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Resumo

Poeme pour violon et orchestre Op. 25, composta em 1886 é uma das obras mais
significativas da carreira do compositor Ernest Chausson. Além de ser uma peca
expressiva do movimento da “nova escola francesa” é uma das mais famosas dentro
do repertério violinistico. Esta autora, uma vez convidada para ser solista na
execucdo da obra Poéme junto a Orquestra Amazonas Filarmonica, realizou um
processo de andlise e estudo da obra sob orientacdo de seus professores Augusto
Trindade e Alexandra Trindade, abordando aspectos técnico-interpretativos
especificos para uma performance em concerto a fim de construir uma edi¢ao prépria
de estudo. Para tal, tragamos uma breve biografia relevante sobre o compositor na
qual abordaremos sobre sua vida e seu envolvimento cultural e politico junto ao
cendrio musical de grandes nomes como Debussy, César Franck, e Eugéne Ysaye. A
estreita amizade com Ysaye foi o eld para a composicdo do Poeme, sendo
encomendada e dedicada ao virtuose. Dentre fatos como primeiras execugoes,
primeira publicacdao e motivagdes do compositor, encontraremos a influéncia direta
do violinista sobre a composicdo para perceber a abertura de Chausson para
modificacdes em sua composi¢do. A partir dos conhecimentos sobre o compositor e a
obra, analisaremos intengdes interpretativas pessoais, marcacdes de expressividade,
de prevencao de falhas técnicas, de prevencao de falhas de leitura, e melhoramentos
(conforme gosto pessoal, conhecimento e necessidade). Esses itens serdo observados
e comentados a partir de apontamentos de arcadas, dedilha¢ées, dinamicas e outros
simbolos pessoais. A construcao de edicao de estudo permite que o performer tenha
mais intimidade com a pega e com o0s processos para atingir suas metas
interpretativas. A importancia desse tipo de trabalho analitico para a comunidade
cientifica estd em refutar o conceito antigo de que a expressividade musical ndo pode
ser estudada e acrescentar motivacoes e discussdes que permeiam a performance
violinistica.

Palavras chave
Poéme; Chausson; edi¢do de estudo; performance.
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Abstract

Poeme pour violon et orchestre Op. 25, composed in 1886, is one of the most
significant works in the career of the composer Ernest Chausson. Other than being an
expressive piece of the “New French School” movement, it is also one of the most
well-known pieces in the violin repertoire. This author, invited to perform Poéme as a
soloist with the Amazonas Filarmoénica Orchestra, analyzed and studied the work
under the mentorship of the professors Augusto Trindade and Alexandra Trindade,
focusing on specific technical and interpretative aspects, to be performed after
developing a new edition for the purposes of study. A brief biography of the author
will be presented, in which we will touch upon his life and his cultural and political
engagement within the musical scene involving famous personas, such as Debussy,
César Franck and Eugene Ysaye. The close friendship with Ysaye was the driving force
in composing Poéme, seeing as how it was commissioned by and dedicated to the
virtuoso. Among facts such as first performances, first publications and the
composer’s motivation, we will find the violinist’s direct influence on the
compositional process, to help us understand Chausson’s openness to modifications
of his work. From the point of the attained knowledge about the composer and his
work, we will analyze personal interpretative intentions, notational marks of
expressivity, marks to prevent technical errors, to prevent errors in reading, and
improvements (according to personal taste, knowledge and necessity). These
elements will be observed and commented upon through exploring the notation of
bowing, fingering, dynamics and other personal symbols. Construing a study edition
enables the performer to achieve more intimacy with the piece and with the process
of achieving their interpretative goals. The importance of this type of analytical work
for the scientific community lies in opposing the antiquated concept that musical
expressivity cannot be studied, and in raising motivational issues and discussions that
permeate the violin performance.

Keywords

Poéme; Ernest Chausson; study edition; performance.
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Poeme Op. 25 de Ernest Chausson: A construcdo de uma edicdo pessoal de estudo

Introducao

0 Poéme pour violon et orchestre Op. 25 foi composto em 1886, esta inserido no
ressurgimento da musica francesa do periodo po6s-Guerra franco-prussiana e é uma
das obras mais significativas da carreira do compositor Ernest Chausson, além de ser
uma pec¢a expressiva dentro do repertorio violinistico. Em suas caracteristicas
composicionais, encontramos uma clara estrutura de poema sinfénico, um estilo que
prioriza elaboracdes de grandes melodias e um uso diferenciado do tonalismo
tradicional. Todos esses elementos inspiram-se na busca de uma obra original ndo-

wagneriana e virtuosistica.

Dedicamos o primeiro capitulo aos 44 anos do compositor, incluindo os primeiros
anseios na decisdo de ser musico compositor, suas escolhas, atitudes, temperamento
e seu envolvimento cultural e politico da época, junto ao cenario musical com grandes
nomes como Debussy, César Franck, e Eugéne Ysaye. A estreita amizade com o Ysaye

foi o0 eld para a composicao do Poeme, sendo encomendada e dedicada ao violinista.

No Capitulo 2, intitulado “Poéme Op. 25”, além de nos darmos com fatos
relevantes, como primeiras execug¢des, primeira publicacdo e motivagcdes do
compositor, encontramos a influencia direta do violinista sobre a composicao e

podemos perceber a grande abertura de Chausson sobre sua prépria produgao.

Esta autora, uma vez convidada para ser solista na execucdo da obra Poeme junto a
Orquestra Amazonas Filarmdnica, realizou um processo longo e minucioso de analise
e estudo da obra sob orientagdo de seus professores Augusto Trindade e Alexandra
Trindade, abordando aspectos técnico-interpretativos especificos para uma

performance em concerto.



Barbara Bianca Carvalho Soares

O Capitulo 3 se restringe em construir uma edi¢gdo sobre a partitura da obra:
Intengdes interpretativas pessoais, marcagcoes de expressividade, de prevencao de
falhas técnicas, de prevencao de falhas de leitura, e melhoramentos (conforme gosto,
conhecimento e necessidade). Todos esses itens serdo observados e comentados a
partir do registro a lapis de apontamentos de arcadas, dedilhagdes, dinamicas e
outros simbolos. Este tipo de trabalho minucioso permite que o performer tenha uma
intimidade mais profunda com a peca e com os processos para atingir suas metas,
uma vez que se dispde a saber exatamente o que pretende, ou o que precisa fazer em
cada nota. Evita-se assim as surpresas negativas do empirismo e a imitacdo sem
avaliacdo, que nos condicionam a aceitar qualquer edi¢do sem sequer ter opiniao para

concordar.

A importancia desse tipo de trabalho analitico para a comunidade cientifica esta
em refutar o conceito antigo de que a expressividade musical ndo pode ser estudada e

acrescentar motivacdes e discussdes que permeiam a performance violinistica.
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1. Apontamentos biograficos

Ernest Amédée Chausson nasceu em Paris, dia 20 de janeiro de 1855, numa
familia superprotetora de classe média alta. O motivo desta superprotecao aparenta
vir da morte precoce de seus irmaos. Chausson serd uma crianc¢a afastada do convivio
com outras de sua idade, ndo frequentou a escola publica, tendo um tutor responsavel

pela sua instrugdo, incluindo sobre cultura e gosto.

Esta forma de educacdo incute-lhe a uma indole reflexiva mais cedo que o comum;
a convivéncia predominante com adultos, e a sua exposicdo a assuntos mais sérios e
profundos é a semente para este caracter proprio. Numa das diversas cartas de
Chausson a uma amiga, Madame de Rayssacl, pressente-se o caracter introvertido do
jovem Chausson: “Essa espécie de solidao [poética], obtida pela leitura de novos
livros morbidos, me fez adquirir outro defeito: eu estava triste sem saber exatamente

porqué, mas estava seguramente convencido que eu tinha a melhor razdo para tal.”?

Chausson graduou-se em Direito em 1877 na Universidade de Paris, por vontade
da familia. Ndo seguiu a carreira mas ensaiou profissao na pintura e literatura. Suas
aspiracdes giravam em torno das artes, e isso lhe angustiava de alguma forma,

segundo confissOes nas cartas a Madame de Rayssac (Barricelli & Weistein, 1973).

Por conta de estar inserido em ambientes culturais, tocar piano e estar rodeado de
amigos artistas, Chausson, em 1879, matricula-se no Conservatério de Paris nas

classes dos professores Jules Massenet (1842-1912) e César Franck (1822-1890).

1 Berthe de Rayssac, a quem Chausson chamava de “madrinha” em suas cartas, era esposa de Saint-Cyr
de Rayssac, falecido em 1874.
2 Traducao desta autora do texto original “This relative solitude, along with the reading of a new morbid
books, caused me to acquire another fault: I was sad without quite knowing why but firmly convinced that
I had the best reason in the world for it” (Barricelli & Weinstein, 1973, p. 7)

3



Barbara Bianca Carvalho Soares

Ha uma probabilidade de Chausson ter decidido a carreira de musico porque,
neste mesmo ano de 1879, viajou para Munique e assistiu a uma obra de Wagner (a
opera Tristdo e Isolda). Segundo Grover (1980, p. 15), o pianista ficou deslumbrado
ao mesmo tempo que preocupado, por comegcar tarde a formacao de musico, segundo

confissoes a Madame de Rayssac.

Com uma de suas primeiras composicdes, Cinq fantaisies pour piano Opus I,
Chausson ja se mostrava emocionalmente rigoroso consigo mesmo, pelo fato de

destruir as partituras da obra, apenas por nao gostar do resultado final.

Ao final de 1880, decide seguir como pupilo direto de Franck, ao invés de
Massenet. Esta é a decisdo que vai mudar significativamente a vida académica de
Chausson, pois uma vez no Circulo de Franck? ele ndo alcangara apenas habilidades
composicionais mas também encontrard a satisfacdo de poder compartilhar os

mesmo anseios (Barricelli & Weistein, 1973).

Entre o nascimento de Chausson e a época que ele comec¢ou seus estudos musicais,
a Franca sofreu grandes mudancas, principalmente por causa da derrota da Guerra de
18704, e os artistas revelaram o sentimento deste momento em seus trabalhos. Tudo

tornaria-se nacionalismo e patriotismo.

Camille Saint-Saens (1835-1921), Jules Massenet, Georges Bizet (1838-1875),
Gabriel Fauré (1845-1924), e César Franck, sdo alguns dos nomes que repaginaram

suas obras para movimentar o cenario musical francés (Barricelli & Weinstein, 1973).

3 Tradugao do termo Franck’s Circle desta autora para o portugués.

4 Guerra Franco-Prussiana (1870-1871): Disputa entre a Franca e um conjunto de reinos germanicos
liderados pela Prussia. O objetivo prussiano era a expansao territorial e a unificagdo dos Estados que
ainda ndo haviam aderido a Confedera¢do Alema do Norte. Sairam vitoriosos rapidamente frente a
Franca que sofreu com um sentimento de vergonha que resultara no revanchismo francés, magoa que
reaparecerd para eclodir a Primeira Guerra Mundial.

4
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Destacam-se trés eventos que apontam para este ressurgimento da musica
francesa: A criacao da Société Nationale de Musique, a influéncia de Wagner e a

docéncia de César Franck (Barricelli & Weinstein, 1973).

A Société Nationale de Musique foi fundada em 1871 por Camille Saint-Saens e
Romain Bussine® com o objetivo de ajudar a producdo de compositores franceses na
popularizacdo dos trabalhos musicais de importancia, publicados ou nao, além de
outros estudos e performances.® Esta cooperativa, como por assim dizer, teve grande
relevancia e renome na época e talvez sem ela muitas composi¢des nao teriam ido a

publico ou nao teriam sido sequer escritas.

A producdo francesa encontrou um obstaculo no wagnerismo, que rapidamente
tomou o gosto geral, tanto para com a plateia, quanto para os novos compositores. Os
jovens musicos encontravam-se num cruzamento: Imitar Wagner, que ndo é a
proposta mais adequada para o momento, ou negar Wagner, o que era um ultraje. A
intensa expansdao da polifonia, as grandiosas composi¢cdes, os temas fantasticos
tornaram-se uma barreira, levantando-se a questao do quanto ainda mais poderia-se
ser original. Como nao se render, como nao imitar, como inovar? Era necessario um

movimento coerente que pudesse responder essas problematicas.

César Franck propés um caminho, mostrando que aquela expressdo wagneriana
simbolico-filoséfica ndo era a Uinica rota musical para a sociedade. Mesmo admirando
Wagner e seu legado, Franck decidiu ser o tipo do professor ndo permitir a cépia, a

imitacdo e muito menos a rendicdo ao modelo alemao. Propds, em contrapartida, o

5 Professor de canto do Conservatorio de Paris, viveu de 1830 a 1899.
6 Manteve-se o funcionamento da Société Nationale de Musique até 1939. (Bibliothéche nationale de
France)
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retorno aos grandes mestres da melodia como Rameau’ e Gluck8 tendo como
objetivo o refazer o viés da formag¢do musical do publico para com a musica sinfénica
e de camara, uma vez que havia sido tomada pela 6pera alema (Grout & Palisca,

1997).

Os franckistas eram uma escola sé6lida e cosmopolita, tendo os principais alunos
ficado conhecido como “Bande a Franck”, “Franck’s Circle”. Sdo eles Vincent d’Indy
(1851-1931), Henri Duparc (1848-1933), Pierre de Breville (1861-1949), Charles

Bordes (1863-1909), Guy Ropartz (1864-1955) e Ernest Chausson.

O interesse artistico-social modesto, religioso e transparente da producdo, é o que
sustenta a liberdade das novas composi¢cdes francesas. Nos referimos aqui, a
“melodie” (Grout & Palisca, 1997). Nesta nova mescla de musica e poesia, fica claro o

esforco no desenvolvimento do que seria a contrapartida francesa ao lied alemao.

Chausson encontrou o grupo ao qual realmente deveria pertencer, imediatamente
identificou-se e passou a produzir obras que ja sdo consistentes, também devido a sua
insisténcia em melhorar. Para exemplificar, destaca-se Viviane, sua primeira obra
sinfbnica, dedicada a sua esposa Jeane Esaidier com quem se casou em 1883, logo
ap6s formar-se no Conservatério. Chausson fez diversas revisdes neste poema
sinfénico, e demorou cinco anos desde a primeira performance para que ele se
sentisse satisfeito, e a critica da época também (Barricelli & Weinstein, 1973).
Conclui-se daqui que o critico mais rigososo era o proprio compositor, uma

caracteristica que o acompanhara para o resto da vida.

7 Jean-Phillippe Rameau, 1683-1764, musico francés, compositor e tedrico.
8 Christoph Willibald Ritter von Gluck viveu de 1714 a 1787, musico francés e compositor.
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Apébs completar os estudos em 1883, Chausson viajou bastante para escapar do
caos e das distragdes da capital, conseguindo assim produzir, compor. O culto a
natureza é compartilhado com a maioria dos compositores romanticos, porém nao se
assemelhava ao comportamento “boémio de génio incompreendido”, ele revela-se um

artista consciente do que era um trabalho composicional.

Chausson interessava-se pelo tema de morte e brevidade da vida, tal como os
romanticos, mas niao era obsessivo e nem buscava viver na morbidade, era mais como
uma pesquisa emocional. A melancolia era inerente as suas obras, quase sempre
inspiradas na literatura. Reitero que objetivo ja ndo era o excesso de expressividade
(como por exemplo num cantabile longo e deliberadamente explosivo), mas sim algo

que mostre o quao simples e enternecidas podem ser as composicoes.

Com o passar dos anos até o dia de sua morte, Chausson conseguird compor obras
que revelem o resultado pesquisa emocional. Tal resultado sera um dos elos que

compdem a nova corrente francesa.

Certas situacOes sdo interessantes para imaginar como era o caracter deste
compositor. Camille Benoit®? propds a modificacgio do nome da obra Dans les Bois,
para que se chamasse Solitude. Chausson era tao aberto a criticas e sugestoes, que se
disp0s a mudar o nome da obra acrescentando a sugestao do amigo. A obra passaria
se chamar Solitude dans les bois, poema sinfonico que teve performance em 1886, mas

ndo agradou ao compositor (Barricelli & Weinstein, 1973, p. 34).

Chausson era muito cordial e hospitaleiro, sempre oferecia sua casa para reunides,

encontros e performances. O anfitrido era polido, articulado e sempre havia pessoas

9 Camille Benoit (1851-1923), francés que também estudou composi¢do com César Franck. Era musico,
critico, historiador e colecionador.
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influentes frequentando sua casa. Tais habilidades politicas contribuiram para que
fosse eleito, juntamente com Vincent D’Indy, para ser secretario da Société Nationale
de Musique. Esta consequéncia ndo vem somente de sua influéncia, mas
principalmente por estar completamente inserido na causa musical da época, e por
preencher o perfil de ser uma pessoa altruista e estavel. Estas justificativas eram o

suficiente para a nova func¢do (Barricelli & Weinstein, 1973, pp. 36-37).

Neste cargo, Chausson soube unir e dar suporte aos artistas mais novos da época
como Albéric Magnard (1865-1914), Paul Dukas (1865-1935), Gustave Samazeuilh
(1877-1967), Maurice Ravel (1875-1937) e Claude Debussy (1862-1918). Muitas das
vezes, esquecendo-se de si para ajudar os outros compositores. Para este ultimo
mencionado, Chausson pagou pelas primeiras edi¢des de Poémes de Baudelaire e La
Demoiselle élue e ainda lhe conseguiu trabalhos nos tempos dificeis, surgindo uma

amizade proxima ao ponto de que um ajudava o outro em suas composigdes.

Com seu novo cargo, sua producdo como compositor havia diminuido, e as criticas
eram, em sua maioria, negativas. As criticas se davam por causa da comparagao que
se fazia entre suas composi¢coes (bem como de todos os franckistas) com as melodias
ja consagradas e os mestres consolidados como Gounod, Massenet e Offenbach, por
exemplo. Essa tendéncia dos criticos no saudosismo conservador prejudicava a

produc¢do musical da época.

O fato era que os franckistas precisavam ser aceitos em sua propria casa, e
algumas amizades vieram para ajudar nessa conquista, uma delas o violinista belga

Eugéne Ysaye (1858-1931).

Ysaye esteve muito envolvido com o renascer da musica de cdmara e instrumental
francesa. Além de Poeme, outras pecas deste ambiente lhe foram dedicadas, como o

8
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Concerto para violino, piano e quarteto de Cordas de Chausson (1892), Sonata para
Violino em L& maior de César Franck (1886), o Quarteto de Cordas No.1 de Vincent
d’Indy (1890), o Quarteto de Cordas de Debussy (1893) e a Sonata para Violino de

Guillaume Lekeu (1892) (Lie, 2013).

Chausson dedicou seu Concerto para violino, piano e quarteto de cordas a Ysaye,
que fez a primeira performance em Bruxelas, e para a surpresa do compositor, foi um
completo sucesso. Era a primeira vez que apresentava sua obra fora da Franga, e as
criticas foram as melhores, ndo sé para essa como para outras, das quais também nao
esperava tanto, como por exemplo Viviane (Barricelli & Weinstein, 1973). Neste
ambiente positivo, Chausson termina uma de suas obras mais conhecidas para voz

Poeme de I'’Amour et de la Mer, em 1894,

Um ano depois, terminou a sua 6pera Le Roi Arthus, que lhe deu muito trabalho,
pois precisava estar a altura do que se considerava Odpera naqueles dias
(wagnerismo). Em 1886, compde Serres chaudes, Poeme para violino e orquestra,

Quelques danses e duas dos Trois lieder.

A autoconfianga finalmente empurra Chausson a outro nivel de maturidade. Entre
1897 e 1899 passa a compor com mais frequéncia e a viajar mais, apresentando suas

obras, muito aplaudidas onde as executou. (Barricelli & Weinstein, 1973)

E no auge de sua carreira musical, Chausson falece, em 10 de Junho de 1899, aos
44 anos. Um tragico e repentino acidente de bicicleta encerra a trajetdria do

compositor.
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2. Poeme Op. 25

2.1 Apontamentos sobre a sua criacao

Eugéne Ysaye havia pedido um concerto ao seu amigo Chausson, que por sua vez,
sentiu-se incapaz de emplacar um concerto naquela altura onde sua prioridade era
sua opera Le Roi Arthus (Peter Jost, 2003). “Mas [...] uma peca simples para violino e
orquestra seria mais pratico. Eu ja tenho algumas ideias: Seria uma pec¢a de forma
bastante livre com muitas passagens em que o violino toca sozinho” (Gallois, 1994, p.
438 apud Jost, 2003)19,

A composicdo acabou por se encaixar perfeitamente num poema sinfonico. Escrito
provavelmente entre abril e agosto de 1896, foi executado pela primeira vez numa
reunido de amigos durante uma estada de Chausson em Espanha (Barricelli &

Weinstein, 1973).

O Poeme symphonique pour violon et orchestra: Le Chant de I'amour Triomphant
explicitava a referéncia de Chausson: Le Chant de I'amour Triomphant é o titulo de
uma novela de 1881, escrita por Ivan Turgueniev (1818-1883)11, um de seus autores
favoritos. Mais tarde, o proprio compositor decidira retirar este subtitulo que

denunciava a inspiracao.

10 Tradugdo desta autora sobre o texto traduzido do francés para o inglés: “But [...] a simple piece for
violin and orchestra would be more feasible. I've already given it some thought: it would be a piece in very
free form with many passages in which the violin plays alone” (Gallois, 1994, p. 438 apud Jost, 2003).

11 [van Sergeyvitch Turgueniev, romancista e dramaturgo russo.
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Ao escolher uma novela literaria ao invés de um mito ou lenda, Chausson afasta-se
do estilo wagneriano e aproxima-se do simbolismo de uma historia mais misteriosa,

com episodios surreais e inexplicaveis.

A histéria de Turgueniev é sobre dois amigos artistas, Muzio e Fabio, e sobre o
amor em comum: Valerie. Ap0s as tentativas dos dois de conquistar Valerie, ela
escolhe Fabio e casa-se com ele. Muzio decide viajar para oriente e outros lugares
distantes. Cinco anos depois, retorna trazendo consigo artigos interessantes, dentre
eles uma garrafa de vinho e um violino indiano. Enquanto os trés conversam e bebem
o vinho, Muzio comeca a tocar no violino uma melodia que havia aprendido, assim
seduzindo Valerie. Depois desse reencontro, Valerie comega a ter sonhos estranhos

com Muzio envolvendo emog¢des e acontecimentos misteriosos (Duchen, 2005).

Segundo Tulloch (2012, p. 24), Chausson nao deu referencias musicais obvias para
além do trivial fato de ser uma obra para violino. Constatacio que pode ter

tensionado o compositor a retirar o subtitulo, para que ndo houvessem associagdes.

[saac Albéniz (1860-1909) tomou conhecimento da obra, e por gratiddo a
Chausson!?, em 1897, indicou as obras dos compositores do Circulo de Franck a
Arthur Nikisch, maestro da Orquestra Filarmodnica de Berlim, para os préximos
concertos em Paris. Depois, procurou a editora Breitkopf & Haertel em Leipzig e
pagou os custos da publicacdo. Surge assim a primeira edicdo de Poéme em 1898,

tanto a versado orquestral quanto violino e piano (Barriceli & Weinstein, 1973, p. 85).

A primeira performance publica aconteceu com a Orquestra do Conservatério de

Nancy, em 27 de dezembro de 1886, e a estreia em Paris ocorreu dia 4 de abril de

12 Quando Albéniz estava em Paris, Chausson o recepcionou, como era de seu costume receber artistas
de portas abertas.
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1897. Chausson surpreendeu-se com a salva de palmas que recebeu em Paris, sua

cidade que era tdo conservadora e que outrora era tao dura nas criticas.

Poeme tornou-se uma importante peca do repertério para violino até os dias hoje.
Sao conhecidas trés versoes de Poéme: para violino solista e orquestra, para violino e

acompanhamento de piano e uma recente versao para violino e quarteto de cordas.

2.2 A colaboracao de Eugéne Ysaye

Eugene Ysaye foi um violinista que se tornou mestre referéncia para tantos outros
de sua época, juntamente com Fritz Kreisler. Virtuoso devido a sua destreza e
perfeicdo técnica, unida a um novo sentido de criatividade e impulsos romanticos
latentes na vida pessoal e artistica. Aluno de Vieutemps e Wieniawski e possuidor de
técnica franco-belga. Era o tipo de performer que nao se subordinava a época, ao
compositor ou ao estilo da obra, sua personalidade vinha sempre primeiro. Uma obra
muito famosa é o seu Poéme élégiaque, cujo nome foi inspirado no Poeme de

Chausson, uma de suas pegas favoritas. (Schwarz, 1983, p. 292)

Deve-se levar em considera¢do a dedicatéria a Eugene Ysaye, porque foi o
performer que deu o carater técnico particular para as primeiras execu¢oes da obra.
Particular no senso que consegue levar um novo gosto estético violinistico para o

final do século XIX, inicio do XX, dentro do p6s-romantismo.

Segundo Tolluch (2012, p. 25), sabe-se que Ysaje compds ou arranjou alguns dos
trechos do Poeme, pois ha documentos onde encontram-se conselhos composicionais

e ideias de ambos, como cartas onde Chausson refere-se a obra como “Meu/Seu
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Poeme”13. Inclusive ha uma anedota que David Holguin contou ao violinista hingaro
Joseph Szigeti, que em uma masterclass, o proprio Ysaye teria dito que compds os
trechos de cordas duplas da cadencia no inicio da obra, contudo nao ha exatamente

documentos que comprovem onde Ysaye teria realmente influenciado o amigo.

Segundo Jeffrey Howard (1994), Ysaye editou e arranjou trechos de Poeéme e
também transcreveu para violino e piano. Sdo alteracdes idiomaticas, expressivas e
estruturais, que mostram que nao houve limite para a colaboracdo de Ysaje sobre a
obra de Chausson. De seguida, comenta-se os exemplos dados por Howard

contrapondo a versao original com a de Ysaye.
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Ex. 1a — Chausson, Poeme (cc. 147-150). Versao de Ysaye.

A primeira ligadura se estende por mais uma nota, a fim de unir a frase
descendente, assim ndo haveria uma quebra tdo perceptivel na mudanga de arco
quanto seria com a ligadura coincidindo com o inicio do segundo tempo. Este um

recurso conhecido entre os violinistas.

13 Traducdo desta autora sobre o original My/Your Poéme
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A apoggiatura que se executa na forma de acorde quebrado de dois em dois, no
inicio compassos 148 e 150, € um embelezamento que também serviria para preparar
a nota original. A dificuldade de chegar na nota aguda afinada seria reduzida uma vez

que sabemos que é uma nota perigosa devido ao intervalo e salto de corda muito

grandes.

No fim do compasso 150, desfez as ligaduras para que as notas tenham mais forga,
o arco mais velocidade, resultando em mais som. Porém, os sinais de articulacao
tenuto (—) sobre as notas comunicam que devem ser tocado sem que se perceba

demasiadamente as mudancas da dire¢do do arco, sem marcar cada nota.

Ex. 2 — Chausson, Poéme (cc. 176-177).

Ex. 2a — Chausson, Poeme (cc. 176-177). Versao de Ysaye.

A substituicdo da dinamica mezzoforte com crescendo para forte contida no
manuscrito, por simplesmente forte para a passagem inteira (c. 176). Pode justificar-
se porque a regido grave poderia ficar sem volume suficiente para mostrar este
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trecho tdo violinistico. E natural que num trecho ascendente haja um crescendo, notas
mais agudas sdo mais perceptiveis. Para Ysaye, nao haveria razdo para acrescentar

um crescendo.
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Ex. 3 — Chausson, Poéme (cc. 124-126)
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Ex. 3a — Chausson, Poeme (cc. 124-126). Versao de Ysaye.

O ritmo peculiar do final do compasso 125 aparece poucas vezes. A precisdo foi
substituida pelo que naturalmente iria se executar e perceber: um ritmo sincopado.

Assim ndo se perderia o balanco e a referéncia num trecho que ainda é forte.
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Ex. 4a — Chausson, Poeme (cc. 293-301). Versao de Ysaye.

Este é o trecho revisado mais audacioso que podemos notar: nao ha nada que se

assemelhe com o original para além da escala em sol menor no final da passagem.

Nao somente na “edicao” de Ysaye, mas também no original, ha passagens muito

violinisticas, que nos permitem imaginar onde o amigo violinista teria contribuido.

Chausson permitiu conselhos composicionais que abarcam desde alteragdes

simples, até longos trechos completamente modificados. Claramente, podemos

reparar como era irrelevante para o compositor que a peca fosse executada
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exatamente do jeito que a escreveu. E levando em consideracdo que, ndo somente
Ysaye teve essa permissdo, mas que Gustave Samazeuilh também corrigiu algumas
notas com o consentimento (Skowronski, 2007) concluimos que Chausson era aberto

diferentes colaboracdes.

Em admiracdo ao violinista austriaco Fritz Kreisler (1875-1962), Ysaye
presenteou-o em 28 de dezembro de 1948 com o manuscrito do Poéme para violino e

orquestra que recebeu de Chausson.

2.3 Breve analise estrutural

Para Tolluch (2012, p. 25), apesar de nao haver referencias 6bvias ao texto de
Turgueniev, é possivel atribuir certos momentos da composi¢do a algumas partes da
histéria. Um exemplo pode ser o trecho onde o violino toca o solo sem
acompanhamento nenhum: podemos imaginar que seria a exdtica melodia tocada por
Muzio. Outro exemplo, como Jean Gallois (apud Tolluch, 2012, p. 25) descreve, seria
atribuir o primeiro tema a Valerie e o segundo a Muzio. Porém, essas associacdes nao
seriam benéficas tendo em vista que Chausson estava numa fase simbolista, onde
provavelmente era sua inteng¢do ser vago e abstrato. Para Jost (2003), a relacdo entre

a texto de Turgueniev e a obra Poéme é extremamente ténue.

Tolluch (2012, p. 26) divide a obra em 5 se¢des, usando mudancas de andamento e

tempo para distingui-las. Além de também enquadrar a obra possuindo dois temas,
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onde o tema 1 aparece nas secoes 1, 3 e 5 e o tema 2 aparece nas sec¢oes 2 e 4,

segundo a tabela abaixo14:

Tabela 1 — Secdes, andamentos, métrica e temas predominantes

Secdo 1 Secdo 2 Secdo 3 Secdo 4 Secdo 5

Lento e misterioso Animato Poco lento Allegro Tempo [
3/4 6/8 3/4 6/8 (ocasionalmente 9/8) 3/4

Tema 1 Tema 2 Tema 1 Tema 2 Tema 1

Para Jost (2003), além de ser seccionada em cinco partes, a obra se encaixa na
forma de sonata-allegro, com a afirmacdo de dois temas contrastantes, secdes de
desenvolvimento e recapitulacdo. Porém, Tolluch (2012, p.27) afirma que a obra nao
segue tais formas tradicionais, como a sonata ou rond6, mas segue um estilo mais
improvisatério.

Tolluch parece ser mais convincente por uma série de motivos. Para além do nome
da obra remeter a um poema sinfénico (estrutura livre), os temas nao se repetem
inteiramente, ora aparecendo apenas fragmentos ora finalizando-se completamente
diferente. Podemos também ressaltar que a composi¢cdo ndo respeita as mudangas
tonais convencionais para uma forma sonata.

O intervalo melddico de quarta circunda a obra inteira, principalmente nas
introducdes e pontes, além de ser uma caracteristica do Tema 1. No exemplo a seguir,
podemos observar o intervalo de quarta levando o si bemol ao mi bemol na primeira

movimentacdo no inicio do solo (c. 34), e inclusive, entre as semifrases (c. 36-37):

14 Tabela de Tolluch (2012, p. 26) traduzida por esta autora.
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Ex. 5 — Chausson, Poeme (cc. 34-39). Tema 1.

O material sonoro do tema 2 encontra-se em formula de compasso de 6/8, porém
apoia-se na sincopa insistente que ora antecipa o segundo tempo (c. 123), ora

posterga-o (c. 124), como podemos observar no exemplo seguinte:
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Ex. 6 — Chausson, Poeme (cc. 123-125). Tema 2.

Tolluch (2012, p. 28-29) apresenta uma analise que detalha cada secdo por

material composicional, abordando a estrutura e a instrumentagao?s:

Tabela 2 — Analise estrutural da secao 1

Secdo 1: Lento e misterioso
Compassos Andlise estrutural

1-30 Introdugao Orquestra

31-50 Tema 1 Violino solo

50-65 Tema 1 Orquestra

65-76 Introducao Violino solo

77-89 Tema 1 Violino solo

90-96 Transicdo e Introducao Violino e orquestra

1> Tabelas de Tolluch (2012, p. 28-29) traduzidas e adaptadas por esta autora
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Tabela 3 — Analise estrutural da secédo 2

Secao 2: Animato - Molto Animato - Animato (a tempo)

Compassos Analise estrutural
97-105 Transicao (linha descendente) Violino e orquestra
105-112 Transicao Orquestra
113-122 Transicao Violino e orquestra
123-137 Tema 2 Violino e orquestra
138-152 Tema 2 (em violas e oboés) Violino e orquestra
152-163 Transicdo contendo fragmentos | Orquestra
do tema 2 e da introducio
164-179 Transigdo Violino e orquestra
180-188 Tema 2 Violino e orquestra
188-198 Transigao (linha ascendente) Violino e orquestra
Tabela 4 — Analise estrutural da secédo 3
Secdo 3: Poco lento - Poco meno lento
Compassos Andlise estrutural
198-205 Introdugao Orquestra, depois violino e
orquestra
206-224 Tema 1 Orquestra, depois violino com
acompanhamento orquestral
225-240 Tema 1 (com um novo final) Violino com acompanhamento
orquestral
Tabela 5 — Analise estrutural da secao 4
Secao 4: Allegro
Compassos Analise estrutural
240-245 Transicdo Violino e orquestra
246-254 Tema 2 com fragmentos de Violino com acompanhamento
transicdo orquestral
255-262 Tema 2 Violino com orquestra
263-270 Tema 2 Violino com orquestra
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271-284 Transi¢do baseado em Violino com orquestra
fragmentos do Tema 2
285-290 Tema 2 incompleto Violino com orquestra
291-300 Transicao Violino com orquestra
Tabela 6 — Analise estrutural da secédo 5
Secdo 5: Tempo I
Compassos Andlise estrutural

301-312 Tema 1 Orquestra, depois violino e
orquestra

313-316 Material da introducdo Violino com orquestra

317-328 Transicdo Violino com acompanhamento
orquestral

329-336 Finalizacdo Violino e orquestra

337-347 Finalizacdo Violino e orquestra (em
movimento contrario)

Usaremos as cinco se¢des de Tolluch para dividir a estrutura do capitulo seguinte

sobre a analise das alteragbes sobre a partitura.
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3. Construcao de uma edicao pessoal de estudo

O compositor indicou algumas arcadas através das ligaduras, que sao pouco
satisfatérias para a performance do violinista. Longas ligaduras sdo encontradas em
andamentos lentos, e isso dificulta a execucdo com fluidez, uma vez podemos
encontrar pontos-chave para possiveis mudangas de arcadas, podendo aproveitar

recursos violinisticos de projecado e construcao de fraseado.

Leopold Auer (1925, pp. 152-153) indica que todo violinista esta livre para fazer
modificagdes nas arcadas do Poéme, tendo em vista as dificuldades supracitadas, e
ainda sugere que se deve faze-las de modo que sejam arcadas imperceptiveis, quando
se trata do inicio até onde comegam as passagens de duas vozes simultdneas (ver c.

69).

Trazendo uma frase de Claude Debussy (Costa, 2011, p. 172), que além de amigo,
parece muito se assemelhar a postura de Chausson, podemos nos respaldar para

apontamentos de dedilhados pessoais:

A auséncia de dedilhado é um excelente exercicio, suprime o espirito de contradicdo que nos
impele a preferir ndo utilizar o dedilhado do autor, e confirma estas palavras eternas: “Ninguém é
melhor servido do que por si mesmo. Procuremos nossos dedilhados” (Costa, 2011, p. 172).

Para além da permissdao do compositor, que aprovava modificagdes, e das
explicitas necessidades da obra, nos deparamos com o desejo do artista performer de

recriar e imprimir sua personalidade, exaltando suas habilidades no instrumento.

A Library of Congress (n.d.) comenta sobre as colecbes de partituras pessoais
contidas no seu acervo: “Essas colecdes permitem que tenhamos oportunidade de

considerar a maneira com a qual o individuo da performance abordava a musica,

22



Poeme Op. 25 de Ernest Chausson: A construcdo de uma edicdo pessoal de estudo

trabalhava com os colegas, e orientava as necessidades de sua carreira. As partituras
encontradas em muitas de nossas colecdes provém algum senso de como o violinista
abordava algumas composi¢cdes ou passagens em particular. Mudangas nas arcadas e
fraseados, modificagdes nas dinamicas e dedilha¢des inseridas nos ddao o senso de
como o performer administrava o desafio de comunicar uma interpretagdo

convincente da musicale.

Usar a partitura, seja ela manuscrito, edi¢des urtext ou edicdes manipuladas, para
fazer reflexdes préprias e anotar indica¢cdes particulares, fazem parte do estudo que

visa conhecer e dar inteng¢do premeditada a cada passagem.

Esta autora foi instigada a propor, justificar e executar uma série de modificacdes
a partir de uma edi¢do uxtext, que de principio ndo deveria conter diferencas para

com 0 manuscrito.

As reclamagdes dos musicologos (bem como as de muitos professores) sobre as
edicdes cheias de instrugdes adicionadas contribuiram para a popularidade das
edicdes uxtext, que vinham com a concepc¢ao inicial de que a obra original do
compositor deveria falar por si propria permitindo que os performers, principalmente
os estudantes, elaborem suas interpretacdes baseadas na notacao original (Grier,

1996, p. 10-11).

Avancaremos explicando as principais alteracdes, seus motivos e implicagdes,

levando em conta um discurso idiomatico adequado, o aproveitamento dos recursos

16 Tradugdo desta autora do texto contido no site da Library of Congress: “These collections allow
opportunity to consider the manner in which individual performers approached music, worked with
colleagues, and navigated the demands of their careers. The annotated music found in many of our
collections provides some sense of how a violinist approached particular compositions or passages
within compositions. Changes in bowings and other phrasing, modifications of dynamics, and inserted
fingerings all give some sense of how a performer negotiated the challenge of communicating a
compelling interpretation of the music” (Library of Congress, n.d.).
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de projecao de som do violino, uma amplitude de variacées dindmicas, as facilidades

pessoais, a prevencao de falhas.

3.1 Alteracdes nas arcadas, dedilhacbées, dinamicas e outras

indicacdes

A cada exemplo dado, detalharemos algumas mudangas e desdobramentos
técnico-performaticos de cada decisdo. E claro que ao se preferir uma maneira de
executar algo, também abrimos mao de outros tantos resultados que poderiam ser
obtidos, e é por isso que ha tantas revisoes diferentes. Sdo visdes e escolhas feitas em

detrimentos de outras mais.

Os exemplos foram escolhidos por mostrarem diversos tipos de simbolos
utilizados no estudo. Partimos dos simbolos e tracamos quais situacdes seriam as

mais relevantes para este estudo, em termos de justificativa.

Dividiremos os exemplos em dois: o primeiro sendo o manuscrito em versao
violino e orquestra de Chausson dado a Ysaye (que mais tarde presentou Kreisler), e
o segundo sendo a partitura desta autora que contém modificacdes sobre uma edicdo
urtext. O propdsito desta comparacao € perceber o quanto se altera a partir da
documento original, tanto por parte da prépria edicao urtext quanto por parte da

edicao pessoal de estudo.

Seccionamos as alteragdes em quatro categorias de justificativas: Arcadas,

dedilhacdes, dinamicas, e outras indica¢des que abrangem contetuidos diversos.
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3.1.1 Lento e misterioso

Esta secdo (c. 1-96) possui uma particularidade, é um longo trecho sem
acompanhamento, o que nos da muita liberdade de interpretacdo, para modificar
valores, dinamicas, andamentos e sentidos. Inclusive na hora da performance,
modifica-se eventualmente um trecho ou outro. Nenhuma performance sera igual a

outra.

Aqui encontraremos seguidamente ora trechos sébrios e cantabiles ora
insistentes, dramaticos e ao mesmo tempo agitados, ambos concentrados no golpe de

arco detache, cerdas inteiras, arco que nao desgruda da corda.
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Ex. 7a — Chausson, Poeme (cc. 31-50). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.
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Arcadas

O primeiro motivo (cc. 34 e 35) foi dividido em duas arcadas para que nao haja
uma sensacao de que as notas estao presas. A primeira consequéncia desta pratica é
acréscimo na velocidade do arco, promovendo mais fluidez logo na primeira
movimentacao (apds a primeira nota do solo). A segunda consequéncia é retirar o
stress do perfomer, que neste ponto precisa controlar o modo como realiza o inicio da
peca e sua dinamica, para ndo perder pulso, nao tremer o arco, e nao fazer crescendo

onde nao ha.

Com mais velocidade o arco tende a tremer menos, a falhar menos, bem como
projetar-se mais. As demais arcadas seguem nesse caminho quase que se separando
de compasso a compasso devido a coincidéncia da movimentacdo melddica e sua

agogica.

As mudancgas de arcadas devem ser feitas com boa maleabilidade de dedos e pulso
direitos para que as mudangas ndo sejam tdo notdérias, com prona¢aol’ e supinacaols

adiantadas.

Dedilhagées

A primeira troca de posi¢do no compasso 34 deve ser expressiva, para isso, depois
da nota si bemol longa, deve-se comecar a fazer a troca aproximadamente 10 cm antes

da primeira arcada acabar, para que o movimento das trocas (tanto de arco quanto de

17 Rotacgao interna do antebraco. (ALVES, 2008)
18 Rotacgdo externa do antebrago. (ALVES, 2008)
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posicdo) sejam suaves, e pensados em oposicdo de serem impulsivas (perante o stress

de se iniciar a pega).

A troca de dedos entre as notas repetidas si bemol (final do compasso 35 e inicio
do 36) se da desta forma para que a mao se configure com o novo formato, atingindo
o mi bemol com o quarto dedo, com firmeza uma vez que quando a mao se fixa em um

formato e posicao fica mais facil para afinar.

No compasso 38, indicamos o uso da quarta corda com os algarismos “IV” e
também, uma pequena troca expressiva (dedo 2 com um portamento minimo) para

voltar a escurecer o timbre neste trecho descendente.

No compasso 41 e inicio do 42 encontramos extensdes para tras de dedos nas
notas si bemol e sol bemol, e servem para evitar demasiadas trocas de posi¢do, assim
nao permitindo que o trecho fique cheio de portamentos e pouco consistente.
Decidimos deixar trocas expressivas para depois nos compassos subsequentes, onde

acabamos por elevar amplitude nos conceitos de dinamica, expressao e vibrato.

Dindamica
No compasso 38, apesar de ser 0bvio que se faca o descrescendo por conta da
melodia, marca-se porque estamos numa regido pesada do arco, o taldo e deve-se ter

uma atenc¢do dobrada quando acontece decrescendo com arcada para cima, porque

neste caso é mais natural que se faga crescendo.

Nos compassos 44 e 46, marca-se um crescendo seguido de decrescendo para

comecar a ampliar as diferencas de dindmicas.
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Outras indicagoes

Apesar da passagem toda ser executada com um vibrato modesto, a indicacao
“vib.”, ressalta onde deve-se aumentar a amplitude do vibrato na nota apontada. O
vibrato como recurso expressivo ndo deve ser executado sempre com 0s mesmo

batimentos e amplitudes. A variedade é imprescindivel dentro dos recursos do

violino.

Indicagbes para a quantidade de arco sdo particulares: “GA” (gastar arco)
encontra-se nos compassos 34 e 40 e lembram o performer de dar velocidade a
arcada em questdo, tendo em vista que a arcada anterior é demasiadamente longa e

lenta. Por inércia, tendemos a manter a mesma velocidade anterior.

Em contraste, ha a indicacao “PA” (c. 39) que significa “poupar arco”: a nota deve
ser concentrada (comprimida) para que haja arco suficiente, assim o performer nao se
depara com a surpresa da falta de arco, levando-o ao corte prematuro da nota ou a

falta de som no final da mesma?9.

Um quadrado foi posto no mi bemol do acorde do compasso 50 para indicar que
esta nota € a base para a afinagdo dos outros intervalos do acorde (sabendo que é a

fundamental do acorde e da se¢do).

19 A questdo da velocidade do arco ainda ndo possui um simbolo amplamente convencionado,
entretanto é objeto comum entre os violinistas de orquestras. Podemos ver em suas partituras
orquestrais algumas marcag¢des como PA e GA, ou mesmo as palavras “poupar” e “gastar”, “menos arco”
e “menos arco” (nesse ultimo caso atrelando-se mais a quantidade que necessariamente a velocidade),
ou até mesmo desenhos, como de um raio (para gastar arco) e de um cifrdo (para poupar arco). Os
violinistas desenvolvem seus préprios mecanismos de adiantar o pensamento da a¢ao nao natural da
velocidade do arco, uma vez que estamos sujeitos as leis de inércia.
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Ex. 8a — Chausson, Poeme (cc. 65-76). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.

Arcadas

0 manuscrito sugere que o compasso 65 seja feito inteiramente com a arcada para

baixo e o compasso seguinte inteiramente para cima, o que da pouco resultado com a

dindmica forte, como também estd escrito. A fim de resolver isto, aglutinamos a

segunda nota ao trinado e separamos a arcada no trecho ascendente.

Também separamos em duas arcadas a nota dos compassos 67 e 68 para que se

possa fazer o crescendo, tendo assim, o dobro de quantidade de arco para poder

administrar.

Uma minucia sobre administracdo desta arcada seria dizer que a primeira arcada

deve ser mais lenta que a segunda, e que elas ndo se separam exatamente entre os
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compassos, mas um pouco depois. A segunda arcada dura menos podendo assim ser
mais veloz. Isso faz-nos perceber pouco a mudanga de arcada, por ndo estar em
cabeca de compasso, bem como nos d4 um crescendo persuasivo porque a segunda

arcada tem mais velocidade, e logo resulta em mais som.

A partir da arcada escrita no compasso 69, seguimos o trecho em duas vozes
respeitando a arcada que a voz superior provoca. E interessante perceber, que este

trecho inteiro é possivel executar com uma forma de mao até confortavel?9, o que nos

leva a crer que um somente um violinista poderia ter escrito.

Andrey Baranov em sua masterclass?1, disse que a velocidade do arco precisa ser
diferente dentro de cada arcada nas cordas duplas. Deve-se gastastar mais arco nas
segundas e terceiras colcheias encontradas na linha inferior de cada arcada (por

exemplo, Id bemol e sol bemol do compasso 69).

Dedilhagées

Mudamos de posicdo apenas no compasso 66 e nao antes, para dar mais
articulacao ao trecho ascendente e para ter um formato de dedos igual entre os

compassos 65 e 66.

Os dedilhados seguintes favorecem os dedos 1, 2 e 3, pois esses tém mais firmeza

na hora das mudancas de posicao.

20 Ha passagens, com duas ou mais vozes, em que nao conseguimos executar o valor inteiro da nota
mais longa e ao mesmo tempo executar a voz mais curta. Por isso usamos recursos como quebras de
acordes ou esperamos que as notas soem em campanela. O recurso campanela se trata de notas que
continuam a vibrar apesar do arco ja ndo estar mais friccionando a corda em questio, acontecem com
propriedade com as cordas soltas (termo adaptado, retirado de recursos violonisticos).

21 Atividade dentro Festival Internacional de Musica de Verdo de Pacos de Brandao, no dia 26 de maio
de 2016, no prédio da Escola Superior de Artes e Turismo do Instituto Politécnico de Castelo Branco
(Portugal).
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Dindamica

Nos compassos 65 e 66 faz-se crescendo nas semicolcheias, mas um importante
detalhe é o pequeno decrescendo que ha na ultima nota dos mesmos compassos. Essa
pequena reducdo de som ajuda a suavizar as trocas de corda e posicdo além de fazer
com que o performer possa ter novamente impulsdo para articular a nota seguinte
com uma velocidade maior, e que esta velocidade maior faga diferen¢a com o trecho
anterior. Para dar forca e destacar dois trechos subsequentes, devemos reduzir em

algum momento entre eles.

Ja as dindmicas dos compassos 69,70 e 72 seguem a tendéncia da linha melddica,
sdo lembretes para continuarmos dando sentido a melodia, mesmo tocando trechos

mais harmonicos.

Outras indicagoes

No compasso 65, poupamos arco nas duas primeiras notas do trecho ascendente e
gastamos nas demais a fim de aumentar a amplitude do crescendo, evitando assim a
tendéncia de aumentar a pressao sobre as cordas numa arcada para cima, o que gera

ruidos indesejaveis.

Nas ultimas notas dos compassos 66, 72 e 76 usamos tenuto para lembrar-nos de
ndo encurtar notas apenas por serem finais de frase. Nao significa necessariamente

alongar, mas dar aten¢do aos pormenores.

As colcheias desenhadas nos compassos 67 e 68 sao para que a nota seja
executada na sua forma lisa durante a dura¢do de uma colcheia antes de comegar e

antes de terminar o trinado (acrescido da indicacao de vibrato para que nao se perca
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intensidade no crescendo ao se retirar o trinado). Essa pratica da espago para o solista
preparar a entrada e a saida do segundo dedo (dedo do trinado), e a mudanga de

posigao.

As inscri¢des “vibrar mais as notas de cima” (c. 69), “mais arco”(c. 72) e “mais arco
na nota de cima” (c. 76) sao autoexplicativas. Sao resultado do desejo de ressaltar o

tema, dando-lhe mais quantidade de arco e mais vibrato.

No fim do compasso 70, hd uma linha ondulada que significa uma diminui¢do

gradativa momentanea do andamento, valida apenas para o trecho sobreposto.

As virgulas sdo comumente usadas por cantores e instrumentistas de sopro, e
simbolizam o momento exato para a respira¢do. Ao trazer o simbolo para este caso,
nos propomos a buscar o resultado que ocorreria se tivéssemos que respirar naquele
instante. Ndo necessariamente deve ser uma coincidéncia fisica, mas sim ser uma

transicdo entre frases mais pausada.

Ex. 9 — Chausson, Poeme (cc.77-85).
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Ex. 9a — Chausson, Poeme (cc. 77-85). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.

Arcadas

As arcadas para baixo e para cima indicadas no final do compasso 78 sdo
sugeridas para que o inicio no compasso seguinte comece para baixo. Escolhemos
dividir o arco neste momento e ndo antes para aproveitar o pequeno rubato e

crescendo nao escritos, que acontecem na performance de maneira muito natural.

No compasso 79, ha varias divisdes de arcada para que se dé atenc¢ao e proje¢do as
notas desta passagem que caminha para uma frase que inicia-se mais forte por causa

da diferenca de registro.

No compasso 81, a execucdo é um pouco mais modesta no diz respeito a
intensidade. O performer tende a perder o interesse em finais de frases de menor
intensidade (seja por ja estar pensando na frase seguinte, ou por mal habito). A

arcada proposta foi dividida para melhorar a articulacdo neste ponto, que tende a
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ficar “mole”, desta forma, também aproveitamos para conseguir ajustar de modo que

as vozes superiores seguintes sejam executadas com arcada para baixo.

As arcadas para cima indicadas nas vozes inferiores dos compassos 83 e 85 afetam
diretamente a duragdo das notas superiores, uma vez que impedem que a mesma
continue a soar durante todo seu valor. Optou-se por esta solu¢do pois podemos ter
uma arcada para baixo inteira para a nota do tema, e uma para cima no
acompanhamento, o que favorece um crescendo que caminha até a préxima nota do
tema. A variacdo dinamica e a liberdade na velocidade do arco para interpretar este
trecho que esta escolha oferece, nos foi mais atrativa que executar com precisdo os

valores das notas superiores.

Dedilhagées

A escolha de manter por mais tempo a mao esquerda nas cordas sol e ré no
compasso 77 sao reflexo do desejo de comecar com um timbre escuro e longinquo.
Tais cordas sdo ideais para a busca dessa sonoridade. Depois, gradativamente,
abrimos o timbre usando a corda Id, e no ultimo tempo do compasso 78 abrimos

ainda mais o timbre, usando agora a corda mi.

No ultimo tempo do compasso 80, mantemo-nos na corda /d usando no tema o
dedo 4 por extensdo alguma vezes quase seguidas, um dedo que é mais delicado em
sua articulacdo foi usado para voltarmos a fechar o som e evitarmos muitas mudancgas

de posicdo nesse trecho que ja nos custa com as trocas de cordas.

0 dedo 3 apontado trés vezes seguidas no compasso 83 deve ser colocados

(pisados) nas duas cordas ao mesmo tempo (como esta autora possui os dedos muito
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finos este dedo cai sobre a primeira nota dé bemol em formato de centro e para a

segunda nota apenas tornamos o dedo de lado e retornamos para o centro).

Dinamica
Pelo fato do trecho inteiro ser repleto de microdinamicas naturais, ha apenas uma

indicacdo de crescendo, no compasso 83, que nos convida a um outro patamar

dinamico que arranca com o acorde diminuto.

Outras indicagées

A inscrigdo “baqueta ao contrario” no compasso 77 nos lembra de permitir que o
pulso da mdo direita, mesmo estando com o brago no plano da corda ré, alcance a
corda sol inclinando-se para baixo e os dedos para cima. Isso retira do brago a total
responsabilidade sobre da fun¢do de acompanhar as trocas de cordas, esse
movimento necessita de maleabilidade de dedos e pulso, e é necessario nesta
passagem que contém tantas trocas de cordas com ligaduras ndo usuais e trocas de

posi¢des expressivas.

As setas para baixo e para cima nos compassos 77 e 78, respectivamente, foram
desenhadas para ajustar a afinacao das notas. Erros recorrentes de afinagdo devem
ser apontados para que quando haja o estudo a corre¢do seja imediata, até o dia que

se tornem inuteis.

A linha ondulada do final do compasso 79 indica que se deve dar tempo para
acabar com delicadeza, ao mesmo tempo que podemos preparar a grande mudanca

de posicdo para o mi bemol agudo do compasso seguinte. Uma estratégia para
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alcangar esta nota com mais precisao é que ndo se mude a forma da mao esquerda
depois do ultimo tempo do compasso 79 e enquanto tocamos a ultima nota (mi bemol
3) calculamos com o quarto dedo a posicdo do mi bemol 4 na corda Id (deixando-o a
poucos milimetros de pisar a corda) e efetuamos a troca do primeiro dedo para o
mesmo mi bemol, para que se toque o quarto dedo (mi bemol 4). A forma da mao

esquerda se mantém e utilizamos notas “fantasmas” para guiar a mudanca de posicao.

“Vibrar as notas de cima” (c. 77) significa que devemos diferenciar os vibratos do

tema dos vibratos do acompanhamento.

A arcada proposta nos induz a fazer acentos (c. 83), e uma vez que os acentos ndo

sdo o objetivo, mas sim um crescendo, marcamos o lembrete “sem acentos”.

A indicacdo “Taldo!”, no mesmo compasso, serve para levarmos o arco a regido
mais préoxima do taldo, aproveitando sempre a arcada para cima, executando-a com
mais arco que as arcadas para baixo. O esquecimento deste recurso implica numa
retoma de arco (subida) malfeita, impossibilitando o performer de sentir-se livre

neste crescendo.

No compasso 84, as setas horizontais para esquerda e direita significam poco
ritardando, puxar um pouco o andamento para tras e um poco acelerando muito sutil,
respectivamente. Os momentos antes e depois do acorde devem ser expressivos: A
ideia para o instante seguinte seria para “esticar” essa pequena célula que finaliza na
nota repetida (sol) e depois recomecar “soltando”, “disparando”, “devolvendo” o

andamento no trecho ascendente.

Os tenutos do compasso 84 foram postos para que conduzamos a melodia até a

nota Ild do compasso seguinte.
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A inscrigdo “dc” significa “dedo de centro” e indica que devemos ao menos chegar
naquela nota pisando o dedo com as ultimas duas juntas em angulo de 90 graus

aproximadamente, pois a mudanca de posi¢ao precisa ser completa e o dedo precisa

ter maleabilidade na primeira junta para vibrar.
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Ex. 10a — Chausson, Poeme (cc. 86-97). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.
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Arcadas

A arcada foi modificada no compasso 86 e nos demais semelhantes (cc. 87-88). O
propésito foi dar liberdade do brago direito sem abdicar da inteligéncia de fazer o
trecho entre os acordes mais leve e de posicionar o arco na regido apropriada.
Recuperamos todo o arco usado para no primeiro acorde nas ultimas quatro notas
antes do segundo acorde do compasso. E recomendavel que este trecho se limite da

metade do arco ao taldo, evitando o desperdicio de arco com possibilidades maiores

de uma retoma de arco frustrada.

As trés ultimas notas do compasso 89 estao desligadas a fim de que possamos
alarga-las e efetuarmos um crescendo notério antes de chegar ao acorde do compasso

seguinte.

A arcada sugerida no compasso 90 veio como solucao para que o si bemol do
compasso 95 seja com arcada para baixo. A escolha do lugar da mudanca neste caso
de trecho que segue um padrao, é importante mas ao mesmo tempo dificil, porque
nao estamos indo pela busca de expressividade ou particularidade, mas sim porque
precisamos mudar. Por necessidade, acabamos sacrificando uma célula que supomos
ser a menos importante do padrao, ou mais passivel de troca. Neste caso, escolhemos

0 momento em que cessa o cromatismo e se inicia o diatonismo padronizado.

Dedilhagoes

O primeiro acorde assinalado mantém os trés primeiros dedos juntos, um em
cada corda, e o segundo dedo é o dedo que consegue manter a posicdo fixa na linha

horizontal até a sétima nota do compasso (em contraponto aos dedos 1 e 3 que ora
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estdo em posicdo, ora estao meio tom a baixo ou acima). Conseguir manter a forma da
mao é complicado nesta passagem, mas conseguimos com este dedilhado manter um

dedo base por tempo suficiente, e assim acontece com todo este trecho de acordes.

Ainda mudamos de posi¢do com o dedo 2 (c. 86) para nos mantermos nas trés
ultimas notas do compasso na mesma corda (corda Id). Com essa estrutura
seguiremos com as células semelhantes no fim dos compassos 87, 88, 89 a fim de

formamos blocos s6lidos na mao esquerda em toda a passagem.

No compasso 93, mudamos de posicao com o primeiro dedo na nota ré, para que o
trinado seja feito com o terceiro dedo, um dos dedos mais habeis para executar o

trinado.

No compasso 95, usamos os dedos 1, 2, 3 para acompanhar a arcada para cima
neste Ultimo fragmento, antes das notas de maior duragdo, dando unidade e

velocidade as semicolcheias.

Dindmica

No fim compasso 92, marcamos um diminuendo para recomegarmos o crescendo

do compasso seguinte de um ponto de partida mais baixo.

Outras indicagées

A inscricdo “na corda/partidos” (c. 88) serve para igualar as formas de executar os
acordes. Neste caso, indica que devemos usar as cerdas inteiras e partir os acordes

tocando primeiro as duas notas mais graves e depois as duas notas mais agudas,
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organizando assim os movimentos verticais e maximizando a projecao de som, uma

vez que as frases sempre caminham para os acordes.

No compasso 90, “Dedos juntos”, serve para lembrar que ha menos espaco entre
os dedos neste trecho cromatico do que se espera, a fim de reduzir os erros na

afinagdo.

Ainda no compasso 90, o sol# com dedo de centro, “dc”, vem para adiantar a forma
da mao meia posicdo acima da terceira posicdo, que é a forma que precisamos usar no

ultimo tempo.

0 “rapido” (c. 90) corresponde a velocidade da quebra do acorde final, e serve

para diferencia-lo dos demais pelo motivo de ser o climax do trecho.

Ha momentos em que o solista deve dar aten¢do dobrada ao acompanhando ou se
fazer mais claro no andamento, os asteriscos servem para isto, como no compasso 92,
a inscricdo “*atencdo ao piano”. Nestes compassos, o pianista precisa apanhar o
solista exatamente na cabeca do compasso, e o solista deve manter o pianista

integrado ao seu andamento nessa linha decrescente encabe¢ando sua a entrada.

Decidimos puxar o andamento um pouco para tras como indicamos no fim do
compasso 92, como se fosse para tomar folego entre a passagem rapida decrescente e
o proximo trecho que contem escalas ascendentes e crescendo, para recomecar, para

dar impulso a célula que se repetira até chegar num outro climax no compasso 97.
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3.1.2 Secao 2: Animato

Esta secdo (c. 97-205) precisa ser leve ao mesmo tempo que apaixonante e

sedutora (podemos nos

Triomphant. A imagem qu

lembrar do enredo da novela Le Chant de [l'amour

e criamos de que este seja um canto sedutor ajuda-nos a

buscar um tipo de som diferenciado da secao anterior (que tinha um ar mais calmo e

misterioso). Podemos sentir pequenos trechos como se fossem uma barcarola, algo

que embala, que encanta. A sincopa que transforma o 6/8 implicitamente em 3/4, as

tercinas entre as semicolcheias, as semicolcheias pontuadas sdo outros elementos

ritmicos que causam um efeito de liberdade nesta linha melddica sinuosa.
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Ex. 11 — Chausson, Poéme (cc.97-105).
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Ex. 11a — Chausson, Poeme (cc. 97-105). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.
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Arcadas

A nova arcada dos compassos 98 e 100 vem para dar mais liberdade e projecao de
som neste trecho que é fortissimo e deve se manter nesta dindmica até a metade do

compasso 101.

Ja a arcada do compasso 104 é para corrigir a consequéncia da direcdo da ultima
nota, que seria para cima, com a mudanca fica para baixo, resultando num final de

frase mais com um decrescendo natural.

Dedilhagées

No compasso 98, a dedilhacdo aproveita-se das arcadas diferentes para que as
trocas de posicdo estejam sempre entre os arcos, com exce¢do da ultima mudanca
(dedo 1 na nota fd bemol). Esta troca é interessante, pois privilegia a nota seguinte,
um sol bemol com dedo 3, que é um dedo muito flexivel para vibrar além de ser muito

facil de executar pois tem enarmonia com o primeiro harménico da corda mi.

0 dedo 2 para o dé bemol (c.101) foi escolhido pois leva a mdo para a terceira

posicao (uma das posi¢cdes mais confortaveis para o violinista).

A préxima mudanga ressaltada estd no compasso 104: o sol bemol funciona muito
bem com o primeiro dedo, pois a viagem da mudanca de posicao é de apenas um
semitom, além de colocar as notas seguintes a cargo dos dedos 1,2 e 3, que, como ja

foi dito anteriormente, sdo os dedos mais fortes.
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Outras indicagées

No primeiro compasso deste exemplo, encontramos a indicacdo para poupar arco.

A dificuldade aqui é a incerteza do andamento, ndo podemos correr o risco de faltar

arco caso pensemos num andamento mais rapido do que realmente serd (quem

orienta o andamento aqui neste ponto inicial é o acompanhamento), entdo “PA” vem

mais para prevenir o performer de cometer o erro de correr a frente do

acompanhamento.

No segundo compasso do exemplo, temos uma marcagao de 0 e mi dentro de um

circulo, tal marcacdo serve para facilitar a leitura da nota fd bemol.

No pentltimo compasso do trecho, temos a inscri¢do “como um sonho”. E muito

comum que formulemos historias, anexemos lembran¢as e montemos imagens em

determinadas passagens, isso ajuda na hora de compor um timbre diferenciado.
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Ex. 12 — Chausson, Poéme (cc.113-122).
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Ex. 12a — Chausson, Poeme (cc. 113-122). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.

Arcadas

No comego deste momento, sugerimos a arcada para cima e podemos inclusive
comecar a meia cerda mais préximo a escala do violino, isso ajuda a encontrar uma
cor diferente, um inicio com arcada para cima é naturalmente mais delicado que

arcada para baixo.

No compasso 116, separamos as uUltimas duas colcheias, para destacar o pequeno
cromatismo que nos leva ao dé natural do compasso seguinte. Ja a separagdo do

compasso 119, é para que executemos de modo mais articulado.

No compasso 121, a arcada para baixo assinalada vem para nos levar a ponta do
arco, assim nos preparamos para um grande crescendo onde vamos gradativamente
acrescentando quantidade de arco no compasso 122 com as velozes arcadas para

cima nas ligaduras.
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Dedilhagées

O salto de terca menor que o dedo 1 faz no compasso 113 é bastante confortavel,
pelo fato da nota ré fazer a corda ré do violino vibrar por simpatia, e por ndo ser uma

distancia tdo grande para se fazer uma troca suave.

No mesmo compasso e no compasso seguinte, temos a repeticdo do dedo 2.
Estamos quase a chegar no ponto mais agudo desses primeiros quatro compassos.
Esse é um dedilhado de grande expressividade para o trecho, podemos utilizar o

portamento e chegar a nota Id bemol com dedo 3 usando um vibrato mais largo.

No compasso 118, fazemos esta pequena troca por extensdo de meio-tom com o

dedo 1.

No seguinte compasso 119, escolhemos a troca no fd bemol com dedo 2 para o dé
bemol com dedo 4, que, apesar de ser um salto grande, ainda é confortavel porque
vamos direto de uma nota enarmonica de mi para a primeira posicdo em enarmonia
com o si, salto facil de afinar além de conseguirmos manter toda a passagem na

mesma corda.

Dindamica
Ha um piano no compasso 120 para contrastar com o crescendo que ha dois

compassos depois.

Outras indicagoes

Esta passagem deve soar “como sino”, como algo que tem movimento de péndulo,

algo que embala. E justamente aqui onde podemos pensar em barcarola.
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A indicacdo “JJ=meio/meio” (c. 113) é referente a quantidade de arco, onde
devemos usar metade do arco para a seminima e a outra metade para a colcheia, de

maneira que ndo deixemos de valorizar também a colcheia.

Ja a indicagao “+ proximos” (c. 116) significa que devemos apertar mais esta
sequencia de mi, ré e dé bemdis, a forma da mao é menor do que parece, que para esta

autora é indicativo de que ré e dé bemol estavam recorrentemente baixos.

No compasso 120, temos a palavra “tranquilo” para que ndo nos deixemos levar
pela movimentacdo do compasso anterior além de pouparmos dindmica para o

grande crescendo do compasso 122.

~ n

No compasso 122, a inscri¢do “taldo” é o objetivo em termos de regido de arco
neste crescendo. Assim conseguiremos o forte do primeiro compasso do préximo

exemplo.

Ex. 13 — Chausson, Poéme (cc.123-137).
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Ex. 13a — Chausson, Poeme (cc. 123-138). Edicdao G. Henle Verlag e pessoal.

No compasso 136, encontramos mais uma diferenca entre o manuscrito e a edicao
urtext: Um acréscimo de uma figura de decrescendo, enquanto o manuscrito mantém o
crescendo até o final desse compasso, e deixa o decrescendo apenas para o compasso
seguinte. O manuscrito parece fazer muito mais sentido, por conta da linha melédica
que s6 descende no compasso 137 (enquanto o final do compasso 136 ainda é
ascendente) e pela preparacdo na troca de papéis entre o acompanhamento que
entrard com o tema, e o solista que entrard com um acompanhamento nos préximos

compassos.

Arcadas

Preferimos destacar as ultimas notas do compasso 126, pois, além ter mais relacao
com o sol do compasso seguinte, ainda possui um ritmo diferenciado fora da métrica
comum em 6/8, e este tipo de mintcia deve ser bem feito e ressaltada, assim acontece

também no compasso 130.
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0 motivo pelo qual separamos as arcadas no compasso 127 é para dar impulso ao

trecho que caminha para o dé da metade do compasso 128.

Dividimos em duas arcadas a sequencia de arpejos do compasso 133, para
podermos ter o dobro de arco disponivel para conseguirmos executar um grande

crescendo.

As mudangas no compasso 134 se ddo, pois, precisamos que este trecho nao falhe
em sentido de articulacdo (devido a mudancas de posicdo e corda, e por ser um
momento muito violinistico). Quando destacamos os momentos mais agudos de
passagens rapidas temos a sensacao de mais limpeza no som, e com isso ainda
conseguirmos dar o impulso para a saida da nota mais longa para um trecho de mais

dificuldade.

As mudancas das arcadas nos compassos 135 e 136 sdo iguais, porém nao devem
ser executadas da mesma maneira por conta das indicagdes em dinamica e de linha
melddica, ou seja, possui motivos distintos. A primeira deve ser para resgatar arco
perdido nas duas primeiras notas do compasso (que precisam de arco pois estamos
numa posicdo alta na corda ré), porém devemos ter cuidado para ndo fazermos
crescendo, esta arcada para cima deve ser muito leve. Ja a segunda tem o intuito de

executar o crescendo (tanto escrito quando melddico).

Dedilhagées

No compasso 123, temos um dedilhado expressivo, que da responsabilidade ao
dedo 3 para fazer um vibrato largo e um pequeno portamento que serve para dar o

balango nesta sincopa.
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0 sol com o quarto dedo no compasso 129 vem para variarmos a cor da explosao
de emog¢des que encontramos nos compassos em forte. Do mesmo modo, temos o
harménico no compasso 132. Assim podemos utilizar um timbre aveludado que atrai

atencdo do publico, por serem variagdes de cores e timbres muito sensiveis.

Pusemos um rallentando no final do ultimo compasso do exemplo. Nestas ultimas
notas, o solista esta sozinho, deve ser um momento bem intimo e suave. A sensacdo é
de que igualamos todas as semicolcheias (ao invés de apressar na tercina, executando

a real proporg¢ao métrica) e alongamos apenas a ultima.

Outras indicagées

No compasso 123, o ritmo sincopado pode acabar sendo interpretado de maneira
errada, apressando-se a execucdo das ultimas duas notas, a inscri¢do “ritmo calma”
vem para atentarmos bastante ao ritmo e ndo nos deixarmos levar pela emoc¢ao e

acabar “correndo” no andamento.

»n o«

Os apontamentos “+arco”, “+leve” e “leve” sdo recorrentes para que nao deixemos
a nossa interpretacao ficar presa em pouco arco ou tender a agressividade nos golpes

de arco (tendéncias do solista quando esta sob stress).

Ao final dos compassos 132, 135 e 136, encontramos a linha ondulada nao para
que puxemos para trds o andamento, mas para que o mantenhamos a execucao

tranquila sem qualquer tipo de pressa.

No compasso 133, temos trés dicas escritas para ajudar na execucao deste
pequeno trecho virtuosistico: “Arco ao contrario” significa de devemos ter, neste

momento inicial, a sensacdo de que vamos “agarrar” na quarta corda (mais
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precisamente fd) com a baqueta do arco virada para dentro, numa postura que o
braco direito ndo fique no plano da quarta corda, mas sim da terceira. Isso diminui a
viagem do braco durante a passagem. Em momentos rapidos, quanto menos
movimento, melhor; Nas trés dltimas notas, temos a fragdo “1/3” que corresponde a
quantidade de arco que deve ser usada para as mesmas trés notas, desta maneira nao
enfraquecemos o topo da passagem (que é o que acontece quando somos pegos de
surpresa com a falta de arco para completar passagens rapidas); E por ultimo, a
anotacdo “levantar” é para que levantemos o violino, melhorando a postura neste
trecho violinistico, o que resulta imediatamente em confianca do solista para executar

a passagem. Elevar o violino muda drasticamente a resultado sonoro.
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Ex. 14a — Chausson, Poeme (cc. 146-152). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.
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-

E interessante observarmos a dindmica do compasso 146 no manuscrito
(fortissimo) e na edicao urtext (forte). Mesmo em edi¢des urtext podemos encontrar
alteragOes sutis que ndo comprometam a ideia original, estas alteracdes podem vir de
outras fontes (outros manuscritos ou primeiras publicacdes) que o editor (Peter Jost)

possa ter encontrado.

Arcadas

As diferencas nas arcadas deste exemplo seguem o padrdo do exemplo anterior,
porém no compasso 151, sugerimos duas formas de arcada com a féormula de
amplificar o crescendo. A diferenga entre elas é que na arcada escrita por baixo das
notas, o resultado é um crescendo mais uniforme, enquanto que na arcada escrita por
cima das notas o resultado ¢ um grande crescendo nas ultimas quatro notas do

compasso.

Dedilhagées

Os compassos 147 e 149, temos as duas primeiras notas semelhantes, porém a
dedilhagdo diferente. Isso se da porque no compasso 147, a melhor op¢do era que a
segunda metade do compasso fosse feita na primeira posi¢do, assim mantemos todas
as notas rapidas na mesma forma de mao, sem extensdes ou trocas). A extensao para
tras em meio tom do dedo 1 é mais agil que a viagem do dedo 2 na nota mi e em
seguida a troca com extensdo do dedo 4 para a nota dd. Ja no compasso 149, a
segunda metade pede que mantenhamos a mdo em terceira posi¢cdo, a op¢do do dé

também coloca a mao nesta posicdo, qualquer outro dedo faria que com mudemos de
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posicdo duas vezes numa passagem rapida, e este ndo é o objetivo. Extensdes

pequenas e o minimo de trocas possivel é o desejavel em trechos como estes.

Para as ultimas oito notas do compasso 151, a medida que a distdncia de terca
menor diminui fisicamente ascendendo na escala do instrumento, conseguimos fazer

com que a sequencia 1, 3, 1, 3, logo se torne 1, 2, 3, 4 sem dificuldade nenhuma.

Outras indicagoes

A indicacdo “subir na corda D” significa que nesse salto de 142 devemos subir com
a mao ainda na corda anterior, chegar em posicdo de harmonico e depois chegar a
corda mi. Para o salto de 192. do compasso 149 para o compasso 150, temos os
mesmo mecanismo apontado, chegamos a nota mi bemol com o primeiro dedo, assim
ajustando a mdo na posicao para que o quarto dedo na corda mi chegue sem falhas no
sol. Para ajudar nestes saltos, marcamos linhas verticais entre os mesmos, para que

haja tempo de preparar os saltos de corda e posigao.

No compasso 151, a palavra “direto” remete que devemos pensar na passagem
como um todo, e ndo de arcada em arcada. Devemos pensar que é uma linha inteira

tal como sugere o manuscrito.
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Ex. 15 — Chausson, Poeme (cc.164-172).
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Ex. 15a — Chausson, Poeme (cc. 162-173). Edicdao G. Henle Verlag e pessoal.

Arcadas

A arcada indicada no compasso 168 vem para semelhar-se a direcao de arcadas
que ha nos compassos 164-167. Fazendo com que todas as primeiras notas dos

compassos citados sejam para cima, e fazendo com que a “colcheia” da metade dos

compassos seja sempre para baixo.

Dedilhagées

Para executar a dedilhacdo apontada no compasso 164, o dedo 1 deve manter-se
no lugar do fd sustenido enquanto o cotovelo esquerdo gira para dentro fazendo com
que os dedos 2 e 4 atinjam as notas mi bemol e dé (respectivamente) por extensao (e
que depois retorna a segunda posicdo, onde se encontra o dedo 1). Esta maneira de
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executar nos parece ser mais vantajosa que trocar de posicdo a cada duas

semicolcheias.

Avangamos para a terceira posicdo no compasso seguinte a fim de ter apenas que
estender o quarto dedo para alcangar o ré bemol uma distancia de meio tom, que o
cotovelo esquerdo, com uma leve inclinacdo para dentro, pode resolver sem

dificuldades.

Outras indicagoes

As indicagdes “+cotovelo” e “cotovelo” sdo explicitamente para que o interprete
ndo mantenha o cotovelo no mesmo lugar; no caso do compasso 164, nos referimos a
ambos os cotovelos, pois 0 esquerdo trata de ajudar no alcance das notas e o direito
ajuda a produzir um som fluido, enquanto que no compasso 171, nos referimos ao
cotovelo direito, que deve mover-se da posicdo entre as cordas Id e mi para a posicao

entre as cordas sol e ré.

“Estabilidade” (em grandes letras) anuncia a dificuldade desta passagem: manter-
se no ritmo e no andamento, sem variar apesar da dificuldade de tocar em cordas
duplas por um longo periodo. O solista precisa estar muito seguro e firme na
coordenacgdo dos movimentos horizontais e verticais dos dedos da mao esquerda bem
como dos movimentos do arco, ndo ha espaco para flexibilidade de andamento com o

acompanhamento cheio de sincopes que devem encaixar perfeitamente.

Ha linhas verticais depois da primeira nota dos compassos 168 e 170, para que

ndo acabemos ligando as notas por conta da mesma dire¢do na arcada.
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Ex. 16 — Chausson, Poéme (cc.180-188).
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Ex. 16a — Chausson, Poeme (cc. 180-188). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.

Arcadas

Durante todo o trecho, encontramos varias mudancas de arcadas que basicamente
tém o intuito de executar a passagem em fortissimo, dando velocidade e liberdade ao
arco. Porém, ha dois momentos que gostariamos de ressaltar: A separacgdo de arcada
no compasso 180 consequentemente faz com que a arcada da nota mi do compasso
seguinte seja para cima, podemos aproveitar esta arcada para cima e recolher um
pouco a dinamica neste momento para que possamos depois amplia-la naturalmente
nos proximos compassos; E nos ultimos compassos da passagem, a nova arcada
favorece também o crescendo, podemos inclusive alargar um pouco ao final. E

importante que ndo tenhamos pressa na troca das arcadas para evitar entradas ndo

somente adiantadas como precipitadas.
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Dedilhagées

A passagem inteira estd em oitavas e é executada com os dedos 1 e 3, que
diferentemente dos dedos 1 e 4, possuim mais flexibilidade para vibrar, ao passo que
esta escolha também é versatil sendo confortavel tanto nas posi¢des mais baixas

quanto nas posi¢des mais altas na escala do violino.

Outras indicagoes

“Bom som” e “coragem” sdo palavras de animo para que o violinista nao se depare
com esta longa passagem em oitavas e fique com medo de desafinar, o que acaba
ocorrendo se ele ja chega no trecho pensando que vai desafinar ou que a passagem é
dificil.22

O apontamento “aberto, para fora, polegar” quer dizer que, durante estas
mudangas de posicao, devemos deixar o polegar relaxado, “apontando” para fora do

violino, ndo-flexionado. Isso retira a tensao que pode ocorrer neste momento.

3.1.3 Secéao 3: Poco lento

Esta secao (c. 206-239) é a mais curta de toda a obra e esta dividida em dois
andamentos: Poco lento e Poco meno lento. Apenas um forte aparece em toda secao,
as outras dinamicas giram em torno do piano, inclusive quando retorna o tema para o

solista no compasso 225.

2 Segundo Tiago Santos (2016) (professor adjunto de violino da Escola Superior de Artes Aplicadas do
Instituto Politécnico de Castelo Branco), as falhas técnicas, as vezes, tém mais a ver com o estado de mental
do solista do que com inconsisténcia no estudo técnico.
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Ex. 17 — Chausson, Poéme (cc.214-224).
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Ex. 17a — Chausson, Poeme (cc. 214-224). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.

Observemos nesta secdo da urtext, que o editor coloca o trecho em uma armadura

de clave diferente do manuscrito.

Arcadas
A arcada apontada no compasso 216 serve para que a nota longa, que finaliza a

frase inicial, ndo seja para cima, o que seria completamente antinatural.

Ja a marcagao do compasso 223 vem para quebrar a longa arcada do inicio do
compasso até o fim do compasso seguinte, com o objetivo de dar liberdade ao brago

direito dando espaco para o solista de movimenta-lo antes de realmente fazer
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diferenca na dinamica neste decrescendo. Usando mais arco, também teremos mais
espaco para trocas delicadas e vibratos leves (que podem soar mal, “engasgados”, se
pressdo ndo fosse retirada suficientemente, caso se mantivesse uma tunica arcada

lenta).

Dedilhagées

O inicio da passagem é com o dedo 2 (na corda ré, mesmo ndo explicito). Isso
significa que a cor é completamente diferente, um som mais velado com um vibrato
curto e modesto ajudam a criar um novo clima, quase como um lamento, mantemo-

nos na mesma corda até o compasso 219.

Para comegar a dar um novo direcionamento a melodia, no compasso 218,
fazemos um portamento com o dedo 3, que vai comecgar sem vibrato na colcheia e vai

alargar o vibrato no compasso 219.

No compasso 220, comegamos a abrir o timbre, mudando para a corda Id e
executando o mi com dedo 2, que é um dedo forte para vibrar e também é um bom

dedo para um portamento que vai acontecer no compasso 222.

Neste trecho ascendente, ao invés de mudarmos para a corda mi apds o sol
bequadro, no compasso 224, ficamos na corda Id para voltar a recolher a dindmica e
nos preparar para um timbre distante, sério, porém brilhante. Enfim para as duas
ultimas notas, usamos os dedos 3 e 4, que sao dedos mais delicados para executar
finais de frase, além de nao precisarmos mais chamar a atengdo com mais mudancas

de posicdo.
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Outras indicagées

“Transparente” nos alude a limpidez da agua, assim deve ser o trecho. Devemos
imaginar que é calmaria que dispensa artificios ao iniciar este momento. Isso significa
ndo ter pressa, manter o andamento, manter sempre o vibrato sem exagerar na
amplitude e na velocidade, nao destacar demais as trocas e manter uma postura

tranquila.

H4 uma marcagdo “nvib” que significa ndo vibrar, serve para que antes de
aproveitarmos o dé bequadro longo para abrir o som, preservemos o primeiro dé do

compasso anterior limpo, criando assim uma espécie de expectativa.

3.1.4 Secao 4: Allegro

Esta secdao (c. 240-300) possui uma agitacdo insistente com o Tema 2,
accellerando, trechos rapidos com escalas, picos com notas muita agudas, e variacao
de humor constante. Essas caracteristicas imprimem na se¢do uma ansiedade ainda

ndo vista na obra até entio.

Ex. 18 — Chausson, Poéme (cc.259-262).
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Ex. 18a — Chausson, Poeme (cc. 259-262). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.

A edicdo urtext ignora o crescendo da segunda metade do compasso 262 presente

Nno manuscrito.

Dedilhag¢ées

No compasso 260, executamos a mudan¢ca com o dedo 2 que faz com que
“parcelemos” a distancia das trocas necessarias para executar um trecho inteiramente
na corda sol, também usamos a expressividade da troca de mesmo dedo para reforgar

o timbre escuro da corda sol com um leve portamento.

No compasso seguinte, decidimos ressaltar o expressivo salto de intervalo de
sétima menor na corda sol, com o dedo 3, o dedo mais flexivel para vibrar e um dos

mais habeis para articular.

Devemos crescer na dinamica das semicolcheias, porém nao podemos abrir
totalmente o som, abusando da dinamica forte escrita, pois 0s proximos compassos
ainda estdo em mezzoforte, ainda faltara 20 compassos para que apareca o fortissimo.
A solucdo para nao explodir antecipadamente é fazer a troca para a corda Id com no

mi# e sol#, ao invés de executa-los na corda mi.
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Outras indicagées

Notas lisas ficam sem sentido em meio a outras que estdo sempre a vibrar, mesmo
que minimante, e é por isso que ha a inscri¢do “vibra” no primeiro compasso do
exemplo. Para executar o vibrato de corda solta, devemos pressionar o sol (dedo 3) na
corda ré (sem fricciona-lo com o arco) e vibra-lo, isso faz com que a corda sol vibre e

oscile por simpatia.

No compasso 260, ao executarmos a nota ré com o segundo dedo, estaremos na
terceira posicao da corda sol. A partir desta posicdo em diante nesta corda especifica,
o violino fica mais equilibrado no ombro, devido a for¢a do dedo da mao esquerda
estar compensando para a esquerda a inclinacao do violino que é para a direita, desta
forma podemos “soltar o queixo” da queixeira e sem qualquer dificuldade executar o
vibrato. A vantagem desta pratica é aliviar o estresse e permitir que o violino vibre

completamente, liberando mais harmonicos.

No compasso 262, apontamos que as duas primeiras semicolcheias devem ser
“menos” presentes que as demais, assim podemos executar um crescendo mais

efetivo.

Ex. 19 — Chausson, Poéme (cc.294-301).
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Ex. 19a — Chausson, Poeme (cc. 294-301). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.

Esta passagem pode ser considerada uma das mais dificeis da obra: Para além da
articulacdo das semicolcheias, trinados e fusas, a afinacao é muito sensivel, porque os
arpejos nao se repetem e os dedilhados ndo sao podem ser idénticos. Além disso, o
trecho flutua sobre uma polirritmia de superposicao da métrica 3 contra 2, e temos

que encaixar exatamente com o acompanhamento (seja com o piano, ou no caso da

orquestra, com a flauta, o oboé e o clarinete).

Arcadas
A nota final de cada uma das semifrases deste trecho é separada das semicolcheias

anteriores, assim podemos articular a saida de cada trecho, impulsionando com

velocidade de arco, mantendo firmeza no pulso e andamento.
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Dedilhagées

Com excec¢do da primeira nota do compasso 300, todo a dedilhacao escolhida para

esse trecho é semelhante a edicdo de Zino Francescatti.23

Todas as primeiras notas das semifrases sdo trinadas, escolhemos entdo o dedo 2
como base para o dedo 3 executar o trinado, que é a dedilhacdo mais agil, além de
fornecer o dedo 1 para toda a nota seguinte (que é sempre um semitom abaixo da

nota que contém o trinado).

No primeiro compasso do exemplo, a mudanc¢a com o dedo 1 para o dé# é para
que deixemos a primeira semifrase da passagem tendo seguranca no pulso da
colcheia (além de ja té-la marcado com uma boa saida de trinado), ndo podemos ter

duvida do pulso, principalmente ao comecar.

Com excecdo da terceira semifrase (cujo ultimo intervalo é de terca), as demais
finalizam com um intervalo de segunda menor, para isto padronizamos que seriam
feitas com o mesmo dedo, e para executa-las devemos inclinar minimamente o
cotovelo esquerdo para a direita e/ou estender o dedo 3 ou 4. O possivel problema de
falta de articulacgdo fica resolvido com a arcada separada. Para a quarta semifrase, o
movimento deve ser ao contrario, visto que o intervalo é descendente, devemos
inclinar mais o cotovelo na penultima nota para depois retorna-lo a posicao anterior

na ultima nota.

No compasso 296, o quarto dedo é utilizado para aproveitar a forma da mao que

garante ao mesmo estar junto do 3 (podemos inclusive conferir a afinacdo com este

23 CHAUSSON, Ernest. (Ed.) (1954) Poeme Opus 25. Violin. Edited by Zino Francescatti. New York:
International Music Company.
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quarto dedo, tendo em visto que estaremos na posicdo o harmonico da corda mi),

reservando assim os dedos 1 e 3 para o salto de quarta que vem logo a seguir.

No compasso 297, recorremos a 32 posicao o dedo 1 na nota ré, uma das posi¢oes

mais confortaveis do violino.

Ja a dedilhacdo do compasso 300, é de conhecimento geral dos violinistas que

praticam escalas regularmente.24

Dindamica
Todas as semifrases contém um descrescendo na primeira nota e um crescendo

nas semicolcheias, isso da movimentacdo que fecha e abre o som rapidamente,

podemos imaginar como se fossem pequenas explosdes, centelhas, faiscas.

Outras indicagoes

Com a indicagdo no compasso 295, “4 e mi”, devemos imaginar que o quarto dedo
viaja do sol# até o mi (posi¢do facilmente encontrado por causa do harmoénico), para

entdo ficar em posi¢do para executar o dé# com segundo dedo.

3.1.5 Secao 5: Tempo |

Esta se¢do (c. 301-347) retorna com tema 1 e outros trechos da primeira se¢do,

porém construida em varias oitavas. Encontramos aqui o uso do trinado em demasia,

24 Uminska (1968) e Simon Fischer (2012) sao alguns do autores que trazem em seus métodos de
escalas referencias para essa dedilhagao.
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demandando do solista uma boa resisténcia na articulacdao do dedo do trinado para

que nao se perca intensidade dos batimentos (aceleracao ou desaceleragdo nao

intencionais).
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Ex. 20 — Chausson, Poéme (cc.329-340).
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Ex. 20a — Chausson, Poeme (cc. 329-340). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.
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Arcadas

Dividimos a arcada indicada no compasso 334 para que possamos comec¢ar a nota
longa do compasso seguinte com arcada para cima, onde podemos ter muito mais

controle para inicia-la sem acentos e dentro da dindmica piano.

Dedilhagées

A execuc¢do da nota ré em harmdnico apontado no compasso serve para retardar a
ida para as cordas mais agudas (Id e mi), no intuito de manter o som “misterioso”, por

ser um trecho que nos remete aos compassos 65 e 66 da se¢do “Lento e misterioso”.

Outras indicagées

A passagem inicia-se “suave”, essa primeira nota deve ser muito bem pensada e
calculada para que seja a nota mais velada. Em seguida, teremos trés repeticdoes que
duram dois compassos cada uma, essas deverdo ter gradativamente uma “energia”
mais ativa. Os apontamentos “normal tranquilo”, “piano, mais rapido, enérgico” e
“+rapido enérgico” implicam diretamente na velocidade do arco (que acelera a cada
vez), na velocidade inicial do trinado (onde o primeiro trinado inicia quase como se
fossem tercinas, no segundo, como semicolcheias e no terceiro, iniciamos e mantemos
o trinado com a mesma velocidade acelerada) e também na inclinacdo dos dedos (nos
primeiros dois compassos, os dedos caem na corda de lado, produzindo um som mais

doce, ja para o compasso 334 os dedos caem exatamente em pé, refletindo num som

mais ativo).
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Ex. 21a — Chausson, Poeme (cc. 341-347). Edicao G. Henle Verlag e pessoal.

A edicdo urtext ignora o decrescendo dessa sequencia de trinados, talvez por ser
6bvia e assim ndo necessaria. A estrutura melddica favorece para que o resultado

sonoro esteja naturalmente em decrescendo.

Arcadas

A primeira nota em trinado inicia com arcada para cima para que tenhamos mais
cuidado no seu ataque, além de podemos controlar o iniciar a nota, nao adiantando

sua entrada.

Para que a ultima nota da obra ndo seja com arcada para cima (o que seria
impensavel por ser completamente antinatural), corrigimos a arcada como indicamos
no compasso 344. A fim de ndo ficarmos presos com a falta de arco para cima nesta
situacdo, devemos chegar a ponta do arco apo6s a nota si bequadro (c. 344) e
economizar arco, aproveitando o piano e a delicadeza para finalizar a obra.
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Outras indicagées

Apesar estarmos préximos do final da obra, ndo podemos arrastar no andamento
ou pensar que ndo ha mais nada para se fazer. Esse tipo de atitude desestabiliza o
performer pela ansiedade de terminar a obra. A palavra “Energia” vem para alertar
que a musica ainda nao acabou, e que ainda precisamos nos concentrar para chegar

ao fim com atencgao.

As fracdes abaixo das notas simbolizam se o trinado sera de semitom ou tom,
indicacdo que deixa a leitura mais clara, além de nos fazer perceber o padrado (dois

com semitons e dois com tons e assim sucessivamente).

A seta curva do final do compasso 344 significa que devemos unir, ligar, conduzir
com muito cuidado e delicadeza a penultima nota para a ultima. A paciéncia e a

polidez devem ser imprescindiveis para finalizar a obra.

0 pequeno coragdo azul no canto esquerdo é uma particularidade desta autora,
um toque muito pessoal. O simbolo remete a frase: “cabeca fria e coracdo quente”.
Uma frase muito usada para quando devemos sentir prazer durante o processo
(“coracdao quente”), mas que nao podemos deixar que as emogdes atrapalhem o

desempenho da execucao (“cabeca fria”).
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Consideracdes Finais

Grier (1996, p. 19) descreve os pontos de partida e de chegada deste trabalho:
“Toda obra musical é criada sob uma combinag¢do Unica de circunstancias culturais,
sociais, historicas e econdmicas. O reconhecimento dessas circunstancias, e logo da
singularidade de cada produto criativo, afeta a concepg¢do de todo projeto editorial:
Cada obra é um caso especial, cada fonte é um caso especial, cada edigdo é um caso

especial”2,

Este trabalho de desenvolver uma edicdo pessoal sobre a obra Poéme Op. 25
tornou-se relevante desde o primeiro capitulo. Quando ainda estavamos em busca de
referéncias biograficas sobre Ernest Chausson, pouco se encontrou em lingua
portuguesa para além de notas de concertos ou pequenos resumos. Ja deste ponto,
podemos perceber que a pesquisa em lingua portuguesa ainda precisa de muito

estimulo para compor uma parcela mais significativa.

Ernest Chausson nao possui uma fama que se compare a de César Franck ou
Debussy, por exemplo, mas ainda assim possui expressividade dentro do contexto de
deslocamento do romantismo para o pos-romantismo. As consideracdes sobre os
fatos histéricos que permeiam o Poeme contribuiram para reconhecermos a

ambientacao que proporcionou a criacdo da obra.

O trabalho de trazer para a academia apontamentos sobre vida deste compositor

foi gratificante e ao mesmo tempo proveitoso, porque encontramos o incentivo para

25 Tradugdo desta autora do original: “Every piece of music is created under a unique combination of
cultural, social, historical and economics circumstances. An acknowledgement of those circumstances,
and thus of the uniqueness of each product, affects the conception of all editorial projects: each piece is a
special case, each source is a special case, each edition is a special case” (Grier, 1996, p. 19).
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sentir a liberdade de construir algo novo sobre sua obra, e assim dar continuidade a
este trabalho. Chausson aprovava modificagdes que iam desde coisas simples, como
ligaduras, dinamicas, até alteragdes de trechos completos. Esta constatagao legitima a

vontade de levantar novos argumentos, novas interpretacoes.

A proposta desta autora nunca foi de tracar uma rota definitiva dentro da pesquisa
editorial. O fato de termos levado em consideracao a permissdo de Chausson para
fazermos alteragdes na partitura da obra nao significa que este é o Uinico ponto de

partida possivel.

A pesquisa nos levou a perseguir uma redagdo que conseguisse apresentar com
clareza aspectos subjetivos que unissem as escolhas interpretativas pessoais com os
processos performaticos, e por fim montar e justificar uma edi¢do de estudo. Como
pudemos perceber, constantes mudancas de arcadas, geralmente dividindo as
ligaduras; a utilizagdo predominante dos dedos 1,2 e 3 e outras indicagdes, como as
de velocidade de arco e de animo, sdo os exemplos de recursos que possibilitaram, na
pratica, o melhoramento do grau de satisfacdo da intepretacao, tanto em questdes
técnicas quanto performaticas. Baseados em resultados praticos, todos os itens,
divididos em arcadas, dedilhagdes, dinamicas e outras indicagdes, foram necessarios
inclusive para a obten¢do de um maior preparo e conhecimento na desenvoltura com

o instrumento.

Os professores Augusto Trindade e Alexandra Trindade foram cruciais para
entender os movimentos no corpo do violinista correspondentes para cada escolha
interpretativa. Cada escolha possui um desdobramento, e cada desdobramento deve

ser analisado.
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Uma vez que compreendemos tais movimentos e suas consequéncias
interpretativas, tentamos reduzir cada experiéncia em um simbolo especifico
(convencionado) ou um simbolo pessoal. Percebe-se aqui que qualquer convengao
editorial ndo é o suficiente para atender as necessidades e a individualidade

expressiva do performer.

A criagdo da edicdo pessoal de estudo se torna necessaria, e o seu estudo deve ser
continuado, uma vez que o objetivo ndo é fixar um caminho para dominar uma obra,
mas propor diversos caminhos, tanto interpretativos quanto analiticos, que
acrescentem a comunidade académica motivando as linhas de investigacdo na

abordagem de assuntos performaticos.

71



Barbara Bianca Carvalho Soares

Referéncias Bibliograficas

ALVES, Carolina Valverde. (2008). Padrdes fisicos inadequados na performance musical de estudantes de
violino. Tese de mestrado. Universidade Federal de Minas Gerais, Brasil.

BARRICELLI, Jean-Pierre & WEINSTEIN, Leo. (Ed.) (1973). Ernest Chausson - The composer’s life and
Works. Connecticut: Greenwood Press. (Obra original publicada em 1955).

CASADO, Alexandre Alves. (2003). César Franck: Sonata para Violino. Andlise comparativa de quatro
edigoes e sua aplicagdo na interpretacdo. Tese de mestrado. Universidade Estadual de Campinas, Brasil.

CHAUSSON, Ernest. (Ed.) (2003). Poéme Opus 25 fiir Violine und Orchester. Piano Reduction, Violin Part.
Edited by Peter Jost. Urtext. Miinchen: G. Henle Verlag.

CHAUSSON, Ernest. (Ed.) (2003a). Poéme Opus 25 fiir Violine und Orchester. Piano Reduction, Violin
Part. Edited by Peter Jost. Fingering and bowing by Kurt Guntner. Miinchen: G. Henle Verlag.

COSTA, Thiago de Freitas Camara Costa. (2011). A edigdo critica e revisada dos noturnos para piano de
Almeida Prado. Tese de mestrado. Universidade de Sdo Paulo, Brasil.

DAVIES, Lawrence. (1970). César Franck and his circle. London: Barrie & Jenkins.

GRIER, James. (1996). The critical editing of music - history, method and practice. Cambridge:
Cambridge University Press.

GROVER, Ralph Scott. (Ed.) (1980). Ernest Chausson - The man and his music. London: Associated
University Presses. (Obra original publicada em 1917).

GROUT, D. . & PALISCA. C. V. (1997). Histéria da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva
LIE, Yeun Hae Michelle. (2013). Musical Quotation and influence - A study of Works by Eugéne Ysaye and
Max Reger drawing on the music of ].S.Bach and violinists of the early Twentieth Century . Tese de

doutoramento. Indiana University. USA.

SCHWARZ, Boris. (1983). Great masters of the violin: From Corelli and Vivaldi to Stern, Zukerman, and
Perlman. Londres: Robert Hale

72



Poeme Op. 25 de Ernest Chausson: A construcdo de uma edicdo pessoal de estudo

Sites consultados

BIBLIOTHECHE NATIONALE DE FRANCE, (n.d.) Ernest Chausson (1855-1899). Recuperado em 05-01-
2016 URL http://data.bnf.fr/en/13892419/ernest_chausson/

BIBLIOTHEQUE RUSSE ET SLAVE (15-01-2004). Tradugdo andnima de Le chant de l'amour
triomphant. Recuperado em 29-05-2016 URL http://bibliotheque-russe-et-
slave.com/Livres/Tourgueniev_-_Le_Chant_de_l_amour_triomphant.htm

BUBANIJA, P. (05-2015). The impact of Eugéne Ysaye on performance practice and solo violin repertoire:
a graduate recital inspired by the master himself. Tese de Mestrado. Southern Illinois University
Carbondale. Recuperado em 05-03-2016 URL http://opensiuc.lib.siu.edu/gs_rp/614/

CHAILLEY, J. (1977). Tourguéniev et le Poéme de Chausson. Recuperado em 23-02-2016 URL
www.persee.fr/doc/slave_0080-2557_1977_num_50_1_2046

CHAUSSON, E. (1886). Poéme pour violon et orchestre [fac-simile do manuscrito]. Recuperado em 04-
12-2015 URL

http://lcweb2.loc.gov/natlib/ihas/service/greatconv/200031144/200031144.pdf

CHAUSSON, E. FAURE, G. (s.d.). [Imagem dedicatéria]. Recuperado em 04-06-2016 URL
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8416393w/fl.item

DEBUSSY, C. (s.d.). [Lettre de Claude Debussy a Ernest Chausson]. Recuperado em 03-03-2016 URL
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb39803636¢

DUCHEN, J. (01-2005). Love triumphant? Is there a link between Chausson’s Poéme and the doomed
romance of his friend Fauré? Jessica Duchen investigates. Revista The Strad. Recuperado em 29-12-
2016 de http://www.jessicaduchen.co.uk/pdfs/other_pdfs/turgenev2_new.pdf

HASSID, S. (15-03-2013). Berthe de Rayssac, muse et artiste sans ceuvre. Recuperado em 1 junho, 2016
de URL http://www.ecoledulouvre.fr/revue /numero2/Hassid.pdf

HYPERION RECORDS. (n.d.). Recording of Poéme, Op 25, arrangement for violin, string quartet and piano
by the composer. Recuperado em 04-03-2016 URL http://www.hyperion-
records.co.uk/dw.asp?dc=W8708_GBAJY9802801

JOST, Peter. (2003). Preface. [Prefacio da partitura musical] Poéme Opus 25 fiir Violine und Orchester.
Editora:G. Henle Verlag. Bochloe. Recuperado em 01-06-2016 URL
http://www.henle.de/media/foreword/0738.pdf

LIBRARY OF CONGRESS. (n.d.). Collection Roman Totenberg Papers. Recuperado em 04-04-2016 URL
https://www.loc.gov/collections/roman-totenberg-papers/articles-and-essays/introduction-to-

violinist-papers/

LIBRARY OF CONGRESS. (n.d.). Image 1 of Chausson, Ernest. Poéme for Violin and Orchestra.
Recuperado em 04-04-2016 URL https://www.loc.gov/resource/ihas.200215566.0/?sp=1

PAULIL, E. e PAIVA , R. G. (2016). Polirritmia: conceitos e definicées em diferentes contextos
musicais. Revista Musica Hodie, 15(1). doi:http://dx.doi.org/10.5216/mh.v15i1.39568

PINTO, T. (n.d.). Guerra Franco-Prussiana e unificagdo alemd. Recuperado em 21-12-2015 URL
http://guerras.brasilescola.uol.com.br/seculo-xvi-xix/guerra-francoprussiana.htm

73



Barbara Bianca Carvalho Soares

SKOWRONSK]I, Vincent. (22-08-2007). [Férum Violinist.com] (Resposta ao tema) Chausson Poeme .
Recuperado em 23 de junho de 2016 URL
http://www.violinist.com/discussion/response.cfm?id=11877

SPIVACKE, Harold. (05-1949). A recent gift from Mr. Fritz Kreisler. Publicagdo: Library of Congress.
Recuperado em 12-13-2016 URL
https://www.jstor.org/stable/29780544?seq=1#page_scan_tab_contents

TULLOCH, Paul. (2012). Extended program notes for violin recital. A thesis submitted in partial
fulfillment of the requirements for the degree of master of music. Florida International University. USA.
Recuperado em 10-02-2016 URL
http://digitalcommons.fiu.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1818&context=etd

WARSZAWSKI, J-M. (22-11-2005) Ernest Chausson (1855-1899). Recuperado em 26-01-2016 URL
https://www.musicologie.org/Biographies/c/c003.html

74



Poéme Op. 25 de Ernest Chausson: A construcdo de uma edigdo pessoal de estudo

ANEXOS
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ANEXO 1 - Poeme for violin and orchestra Op 25, Ernest Chausson.
Piano redution. Editado por Peter Host pela Editora G. Henle Verlag.
Marcacoes proprias a lapis por Barbara Bianca Carvalho Soares.
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