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Resumo:	 O	 presente	 artigo	 apresenta	 uma	 análise	 da	Estrutura	 n.1	 para	 violino	 e	
piano,	 obra	 dodecafônica	 do	 compositor	 brasileiro	 Carlos	 Alberto	 Pinto	 Fonseca,	
situando-a	 na	 sua	 produção,	 onde	 predominam	 as	 composições	 nacionalistas	
escritas	para	canto	coral.	
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Estrutura	 n.1	 para	 violino	 e	 piano:	 uncovering	 dodecaphonic	 sounds	 in	 the	
work	of	Carlos	Alberto	Pinto	Fonseca		
	
Abstract:	 This	 article	 presents	 an	 analysis	 of	Estrutura	 n.1	 para	 violino	 e	 piano,	 a	
dodecaphonic	composition	by	Carlos	Alberto	Pinto	Fonseca,	contextualizing	it	in	his	
work,	where	the	nationalist	music	written	for	choir	predominate.	
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Introdução	

	 A	obra	do	compositor	e	maestro	Carlos	Alberto	Pinto	Fonseca	(Belo	Horizonte,	

1933	–	2006)	tem	sido	objeto	de	estudo	de	diversas	pesquisas	nos	últimos	quinze	anos,	

entre	 as	 quais	 podemos	 citar	 SANTOS	 (2001),	 FERNANDES	 (2004),	 COELHO	 (2009),	

LAUAR,	 (2002),	MATHEUS	 (2010),	 entre	 outros.	 Figura	 destacada	 no	 cenário	musical	

mineiro	e	brasileiro,	Carlos	Alberto	é	reconhecido	sobretudo	pelo	trabalho	que	realizou	

a	frente	do	Coral	Ars	Nova,	grupo	que	conduziu	por	mais	de	40	anos	e	que	sob	sua	batuta	

recebeu	inúmeras	distinções	nacionais	e	internacionais.		

	 Sua	dedicação	a	este	grupo	 repercutiu	em	 todos	os	âmbitos	de	 sua	 carreira	e,	

consequentemente,	 influenciou	 sua	 produção	 composicional:	 do	 total	 de	 obras	
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catalogadas,	mais	 de	 70%	 são	 escritas	 para	 coro,	 cerca	 de	 10%	para	 canto	 e	 piano,	 e	

sabe-se	que	grande	parte	destas	obras	foi	dedicada	ao	Coral	Ars	Nova	e	suas	vozes.	

Embora haja pesquisas acadêmicas atuais que demonstram que a produção de Carlos 

Alberto extrapola o âmbito da música coral/vocal, o fato é que sua produção instrumental 

segue sendo praticamente desconhecida e pouco executada.	 Consistem	 em	 um	 pequeno	

número	 de	 composições,	 e	 quando	 tratamos	 de	 obras	 escritas	 originalmente	 para	

instrumentos	 de	 cordas	 sua	 produção	 é	 ainda	 menor,	 como	 se	 pode	 averiguar	 no	

catálogo	de	obras	elaborado	por	SANTOS	(2001).	

 Do ponto de vista estético-composicional, Carlos	Alberto	 não	 se	 reconhecia	 fiel	 a	

nenhuma	 escola	 ou	 estilo,	 se	 descrevendo	 como	 um	 “compositor	 eclético,	 cujas	

experiências	 vão	 da	música	 impressionista	 ao	 dodecafonismo”	 (SANTOS,	 2001,	 p.	 29).	

No	 entanto,	 uma	das	 características	mais	marcantes	de	 sua	obra	 –	 tanto	 vocal	 quanto	

instrumental	–	é	a	presença	de	elementos	da	tradição	brasileira	e	afro-brasileira,	sendo	a	

Missa	 Afro-Brasileira	 (de	 Batuque	 e	 Acalanto),	 para	 coro	misto	 a	 capella,	 sua	 obra	 de	

maior	 prestígio.	 São	 dezenas	 de	 arranjos	 e	 composições	 que	 recorrem	 ao	 folclore	 e	 à	

música	popular	brasileira	– baiões,	cantigas	de	roda,	sambas-canção	e	choros	–	além	das	

peças	afro-brasileiras,	baseadas	em	textos	da	umbanda	e	candomblé.	

Carlos	 Alberto	 é	 fundamentalmente	 um	 compositor	 brasileiro.	
Um	 compositor	 brasileiro	 que	 não	 se	 afasta	 das	 origens	 da	
musicalidade	 brasileira,	 embora	 tendo	 experimentado,	 e	
valiosamente,	 as	 linguagens	 contemporâneas.	 Então,	 soube	 dar	
um	cunho	altamente	brasileiro	em	uma	linguagem	que	não	é	mais	
a	 linguagem	 tonal	 dos	 pequenos	 arranjos	 folclóricos	 anteriores,	
mas	sim	a	linguagem	de	uma	verdadeira	composição.	(MAGNANI,	
2000,	apud	SANTOS,	2001,	p.	29).	
	

Portanto,	 quando	 abordamos	 a	 Estrutura	 n.1	 para	 violino	 e	 piano	 de	 Carlos	

Alberto	 Pinto	 Fonseca	 nos	 referimos	 a	 uma	 exceção	 no	 conjunto	 de	 sua	 obra:	 uma	

composição	dodecafônica,	instrumental	–	e	com	uma	instrumentação	quase	inexplorada	

pelo	 compositor3,	 sendo	 o	 objetivo	 deste	 artigo,	 exatamente,	 discutir	 a	 forma	 como	 o	

maestro	Fonseca	se	expressou	nestes	moldes.	

	

	

																																																								
3	SANTOS	(2001,	p.	46)	se	refere	às	“peças	para	violino	e	piano”	de	Carlos	Alberto	Pinto	Fonseca,	o	que	
sugere	a	existência	de	mais	de	uma	peça	escrita	para	esta	 formação,	 e	MATHEUS	 (2010,	p.	46)	 relata	a	
existência	de	duas	peças	para	violino	e	piano.	Porém,	tivemos	êxito	na	localização	de	apenas	uma	peça,	a	
Estrutura	n.1,	além	de	um	esboço	de	composição	inacabada,	sem	título	(consultar	ANASTÁCIO,	2014).	
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1	Considerações	sobre	a	assimilação	da	técnica	dodecafônica	no	Brasil	e	os	anos	

de	estudo	de	Carlos	Alberto	Pinto	Fonseca	com	Koellreutter	

	 É	 imprescindível,	 ao	 abordar	 o	 dodecafonismo	 no	 Brasil,	 recorrer	 a	 Hans-

Joachim	Koellreutter	 (1915	 –	 2005),	 professor,	 compositor	 e	 fundador	 do	movimento	

Música	Viva	 (1938	–	1952),	do	qual	participaram	nomes	de	 relevo	no	 cenário	musical	

nacional	 como	 Cláudio	 Santoro	 (1919	 –	 1989),	 César	 Guerra-Peixe	 (1914	 –	 1993),	

Eunice	Katunda	(1915	–	1990)	e	Edino	Krieger	(1928	–).	Juntos	com	Koellreutter,	foram	

responsáveis	 por	 inaugurar	 no	 Brasil	 um	 movimento	 de	 vanguarda	 tendo	 o	

dodecafonismo	como	eixo	comum	de	criação.	

	 É	 interessante,	 entretanto,	 averiguar	 que	 a	 assimilação	do	dodecafonismo	por	

compositores	brasileiros	ocorreu	de	maneira	particular:	

De	um	modo	ou	de	outro,	podemos	perseguir	o	pressuposto	que	a	
recepção	da	 teoria	 do	 serialismo	dodecafônico	no	Brasil,	 esteve,	
desde	 o	 início,	 sujeita	 a	 processos	 de	 hibridação	 característicos	
das	culturas	periféricas	em	relação	aos	centros	hegemônicos	onde	
as	 teorias	 são	 usualmente	 geradas.	 [...]	 A	 homogeneidade,	 vista	
como	 uma	 virtude	 intelectual	 nos	 locais	 que	 são	 centros	 da	
cultura4	 [...]	 torna-se,	 nas	 periferias,	 não	 só	 inexequível,	 mas	
também	 indesejável	 e	 portanto	 objeto	 de	 transformações	
heterogênicas,	 frequentemente	 descritas	 pelas	 expressões	
“sincretismo”,	 “hibridismo”,	 “antropofagismo	 cultural”	 ou	
“transculturalismo”.	(SOUZA,	2011,	p.330-331)	

	
	 Recorremos	 a	ASSIS	 (2007)	para	 citar	 o	 compositor	César	Guerra-Peixe	 como	

exemplo	deste	processo	de	“hibridação”	no	manuseio	da	técnica	dodecafônica	no	Brasil:	

Infiltrando	materiais	de	práticas	musicais	populares	no	âmbito	da	
estruturação	 rítmica	 e	 melódica,	 Guerra-Peixe	 buscou	 imprimir	
uma	 “cor	 nacional”	 às	 suas	 obras	 dodecafônicas,	 construindo,	
assim,	uma	estética	sonora	própria,	compatível	com	a	 linguagem	
da	música	dodecafônica,	mas,	ao	mesmo	tempo,	acessível	ao	gosto	
musical	de	sua	época.	(ASSIS,	2007,	p.34)	

	
	 Outro	 caso	 notável	 de	 utilização	 “peculiar”	 de	 composição	 com	 doze	 sons	 é	

Cláudio	 Santoro,	 que,	 por	 tomar	 liberdades	 com	 respeito	 ao	 tratamento	 serial	

empregado	 em	 sua	 música,	 constantemente	 é	 descrito	 como	 um	 compositor	 “não	

ortodoxo”	com	relação	à	utilização	da	técnica,	como	ressaltam	SOUZA	(2011)	e	ALMADA	

(2008).	

	 Para	além	das	formas	particulares	de	assimilação	e	emprego	do	dodecafonismo	

na	música	brasileira	dos	anos	1940,	é	evidente	a	importância	do	grupo	Música	Viva,	de	
																																																								
4	 Salientamos	 que	 esta	 afirmação	 não	 pode	 ser	 generalizada,	 já	 que	 é	 possível	 encontrar	 casos	 de	
hibridação	e	flexibilização	das	normas	seriais	também	entre	compositores	europeus.	
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seus	 integrantes	 e	 de	 seu	 fundador,	 Koellreutter,	 não	 só	 na	 difusão	 da	 técnica	

dodecafônica,	mas	também,	segundo	KATER	(1991)	na	renovação	e	criação	de	uma	nova	

perspectiva	de	produção	musical	no	Brasil	daquela	época.	

	 Após	a	dissolução	do	grupo,	no	 início	da	década	de	19505,	Koellreutter	 iniciou	

diversos	projetos	com	foco	na	educação	musical,	entre	os	quais	podemos	citar	a	“Escola	

Livre	 de	 Música”	 de	 São	 Paulo	 e	 os	 “Seminários	 Internacionais	 de	 Música”	 da	 Bahia,	

frequentados	pelo	compositor	mineiro	Carlos	Alberto	Pinto	Fonseca	entre	1954	e	1960.	

	 Carlos	Alberto	–	que	 iniciou	seus	estudos	de	música	em	sua	cidade	natal,	Belo	

Horizonte	–	quando	já	frequentava	aulas	no	Conservatório	Mineiro	de	Música,	em	1954,	

realizou	 uma	 viagem	 a	 Salvador,	 durante	 a	 qual	 conheceu	 o	 professor	 Hans	 Joachim	

Koellreutter.	 Em	 entrevista	 cedida	 ao	 Maestro	 Sérgio	 Magnani,	 Carlos	 Alberto	 faz	 a	

seguinte	 declaração	 a	 respeito	 da	 impressão	 inicial	 que	 teve	 com	 relação	 ao	 ensino	

proposto	pelo	músico	alemão:	“...	e	falei	assim:	gente,	isso	aqui	tá	muito	mais	evoluído	do	

que	 o	 que	 eu	 tenho	 lá	 no	 Conservatório	 e	 eu	 não	 vou	pensar	 duas	 vezes.”	 (FONSECA,	

1983	apud	MATHEUS,	2010,	pg.	20).	

	 Segundo	 MATHEUS	 (2010,	 pg.22),	 do	 contato	 pedagógico	 de	 Fonseca	 com	 o	

professor	Koellreutter,	além	do	conhecimento	da	técnica	dodecafônica,	que	aplicaria	em	

composições	 anos	 mais	 tarde,	 seu	 maior	 ganho	 foi	 o	 aprendizado	 da	 técnica	

contrapontística,	cuja	utilização	se	mostra	constante	em	arranjos	e	composições	vocais	e	

instrumentais.	 Ademais,	 foi	 durante	 seus	 estudos	 na	 Bahia,	 sob	 a	 orientação	 de	

Koellreutter,	que	o	maestro	começou	o	direcionamento	de	sua	carreira	para	a	regência,	

com	ênfase	na	 regência	 coral,	 sua	principal	 atividade	profissional	 após	 seu	 regresso	 à	

capital	mineira,	e	pela	qual	seria	reconhecido	nacional	e	internacionalmente.	

	De	 fato,	 Carlos	 Alberto	 Pinto	 Fonseca	 ressalta	 o	 valor	 humano	 deste	 grande	

músico,	 e	 declara	 que	 naquele	 período	 seu	 desenvolvimento	 técnico	 foi	 de	 grande	

importância	 nos	 seus	 trabalhos	 posteriores.	 Porém,	 naquela	 fase	 de	 aprendizado	 com	

Koellreutter,	a	produção	composicional	de	Carlos	Alberto	é	interrompida,	como	relata	o	

próprio	compositor:	

[...]	o	que	eu	queria	dizer	então	é	o	seguinte:	 tudo	aquilo	que	eu	
fazia,	 de	 repente...	 a	 força	 do	 Koellreutter	 era	 tanta...	 Com	 isso	
praticamente	eu	paralisei	minha	atitude	de	compositor,	e	depois,	
só	muito	depois,	quando	eu	comecei	a	trabalhar	com	coro,	depois	
de	 62,	 depois	 que	 eu	 voltei,	 senti	 necessidade	 de	 fazer	 arranjo	

																																																								
5	Consultar	KATER	(1991)	
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para	 coro...	 Em	 relação	 a	 composição	 talvez	 esse	 contato	 tenha	
sido	contraproducente...	ao	mesmo	tempo	que	tive	muita	técnica	
de	 contraponto,	 isso	 por	 exemplo	 me	 ajuda	 demais	 em	 relação	
aos	 arranjos,	 principalmente	 arranjos	 corais,	 em	 relação	 a	 uma	
posição	 estética	 ele	 era	de	 certa	maneira	 radical,	 quer	dizer,	 ele	
acha	 que	 existe	 um	 processo	 histórico	 e	 que	 esse	 processo	
histórico	 é	 irreversível	 [...]	 não	 admitindo	mesmo	 uma	 situação	
ligada	à	música	tonal...	(FONSECA	apud	MATHEUS,	2010,	p.	21)	

	

2	A	Estrutura	n.1	para	violino	e	piano		

	 Através	do	próprio	Carlos	Alberto,	do	qual	fui	aluna	de	regência	coral	entre	os	

anos	2003	e	2005,	me	inteirei	da	existência	de	uma	composição	sua	para	violino	e	piano,	

quando	o	maestro	demonstrou	interesse	em	que	esta	fosse	executada.	Em	2012	–	após	o	

falecimento	do	compositor	–	quando	 iniciei	a	pesquisa	de	mestrado	com	foco	em	suas	

obras	 para	 cordas,	 não	 foi	 possível	 a	 localização	 da	 peça,	 que	 estava	 listada	 como	

perdida	 nas	 pesquisas	 de	 SANTOS	 (2001)	 e	 MATHEUS	 (2010).	 Iniciamos	 então	 uma	

busca	 que	 nos	 levou,	 depois	 de	 alguns	 meses,	 ao	 arquivo	 pessoal	 do	 professor	 e	

compositor	Ernani	Aguiar,	ex-aluno	de	Carlos	Alberto,	onde	encontramos	uma	cópia	do	

manuscrito6.	

Composta	em	janeiro	de	1971	e	dedicada	ao	violinista	Milton	Ismael	de	Miranda	–

que	 foi	 spalla	 da	 Orquestra	 Sinfônica	 de	 Minas	 Gerais	 –	 a	 peça	 consiste	 em	 uma	

“experiência”	dodecafônica,	tendo	em	vista	que	o	compositor,	especialmente	na	década	

de	 70,	 experimentou	 o	 uso	 da	 técnica	 dos	 12	 sons	 –	 assim	 como	 experimentou	 em	

diversas	correntes	estéticas	–	impulsado	mais	pela	intuição	que	pelo	compromisso	com	

qualquer	escola	ou	tendência	composicional.	

[...]	da	mesma	maneira	que	na	análise,	a	intuição	vem	na	frente...	
evidentemente	no	momento	em	que	faço	uma	composição	serial,	
já	é	um	pouco	diferente	o	processo,	mas	mesmo	assim,	eu	parto	
também	 da	 intuição	 porque	 o	 próprio	 tema	 serial	 vem	 de	 uma	
necessidade	 musical	 muito	 mais	 que	 um	 trabalho	 cerebral.	
(FONSECA,	1983	apud	MATHEUS,	2010,	p.	33).	

	

Com	 duração	 de	 aproximadamente	 4	 minutos,	 a	 composição	 se	 desenvolve	 a	

partir	da	série	Si	–	Mi	–	Lá	–	Fá#	–	Dó#	–	Ré	–	Sib	–	Sol	–	Láb	–	Mib	–	Dó	–	Fá,	que	se	

repete	 ao	 decorrer	 da	 obra	 de	 três	 formas	 distintas:	 a	 primeira	 forma	de	 aparição	 da	

série	é	em	linha	melódica	que	apresenta	as	doze	notas	em	ordem.	Na	segunda	forma	de	

aparição	 a	 série	 é	 distribuída	 em	 linhas	melódicas	 diferentes,	 dividida	 entre	 violino	 e	

																																																								
6	Consultar	ANASTÁCIO	(2014)	e	ANASTÁCIO	(2015)	
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piano,	ressaltando	o	contraponto	entre	as	vozes	sem	modificar	a	ordem	de	aparição	das	

doze	notas.	E	finalmente,	a	terceira,	consiste	em	notas	da	série	agrupadas	em	acordes	do	

piano.	

	

Ex.1:	Compassos	1	a	3.	Primeira	forma	de	aparição	da	série,	em	linha	melódica,	executada	em	
oitavas	pelo	piano.	

	

	
Ex.2:	Compassos	4	e	5.	Segunda	forma	de	aparição	da	série,	dividida	entre	violino	e	piano.	

	

	
Ex.3:	Compassos	24	e	25.	Terceira	forma	de	aparição	da	série,	em	acordes.	

	 	

	 Com	relação	à	forma,	a	peça	é	construída	em	cinco	seções:	
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Seção	 A	 –	 Exposição	 (compassos	 1	 a	 21):	 apresentação	 do	 tema	 serial.	 Com	 textura	

predominantemente	 contrapontística,	 nesta	 seção	 o	 compositor	 explora	 variações	 de	

dinâmica	e	contrastes	de	intensidade	–	na	alternância	de	frases	em	forte	e	em	piano	na	

parte	de	violino	–	e	caráter	–	marcado	pela	indicação	“Calmo”,	no	compasso	12.	

	

Seção	B	–	Desenvolvimento	(compassos	22	a	50):	pode	ser	dividida	em	duas	partes	–	a	

primeira	de	caráter	bem	marcatto	e	rítmico	(contrastante	com	o	caráter	inicial	da	peça),	

predominando	 ainda	 a	 textura	 contrapontística.	 Este	 trecho	 é	 marcado	 por	 uma	

mudança	no	andamento	 (“con	moto”),	 inúmeras	 indicações	de	acento	e	dinâmicas	que	

variam	de	 forte	a	fortissimo.	Na	segunda	parte	da	seção	é	retomado	o	caráter	inicial	da	

peça	 (Tempo	 I),	 em	 um	 trecho	 homofônico	 onde	 o	 piano	mantém	 notas	 longas	 como	

acompanhamento	 da	 parte	 do	 violino,	 realizando	 apenas	 algumas	 intervenções	 de	

caráter	imitativo	no	final	da	seção.	
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Ex.4:	Compassos	4	a	11.	Fragmento	da	seção	A.	Em	destaque	as	variações	de	dinâmica	na	parte	

de	piano	e	os	contrastes	entre	forte	e	piano	na	parte	do	violino.	

	

	
Ex.5:	Compassos	22	e	23.	Início	da	seção	B.	

	

	

Seção	A’	(compassos	51	a	53)	–	Falsa	Reexposição:	neste	ponto	o	compositor	retoma	o	

tema	serial,	porém,	transposto	½	tom	abaixo.	É	importante	ressaltar	que	este	pequeno	
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trecho	de	dois	compassos	é	o	único	momento	da	peça	em	que	o	compositor	apresenta	

uma	transposição	da	série,	recurso	recorrente	na	técnica	dodecafônica.	

	

Seção	 A”	 –	 Reexposição	 (compassos	 54	 a	 74):	 tema	 apresentado	 novamente	 em	 sua	

forma	original.	

	
Ex.6:	Compassos	49	a	57.	Transição	entre	seções	A’	e	A”.	Em	destaque	a	série	transposta	nos	

compassos	51-52	e	em	sua	forma	original	a	partir	do	compasso	54.	

	

Coda	 (compasso	 75	 ao	 fim):	 violino	 e	 piano	 apresentam	 a	 repetição	 da	 série	 em	

uníssono	 e	 oitavas,	 culminando	 na	 nota	 Si	 (primeira	 nota	 da	 série)	 sustentada	 pelo	

violino	nos	últimos	 seis	 compassos	da	peça,	 acompanhada	por	acordes	que	contém	as	

outras	 notas	 do	 tema	 serial.	 Se	 finaliza	 com	 a	 execução	 da	 série	 incompleta,	 sendo	

apresentadas	apenas	suas	primeiras	seis	notas.	O	caráter	deste	trecho	–	assinalado	pela	

indicação	 Con	 fuoco	 –	 é	 rítmico,	 forte	 e	 marcatto,	 como	 na	 primeira	 parte	 do	

Desenvolvimento,	Seção	B. 
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Ex.7:	Compassos	75	a	76.	Início	da	Coda.	

	

3	A	Estrutura	n.1	em	contexto	

	 Considerando	 os	 princípios	 básicos	 da	 técnica	 dodecafônica	 de	 composição,	 a	

Estrutura	 n.1	 para	 violino	 e	 piano	 de	 Carlos	 Alberto	 Pinto	 Fonseca	 poderia	 ser	

considerada	frágil	ou	inconsistente.	Diversas	passagens	em	oitavas,	a	armadura	de	clave	

com	dois	sustenidos	(que	poderia	sugerir	a	tonalidade	Si	menor,	sendo	o	Si	a	primeira	

nota	da	série	e	a	última	nota	sustentada	pelo	violino	nos	seis	compassos	finais	da	obra),	

a	pouca	variedade	no	emprego	da	série	–	que	é	repetida	inúmeras	vezes	em	sua	forma	

original,	suscitando	redundância	–	sem	a	utilização	de	sua	forma	retrógada,	inversa,	ou	

transposta	(exceto	por	dois	compassos	na	seção	A’,	onde	a	série	é	transposta	meio	tom	

abaixo),	 são	 algumas	 das	 características	 que	 apontam	 uma	 utilização	 superficial	 da	

técnica,	que	se	opõe	aos	princípios	do	dodecafonismo:	

O	dodecafonismo	tem	como	princípio	a	não	repetição,	ou	melhor,	
o	 grau	 mínimo	 de	 redundância,	 pois	 substitui	 a	 ideia	 de	
desenvolvimento	 dos	 grandes	 temas	 melódicos,	 próprio	 da	
música	 tonal,	 pela	 utilização	 de	 pequenos	motivos	 ou	 pequenas	
configurações	rítmico/melódicas,	variados	constantemente.	Estes	
motivos	 quase	 nunca	 são	 repetidos	 de	maneira	 passiva,	 estarão	
sempre	abertos	a	um	processo	de	variação	contínua,	dificultando	
o	reconhecimento	imediato	dos	mesmos	[...]	(ASSIS,	2007,	p.36)	
	

	 Deste	 modo,	 podemos	 sugerir	 que	 nesta	 obra	 Fonseca	 emprega	 a	 técnica	

dodecafônica	a	partir	de	um	pensamento	tonal,	que	não	se	distancia	da	ideia	de	grandes	

linhas	melódicas	ou	de	um	tema	que	se	desenvolve,	que	é	 recorrente	e	 registrado	pela	

memória	do	ouvinte.	

	 Por	outro	lado,	reiteramos	que	o	compositor	nunca	esteve	comprometido	com	o	

uso	“ortodoxo”	dos	princípios	de	composição	com	doze	sons,	declarando	que	sempre	se	
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sentiu	livre	para	experimentar	em	suas	obras,	mas	evidenciando	maior	identificação	com	

sua	 produção	 tonal,	 mesmo	 estando,	 como	 ressalta	 MATHEUS	 (2010,	 p.55)	

“extremamente	 informado	 sobre	 o	 panorama	 musical	 mundial,	 estética	 musical	 e	

técnicas	mais	vanguardistas”.	

[...]	 embora	 tenha	 se	 permitido	 explorar	 o	 atonalismo,	 o	mesmo	
não	 lhe	 era	 convincente.	 Esta	 conclusão	 encontra	 respaldo	 na	
seguinte	declaração	do	compositor:	“Bom,	eu	não	sei	se	isso	está	
ligado	 ao	 meu	 temperamento,	 o	 senhor	 sabe	 que	 eu,	 em	
determinado	momento,	 vamos	 dizer,	 da	mesma	maneira	 que	 eu	
aceitei	a	música	contemporânea	etc.,	etc.,	nunca	senti	aquilo	como	
coisa	minha.”	Por	tudo	isso,	somos	levados	a	pensar	que,	embora	
tenha	 se	 permitido	 expressar	 através	 de	 diferentes	 linguagens,	
ele	 se	 identificava	 mais	 com	 a	 sua	 produção	 tonal.	 (MATHEUS,	
2010,	p.	55)	

	

	 Se	é	possível	observar	um	uso	controverso	da	técnica	dodecafônica	na	Estrutura	

n.1,	em	contrapartida,	a	obra	apresenta	consistência	no	que	diz	respeito	ao	manejo	do	

contraponto.	Além	de	trabalhar	grandes	contrastes	de	dinâmica	e	caráter,	toda	a	obra	é	

construída	 a	 partir	 do	 “diálogo”	 entre	 violino	 e	 piano,	 com	 constante	 alternância	 na	

movimentação	 das	 vozes	 e	 grandes	 linhas	 melódicas	 distribuídas	 entre	 os	 dois	

instrumentos,	 o	 que	pode	 ser	 considerado	 interessante	do	ponto	de	 vista	 camerístico.	

Tal	elaboração	contrapontística	é	um	traço	marcante	do	compositor,	que	permeia	toda	

sua	 obra,	 seja	 nas	 composições	 corais,	 instrumentais	 ou	 em	 seus	 arranjos,	 o	 que	 o		

aproxima	ainda	mais	da	estética	nacionalista,	já	que	o	uso	do	contraponto	–	incentivado	

por	 Mário	 de	 Andrade	 em	 seu	 Ensaio	 sobre	 a	 Música	 Brasileira	 (1928)	 –	 é	 um	 traço	

distintivo	 na	 obra	 de	 compositores	 como	 Camargo	 Guarnieri	 (1907	 –	 1993)	 e	 seus	

alunos.	

	 Considerando	aspectos	técnico-violinísticos,	a	peça	não	apresenta	problemas	de	

escrita/idiomáticos.	 O	 compositor	 demonstra	 conhecimento	 da	 extensão	 do	

instrumento,	 explorando	 suas	 regiões	 grave,	 média	 e	 aguda.	 No	 entanto,	 diferentes	

golpes	de	arco,	técnicas	estendidas,	assim	como	recursos	técnicos	do	instrumento	como	

trilos,	 harmônicos,	 cordas	 duplas	 e	 acordes,	 não	 estão	 presentes	 ou	 são	 pouco	

explorados,	o	que	não	a	torna,	absolutamente,	uma	peça	de	nível	básico	ou	iniciante	do	

ponto	 de	 vista	 técnico:	 trata-se	 de	 uma	 composição	 lírica,	 que	 trabalha	 sobretudo	 a	

sonoridade	do	violino	em	toda	a	sua	extensão.	

	 Em	 conclusão,	 buscamos	 com	 a	 elaboração	 deste	 trabalho	 contribuir	 para	 a	

ampliação	 do	 repertório	 violinístico	 brasileiro,	 salientando	 a	 importância	 da	 obra	 do	
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compositor	 Carlos	 Alberto	 Pinto	 Fonseca,	 figura	 de	 destaque	 no	 cenário	 musical	 de	

Minas	Gerais.	
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