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Resumo. O presente trabalho prop&e uma anélise da obra Symphonies d’Instruments a vent
(1920), de Igor Stravinsky, com foco em aspectos formais e no tratamento do material de
alturas. A fundamentacgdo tedrica baseia-se, sobretudo, na abordagem dos modelos bi-
quintais, conforme apresentados por Joseph Straus (2014), utilizados como recursos
analiticos centrais. A investigacdo contempla pardmetros concernentes tanto & segmentacéo
e as funcbes formais, quanto ao material de alturas, incluindo colegdes referenciais,
esquemas bi-quintais e conjuntos de classes de alturas. A analise revela estratégias
composicionais de Stravinsky, a partir da metodologia adotada.
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Pitch Organization in Symphonies d’Instruments a vent by lgor Stravinsky: Bi-
Quintal Structures and Set-Class Analysis

Abstract. This paper presents an analysis of Symphonies of Wind Instruments (1920) by
Igor Stravinsky, with a focus on formal aspects and the treatment of pitch material. The
theoretical framework is based primarily on the bi-quintal model approach, as presented by
Joseph Straus (2014), which serves as a central analytical tool. The investigation considers
parameters related both to segmentation and formal functions, as well as to pitch material,
including referential collections, bi-quintal schemes, and pitch-class sets. The analysis
reveals Stravinsky’s compositional strategies through the chosen methodological approach.
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Igor Stravinsky e a obra Symphonies d’Instruments a vent*

Igor Stravinsky (1882-1971) foi um dos maiores compositores russos do século XX,
responsavel por inspirar mudancas radicais na mentalidade de sua época. Sua vasta producéao
costuma ser dividida em trés fases: periodo russo (1882-1920), neoclassico (1920-1951) e serial
(1951-1971). A obra Symphonies d’Instruments a vent (Sinfonias para instrumentos de sopro),
de 1920, ¢ a Gltima peca do periodo russo do compositor (Araujo, 2017, p. 277), caracterizado
por melodias folcloricas e harmonias densas e octatdnicas. O objetivo deste artigo é apresentar
uma andlise dessa obra com base em concepcdes analiticas atuais.

Nesse sentido, uma associagdo da analise de estruturas bi-quintais, conforme
apresentadas por Joseph Straus no artigo de 2014, e as teorias dos conjuntos e de espaco de
encadeamentos constantes na quarta edicao do livro referencial de Straus (2022), Introduction
to Post-Tonal Theory, elucidam diversas operacdes de simetria, hibridacéo e variacdes sem a
funcdo de desenvolvimento, além de estabelecer relacbes com a obra geral do compositor.

Referenciais bibliograficos como Dmitri Tymoczko (2023) e Maureen Carr (2014),
tiveram a funcdo de destacar 0s processos composicionais a serem investigados mais
profundamente ao longo deste artigo. O livro After the Rite: Stravinsky’s path to Neoclassicism,
de Carr (2014), especificamente, contextualiza o processo transicional entre as obras russas e
neoclassicas de Stravinsky, evidenciando nas obras de 1920 e dos anos anteriores indicios de
recontextualizacdo de processos oriundos de obras barrocas e classicas. No caso da Symphonies
d’Instruments a vent, essa comparagdo reside na “retdrica voltada ao presente” (Agawu apud
Carr, 2014, p. 199) e direcionada ao futuro, encontrada no Quarteto de Cordas op. 130 de
Beethoven, tanto por Carr como por Jonathan Cross, em The Stravinsky Legacy (2005), sendo
também citadas inter-relacdes com as artes visuais, sobretudo a arte cubista de Picasso (Carr,
2014. p. 199-200).

Em seu exilio na Suica, apds a morte de Claude Debussy em 1918, Stravinsky compés

em sua homenagem Symphonies d’Instruments a vent (1920), obra em um movimento estreada

1 Nomenclatura conforme consta na partitura publicada pela Editions Russes de Musique, em c. 1926, com reimpressdo pela
Kalmus em 1990 (Stravinsky, 1926, p. 1).
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guando o russo ja havia se mudado para a Franca, em 1921, e posteriormente revisada, em 1947.

O primeiro trecho escrito pelo compositor foi o coral que finaliza a peca:

A composicdo desta pagina, no entanto, fez-me sentir obrigado a dar livre
curso ao desenvolvimento de uma nova fase do pensamento musical,
concebida sob a influéncia da propria obra e da solenidade das circunstancias
gue a motivaram. Comecei pelo fim e escrevi uma peca coral que,
posteriormente, tornou-se a secdo final das minhas Symphonies pour (sic)
Instruments a Vent, dedicada & memdria de Claude Achille Debussy. Esta,
entreguei a Revue Musicale em uma versdo adaptada para piano (Stravinsky
apud Carr, 2014, p. 182-183)2.

Essa dedicatéria pode também indicar o processo de transicdo estilistica pelo qual
passava Stravinsky, rumo a seu periodo neoclassico, caracterizado pela recontextualizagdo de
elementos bachianos, manutencdo de formas classicas, predominancia de ritmica regular e
texturas lineares e pela exploracdo de harmonias identificadas com o Modernismo (Simms,
1996, p. 237). De fato, o coral que finaliza a pe¢a possui uma sonoridade mais tradicional do
que costuma ser esperado de Stravinsky — tanto que, muitos compositores posteriores, como foi
0 caso de Pierre Boulez, protestaram contra essa sua nova versao em seus anos estudantis (Carr,
2014, p. 29), considerando-a um retrocesso. Contudo, essa nova orientacdo exerceu forte

influéncia sobre muitos masicos franceses mais jovens, como atestado por Simms:

O pioneiro do neoclassicismo na Franga no periodo entreguerras foi 0 russo
emigrado Igor Stravinsky. A forca e originalidade de sua musica neste novo
idioma musical arrastou consigo a geracdo mais jovem de compositores
franceses, assim como o estilo experimental de A Sagracdo da Primavera
havia cativado compositores europeus e americanos antes da Primeira Guerra
Mundial (Simms, 1996, p. 237)%.

2 No Original: “The composition of this page, however, made me feel bound to give rein to the development of a new phase of
musical thought conceived under the influence of the work itself and the solemnity of the circumstances that had led to it. |
began at the end, and wrote a choral piece which later on became the final section of my Symphonies pour Instruments a Vent,
dedicated to the memory of Claude Achille Debussy. This | gave to the Revue Musicale in a version arranged for the pianoforte"
(Stravinsky apud Carr, 2014, p. 182-183).

NO original: “The leading neoclassicist in France between the world wars was the Russian emigre Igor Stravinsky. The power
and originality of his music in this new idiom carried the younger generation of French composers in its wake, much as the
experimental style of the Rite of Spring had proved so compelling to European and American composers prior to the First
World War" (Simms, 1996, p. 237).
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A obra em questdo, objeto de estudo do presente artigo, embora contenha em seu titulo
o termo “sinfonias”, ndo remete as grandes obras sinfénicas do periodo anterior, mas sim a seu
significado mais antigo, associado a sons harménicos. Nas palavras de Stravinsky, refere-se a
"um ritual austero que se desdobra em termos de curtas ladainhas entre diferentes grupos de
instrumentos homogéneos" (Stravinsky apud Somfai, 1972, p. 355), ou seja, a segmentos curtos
orquestrados com timbres de sopros de madeiras e metais que se combinam.

Sua forma pode ser representada como mostrado na Figura 1:

Figura 1 — Cronologia com elementos formais da obra Symphonies d’Instruments a vent, de Stravinsky.

ol F 2525 RE R41 R56
i/ i T LR 2 (c2) 374 1 2  Apice | 2 1(f2) |
Introducdo:  Parte 1: Parte 2: Parte 3:
Segmentos Segmentos Segmentos Segmentos
a, b, a1, b1 ¢, c1, a2, d, c2, a3, ¢3, a4, ¢4, a5, ¢5 e f,e1, g e2, g1 fi,e3, g2, eq, f2 (coral)
Legenda:

1 - fungio formal de exposi¢io

2 - fungao formal de desenvolvimento

3 - fungo formal de parénteses

As demais fungdes formais, como transigio e
encerramento, sio encontradas em trechos

muito curtos entre os segmentos descritos.

Fonte: O autor.

A Figura 1 apresenta um grafico linear da obra em analise. Nela, os numeros
posicionados acima da linha correspondem a marcagdo dos compassos, em que c. 1 indica o
primeiro compasso e R (rehearsal) refere-se as marcagdes de ensaio presentes na partitura.
Abaixo da linha, propde-se a estrutura formal adotada neste trabalho, que divide a obra em trés
secdes principais precedidas por uma breve introducéo.

Acrescentou-se ainda a estrutura formal dois outros elementos para a analise: 0s
segmentos, essenciais para a compreensdo de uma obra téo estratificada; e as fungbes formais

(Caplin, 2013, p. 47) presentes em cada parte. Quanto aos segmentos, foram categorizados sete
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perfis distintos, representados pelos pontos sobre a linha e textualmente classificados de a até
g, além de evidenciadas suas variagdes, representadas pelos nimeros pospostos (ex. al, c3).
Em vista disso, foi constatado que a obra, apesar de sua elevada segmentacdo, também
apresenta uma tendéncia significativa de retorno aos materiais ja expostos.

Ja sobre as funcdes formais, a divisdo foi destacada em vermelho e descrita na legenda
da Figura 1. As principais fungfes reconhecidas foram a de exposicdo, desenvolvimento e
eventualmente parénteses, representadas respectivamente pelos numeros 1, 2 e 3. As demais
funcbes, como descrito na imagem, foram omitidas por se manifestarem em passagens breves,
inferiores a dois compassos de extensdo. A titulo de exemplo, notou-se que 0s dois compassos
precedendo o R6 apresentam funcdo formal de transi¢cdo, enquanto que os dois primeiros
compassos do R26 assumem funcdo de encerramento. Como resultado, definiu-se que a obra
constitui-se predominantemente do jogo entre exposicao e desenvolvimento de ideias com a

eventual insercé@o de conectivos entre 0s segmentos.

Anélise da colecdo de alturas

Conforme exposto anteriormente, grande parte dessa obra pode ser analisada com base
nas estruturas bi-quintais propostas por Straus, as quais se revelam paradigmaticas para a
construcdo da maior parte das secOes. Este recurso afeta profundamente a estrutura harménica
e 0 material de alturas empregado ao longo das sec¢des, abrindo espaco para o estabelecimento

de diversas correlacGes analiticas.

Esse primeiro exemplo (Figura 2) ilustra nitidamente a formacdo das estruturas bi-
quintais, abrindo a peca com uma sonoridade incisiva, em que as duas quintas sdo evidentes.
Sua resisténcia a convergéncia contribui para uma sonoridade que, apesar de &spera, exerce
muito bem o papel de introduzir de imediato o ouvinte ao ambiente expositivo, textural e
harmonico da peca, servindo adequadamente ao seu papel de segmento da secdo introdutéria

da peca caracterizada pelos segmentos apresentados nas figuras 2, 3.1 e 3.2.
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Figura 2 — Reducdo para demonstrar a formacao inicial de estruturas bi-quintais. Stravinsky, Symphonies
d’Instruments a vent, comp. 1-6.
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Fonte: O autor, com base na obra revisada em 1947 por Stravinsky (1952, p. 1), edicdo Boosey & Hawkes Inc.

A principio, podemos observar claramente na Figura 2 duas estruturas quintais, uma
harmdnica nas vozes superiores G-D e outra, melddica, nas vozes inferiores Bb-F. Essa prética
do movimento por quintas melddicas na linha do baixo remonta ao Renascimento e, em ambos
0s casos, a relacdo por quinta ndo remete a tonalidade. Essa relacdo corresponde ao Modelo 3
de Straus, segundo o qual as alturas que fundamentam as duas quintas sdo separadas por uma
terca menor. A quinta inferior aparece pura, sem notas de preenchimento, enquanto a superior
aparece preenchida pela terca maior G-B-D, introduzida no compasso 4, e expandida para uma
nota Sol subentendida oitava acima G-B-D-E-F-(G) (Straus, 2014, [s. n.], catadlogo #32).

Se analisarmos pelo contetdo intervalar, o conjunto representado no trecho é o
hexacorde 6-Z50 (014679) [Bb, B, D, E, F, G] (Straus, 2022, p. 381). Esse hexacorde pode ser
subdivido em dois subconjuntos menores 3-7 (025), relacionados por inversao [F, G, Bb] e [B,
D, E] (Straus, 2014, p. 6). Stravinsky parecia estar ciente dessa relagéo pelos seguintes motivos:
a quinta estrutural melddica corresponde ao intervalo maximo de um dos subconjuntos 3-7 F-
Bb; as notas relacionadas por inversdo nos dois subconjuntos 3-7 foram associadas, uma vez
que G e D estdo relacionadas por inverséao e sdo tocadas harmonicamente, assim como B e Bb,

e por fim, E e F compdem a melodia dos dois ultimos compassos do exemplo na Figura 2. O
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conjunto 6-Z50 é um subconjunto da cole¢do octaténica (Forte, 1991, p. 127), muito utilizada
por Stravinsky e, portanto, pode-se afirmar que o trecho tem uma sonoridade octatonica.

Na Figura 3.1, uma secdo com textura homofénica € apresentada. Em comparagdo com
0 excerto anterior, esse trecho apresenta uma elaboracao muito mais complexa, uma vez que ha
a sobreposicdo de simultaneidades formadas por tercas com centralidades distintas. A
sonoridade se densifica, apresentando um novo motivo complementar ao primeiro, porém mais
sério e denso, evocando o carater funebre da obra: uma homenagem pdstuma ao compositor
francés Claude Debussy (Carr, 2014, p. 182).

Figura 3.1 — Sobreposicéo de ter¢as com centralidades distintas. Stravinsky, Symphonies d’Instruments a
vent, reducdo, R1%.
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Fonte: O autor, com base nas alturas coincidentes nas partituras de Stravinsky (1926, p. 1-2; 1952, p. 2),
respectivamente, das edi¢des Editions Russes de Musique (1920) e Boosey & Hawkes Inc. (1947).

Uma diviséo por regides (grave-agudo, exemplificado na Figura 3.2) das formacGes por
tercas poderd ser auxiliar a compreensdo estrutural do segmento, por apresentar mais
claramente o conteddo harménico. Ademais, a separacao desses dois elementos com harmonias
contrastantes, porém complementares, nos segmentos 1 e 2 esclarece a sinuosidade horizontal

realizada pelo compositor.

4 As edicOes de 1920 e 1947 trazem diferentes nimeros de compassos, mas coincidem quanto as casas de ensaio.
Por essa razéo, optamos por indicar apenas as casas de ensaio nas legendas das figuras deste trabalho.
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Figura 3.2 — Separacéo em regides dos dois primeiros acordes do exemplo anterior. Stravinsky,
Symphonies d’Instruments a vent, reducdo, R1.
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Fonte: O autor, com base na Figura 3.1.

No segmento 1 da Figura 3.2, observa-se que a regido aguda esta organizada por uma
estrutura bi-quintal preenchida por intervalos predominantemente diatdnicos e por tercas. As
formagdes por quintas sdo, na primeira parte, Bb-F harmonico e, na segunda, Eb-Ab melddico
(Straus, 2014, [s. n.], catadlogo #32), correspondente ao Modelo 2 de Straus. Sobre o
preenchimento desse espaco intervalar, ha primariamente notas da escala diatonica de Mi bemol
(C, D, G), e ocasionalmente notas alheias a essa relacdo ao longo do segmento 1 (comp. 12, na
Figura 3.1).

A regido grave do mesmo segmento 1 (Figura 3.2) apresenta, nitidamente, uma tétrade
diminuta 4-28 (0369) [D, F, Ab, B], o que pode remeter a presenca da colecédo referencial
octatdnica no trecho. No segmento 2, contudo, algumas notas estranhas a escala octaténica de
Mi bemol sdo tocadas melodicamente, formando o conjunto 6-Z42 (012369) [F, Gb, G, Ab, B,
D], o qual é complementar ao 6-Z13 (013467), octaténico. Segundo Allen Forte (1991, p. 127),
conjuntos relacionados por complementaridade a conjuntos derivados da colecdo octatonica,
como € o caso do 6-Z42 presente nos segmentos 1 e 2 (regido grave, na Figura 3.2) podem
remeter ao universo octatonico, a depender do contexto.

Neste caso especifico, a defesa da sonoridade octatbnica se deve a construcdo do
conjunto 6-Z42, que, assim como o 6-Z50 observado da Figura 2, parece ter sido formado pela
sobreposicdo de dois conjuntos 3-7, relacionados por inverséo, esses sendo: [D, F, G] e [Gbh,
Ab B]. Essa construcdo indica que Stravinsky possivelmente buscava evocar uma sonoridade
octatdnica nos graves do trecho analisado, sugerida pela tétrade diminuta homofonica presente
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na parte 1, e reiterou 0 processo construtivo utilizado nos primeiros compassos da obra, uma
associagédo de dois conjuntos 3-7.

Em uma abordagem mais ampla, o conjunto formado por todas as notas presentes na
Figura 3.1 é 0 9-11 (01235679A), complementar ao conjunto 3-11 (037), a triade consonante.
Até o presente momento, esta relacdo ndo aparenta ter nenhuma consequéncia formal ou
estrutural no trecho, mantendo-se latente.

Prosseguindo, o coral que finaliza a peca se apresenta primeiramente conforme a Figura
4.1, e logo abaixo esta inserida a reducédo para duas claves do trecho (Figura 4.2) visando uma

melhor compreensdo de sua harmonia e posterior comparagdo com a analise do R1 discutida

anteriormente.

Figura 4.1 — Igor Stravinsky, Symphonies d’Instruments a vent, R42.

1 3 3 i
= p—] = | = 2 ]
The L e 5 e . &
t)p] 1 | - - et
3 3 3 i
O ) y 2 9 e o - v e
) E= £ £ =t
r S :

Tr.ai

L1 = == A =

Ianl

I.I‘:)
&

3. 9 9
S % 1 1 )
Tubl ;- I ﬁ: I + T —F —— —
) ) . ) 4
o - .

Fonte: Stravinsky (1952, p. 20).
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Figura 4.2 — Primeira aparicéo do coral na pec¢a. lgor Stravinsky, Symphonies d’Instruments a vent,
reducédo, R42.
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Fonte: O autor, com base em Stravinsky (1952, p. 20).

Esse é o primeiro momento em que o coral se apresenta na obra, ou seja, a obra é
finalizada pelo primeiro trecho composto por Stravinsky (Carr, 2014, p. 182). A obra, portanto,
instiga no ouvinte um processo interessante de reinterpretacdo retrospectiva (Schmalfeldt,
2011), em que Vvarios segmentos anteriormente apresentados com funcdo expositiva séo
ressignificados pela escuta do coral ao final, como uma segunda exposic¢do. Esse processo €
evidenciado pelas inimeras semelhancas entre esse segmento das Figuras 4.1 e 4.2 e 0
apresentado na Figura 3.1, o R1, apesar dos trechos apresentarem diferencas estruturais e
timbristicas.

Os mesmos processos observados no inicio da peca reaparecem nesse trecho. As vozes
superiores, situadas em uma regido mais aguda, comportam-se de acordo com o Modelo 2 das
estruturas bi-quintais teorizadas por Straus, ou seja, as quintas G-D harménica e C-F melddica
sdo preenchidas e organizadas por meio de triades maiores. A sonoridade resultante pode
remeter a concepc¢do sonora de Claude Debussy. Na regido aguda da secdo, o conjunto 9-7
(01234578A) é complementar ao conjunto 3-7 evidenciado anteriormente.

De maneira semelhante, nas vozes graves o segmento harmdnico apresenta um acorde
de D diminuto e a melodia grave — a excecdo da nota L4, que pertenceria a parte aguda —
completa o hexacorde 6-Z28 (013569), complementar ao hexacorde octatonico 6-249 (013479)
(Forte, 1991, p. 127). Entretanto, diferentemente de outras ocorréncias, o conjunto 6-Z28 nao

parece estar organizado em subconjuntos 3-7.
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O conjunto total formado pelas alturas dessa secdo é o 10-3 (012345679A),
complementar ao conjunto 2-3 (03), a terca menor.

Essas estruturas bi-quintais, presentes desde os primeiros compassos da obra como
demonstrado pelas figuras e analises apresentadas, desempenham o papel de “desconstrugao de
alturas centrais hierdrquicas tUnicas” (Araujo, 2017, p. 113), promovendo, assim, uma
dissolugéo da tonalidade. Simultaneamente, contudo, essas estruturas revelam um vago
resquicio da tradicdo harmdnica tonal, recontextualizada de maneira inventiva pelo compositor,

que se distancia das sonoridades e formas pré-definidas, como ressalta Tymoczko:

Os miusicos do século XXI herdam um canone de mdsica notada,
essencialmente triddica, que se origina antes de Palestrina e se estende para
além de Joplin. Essa tradicéo triadica hd muito ocupa posi¢édo central na vida
musical de concerto, sendo o foco principal das apresentacfes orquestrais e
dos recitais de musica de cAmara. Trata-se também da musica do cinema, que
em seus momentos mais dramaticos recorre aos tropos da orquestra
oitocentista (Tymoczko, 2023, p. 1)°.

Além das dindmicas bi-quintais, o material de alturas parece ter sido estabelecido a
partir de subconjuntos menores 3-7, como mostrado na analise da Figura 2. Nela, o conjunto 6-
Z50, de sonoridade octatdnica, foi constituido a partir de dois subconjuntos menores 3-7, sendo
essa uma das maneiras pelas quais 0 compositor constroi o material de alturas por esse conjunto.

Entretanto, outras formas pelas quais insere-se o conjunto 3-7 sdo apresentadas nessa
obra, sendo uma delas a simples, porém eficaz, linha melddica, em que as alturas do conjunto
sdo tocadas horizontalmente por um instrumento. Na Figura 5, o conjunto 3-7 aparece na trompa

mais grave com as alturas [F, Ab, Bb] e na trompa mais aguda com as alturas [Db, Eb, Gb]:

% No original: “Twenty-first-century musicians inherit a canon of notated, largely triadic music originating before Palestrina
and stretching past Joplin. This triadic tradition has long been central to classical concert life, the focus of orchestral
performances and chamber-music recitals. It is the music of the movies, which in their most dramatic moments reach for the
tropes of the nineteenth-century orchestra” (Tymoczko, 2023, p. 1).
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Figura 5 — Exemplo do uso melddico do conjunto 3-7. Igor Stravinsky, Symphonies d’Instruments a vent,
reducéo, 2 compassos de R28.

w&.@#)
[ L]

ik
‘:"

Pl

[N

‘z-J?
{

[ 50

Conjunto 3-7
Modelo 3 Eb-BbA-D || |F, Ab Bb]
|

A

- .
U
O]

B

T+
-

Fonte: O autor, com base em Stravinsky (1952, p. 13).

Outra estratégia de abordagem junto ao conjunto 3-7 refere-se insergdo desse conjunto
pela relacdo de complementaridade com o conjunto 9-7 (01234578A). Nesse caso, sua
sonoridade é, em certa medida, preservada, porém com muito mais densidade e possibilidades

harmonicas (Figura 6):

Figura 6 — Igor Stravinsky, Symphonies d’Instruments a vent, reducéo, R57.
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Fonte: O autor, com base em Stravinsky (1952, p. 28).
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Como se pode observar, a utilizacdo do conjunto 3-7 parece ter sido de suma
importancia para a construgdo de materiais de alturas na peca, j& que os fenémenos indicados
pela analise apresentada ocorrem diversas vezes ao longo da musica, 0 que sugere até mesmo
uma certa preocupacao do compositor em trazer uma coesdo entre os materiais de alturas de
cada secéo.

Esses aspectos demonstram que, mesmo a musica apresentando uma organizagdo que
aparenta ser extremamente estratificada e contrastante, o compositor, através de processos
estruturais e harmonicos, estabeleceu uma unidade coesa ao longo da obra que garante a

integridade sonora e, simultaneamente, conserva a personalidade Unica de Stravinsky.

Considerac0es finais

Nesta obra, o sentido mais antigo do termo sinfonia é materializado enquanto processo
de ressignificacdo do material tonal no contexto pés-tonal. A nocdo renascentista de
circularidade por quintas meldédicas na linha do baixo, outrora propulsora do movimento
histérico em direcdo ao estabelecimento do sentido de progressdo harménica tonal, é aqui
expandida para um conceito em que a continuidade do todo emerge da desconexao entre seus
elementos formativos.

Um enfoque desse processo de ressignificacdo do material tonal foi apresentado ao
longo do presente artigo a partir de diferentes estratégias de harmonizacdo do conjunto 3-7, e
de uma expanséo do proprio conceito de harmonia. Nos compassos iniciais da obra, a estrutura
Bb-F/G-B-D propde uma nova funcionalidade para o intervalo de terca, que regionalmente se
estabelece como maior; contudo, simultaneamente, estabelece-se verticalmente como terca
menor. Simetricamente, articula-se como um superconjunto relacionado pela inverséo [F, G,
Bb] e [B, D, EJ; e, sistemicamente, organiza-se como subconjunto da colegéo octaténica. Na
indicacdo de ensaio R1, esse material com maltiplos enfoques expressa uma ideia de itinerancia
musical por meio da sobreposic¢do de simultaneidades baseadas em tercas com centralidades
distintas. Finalmente, no coral que encerra a obra, a ideia de complementaridade do material de
conjuntos completa subliminarmente um ciclo cromatico.

Assim, a analise revela que o artesanato aparente na superficie da obra de Stravinsky
reflete uma engenhosidade estrutural multifacetada, fruto de um cuidadoso entrelacamento de

processos composicionais historicamente consolidados.
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