seccdes I, 1, V e VI e cinco vezes nas Il e
V.

Acredito que esses dois motivos sejam 0s principais, mas anotei também alguns
outros que ocorrem com menor freqliéncia e podem ser derivados dos principais.

A frase presente em todas as sec¢gdes comecga com 0 sha-ten do sexto compasso
e termina no motivo kororin do compasso 9 (v. cp 32-35, 58-61, 80-83, 110-17 e 133-
39). Nas seccOes Il e 11, sofre uma pequena variagdo no terceiro compasso e, na IV
seccao, aparece um pouco reduzida. Nas seccdes V e VI, ocupa boa parte e estd apa-

> Como disse anteriormente a nocdo de compasso nao é aplicavel na msica tradicional japonesa desse pe-
riodo. Apenas para facilitar a localizag8o, adoto o termo compasso.
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rentemente alargada, pois o tempo esta mais acelerado. A frase ascendente possui um
carater progressivo para atingir o 14 agudo da corda 10.

Outra frase constante é a de encerramento das sec¢des. Na seccao I, inicia-se no
quarto tempo do compasso 24, com carater ascendente, e termina em movimento des-
cendente, no final do compasso 27. Aparece de forma um pouco abreviada entre a me-
tade do compasso 51 e final do compasso 53 da seccgéo 1. A partir da seccgdo 111 (cp.
75-79), comeca a ser ornamentada e ampliada de tal modo que ocupa mais da segunda
metade da sec¢do V (cp. 119-131). Nas sec¢des 1V (cp. 85-105) e V, ha um adiamento
da conclusdo da frase em um movimento progressivo para atingir a nota mais aguda
da peca, ou seja, o terceiro fa (cp. 98 e 125), possivel de ser executado através do re-
curso de pressionar um semitom, a corda 13 na afinacdo hira. Na Gltima sec¢édo, am-
plia-se, ocupando desde o compasso 146 até o fim, no compasso 157.

A ndo ser a duracdo de quatro compassos das secc@es I, 11, Il e V, o inicio de
cada dan néo apresenta regularidades, aparentando uma introducdo. A seccao | expde
0s motivos principais. A 1l seccdo sugere o trecho final da frase de encerramento. Na
seccdo Il temos o efeito sararin, kororin seguido de uma transposicao do inicio da
frase de encerramento uma quinta acima. A seccdo IV ja comeca com a frase progres-
siva e a V guarda uma lembranca do inicio da frase de encerramento. A Gltima come-
ca como a seccao Il e, no segundo compasso seguinte, muda para a frase progressiva.

4.4. FORMA GERAL E SUBTERRITORIOS

Os dois primeiros motivos indicam as terminagdes de frase. Cada um tem um
eixo gravitacional independente que coincide com os tons nucleares de Koizumi. O ré
é o ponto de chegada do motivo a, assim como o la é do motivo b. Ainda ha um ter-
ceiro motivo ascendente mi-sol-14, que inicia a sec¢do V e se encontra no inicio da
frase de encerramento.

A partir desses elementos, motivos que sugerem entidades, que, por sua vez, de-
finem inicios ou términos de frases, podemos localizar os periodos ou subterritérios de
cada seccdo, na tabela seguinte. As frases constantes de cada sec¢do encontram-se na
segunda e Gltima coluna. Chamo de seqliéncia a partir de dois momentos de predomi-
nancia de movimento ascendente que parecem ter um ponto culminante agudo. A pri-
meira progressdo caminha para a nota la da frase padrdo sha e, logo depois, alcanca o
mi da corda 13, nas seccdes I, 11, IV, VI e a nota f4, nas secgdes Il e V.



Tab. 24. Estrutura geral e interna das secgoes de “Rokudan”
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periodo inicial seqliéncia periodo encerramento
sec¢do | introducdo progressao 1 progressao 2 variada constante
constante variada motivo d
motivo a mi mi mi
| 6~9 24/4~27
1~5 10~11 12~21/1 21/1~24
) mi fa mi
I motivo b 32~35 51/3~53
36~37 38~47/2 47/2~51/3
. fa mi fd
1 motivo b 58~61 75/1~79
62~64 65/2~68/3 68/3~75/1
) mi fa
v motivo ¢ 80~83/2 102/4~105/4 -
83/3~91/3 91/4~102/4
d d
\Y motivo ¢ 110~117/3 f - f 129~131
117/4~119/2 119/3~128/4
mi
VI motivo b 133/3~139/2 | 139/3~141/3 | 141/4~146/3 -
141/4~157

A segunda progressao comec¢a com o motivo d, sol-1a-sib, nas secgdes I, I, 111,
aparece variado, sol-14-dd, na seccdo IV e estd ausente na V e VI. Na V seccdo, a pro-
gressdo se funde com elementos da frase de encerramento, iniciando a progressédo com
0 motivo c. Na ultima sec¢do, a progressao apresenta um elemento surpresa que € a
nota si natural mostrada uma Unica vez no compasso 20. Esse momento coincide com
0 maximo do acelerando, quer dizer, o apice de todas as seccoes.

A macro estrutura ternaria da peca, retomando o andamento lento-acelerando-
ralentando, repercute no interior da estrutura de cada secc¢do: um periodo inicial ou in-
trodutdrio, um intermediério ou sequencial e o periodo de encerramento. Embora haja
um acelerando constante, as conclusdes descendentes das subunidades provocam um
leve jo-ha-jo em cada uma delas, uma sutil nuance agogica.

Acredito que a analise ndo se esgota aqui, mas a partir do momento em que ndo
se encontra tanto desconforto em iniciar a analise de um sistema sem terca em relacdo
ao primeiro grau, que prefere intervalos harménicos de segunda menor, saltos de sé-
tima, nona e disfarca saltos de terca, compensando-0s em movimento contrario, ja é
um comego para essa dificil experiéncia de se desvencilhar dos conceitos (e precon-
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ceitos) ocidentais. Outrossim, a partir da compreensdo da logica estrutural, regras e
valores, abre-se caminho para compreender a simbologia em torno das entidades es-
truturais da masica tradicional japonesa e a possivel hierarquia entre elas.

Nota de tradugéo

" Melodic ornamentation is also an important trait. The musicianship of a performer is often judged by
his skillful ability to use ornaments and other subtle melodic and rhythmic nuances.



