
Musica: a forma ABA -
linguagem e memoria 
WILLY CORREA DE OLIVEIRA 

"Words move, music moves 
Only in time; but that which is only living 
Can only die. Words, after speech, reach 
Into the silence. Only by the form, the pattern, 
Can words or music reach 
The stillness, as a Chinese jar still 
Moves perpetually in its stillness". 

T. S. Eliot, "Burnt Norton V", from Four Quartets 

RESUMO 
A comunicagao linguistica baseia-se na memoria de um eixo paradigmatico de 
signos de definifao aceita, de relajao entre significante e significado e sua 
dupla articula£ao. "Words move, music moves only in time". Numa comuni-
cagao musical, nao temos um repertorio de signos estabelecido a priori, fixo: 
seu nivel paradigmatico tem um carater funcional (puramente sintatico) e tao 
diferente quanto os sistemas em que se baseia. Do ponto de vista de sistemas, 
nada tem sentido ate que seja proposta uma relagao de pelo menos dois 
elementos. Essa relafao, estabelecida, pode atingir, atraves de sentidos dife-
rentes, contextos diferentes. O importante e o modo pelo qual os elementos 
articulados num texto musical trocam informagoes entre si, expressando uma 
estrutura funcional. Numa decodifica;ao musical, e pertinente a segunda ar-
ticulasao. Signos musicais nao apontam para um sentido alem de sua propria 
estrutura interna; de outra forma, cairiamos numa armadilha semantica. Con-
vem observar que cada texto musical, veiculando seu proprio codigo (sempre 
uma enunciafao diferente de uma natureza combinatoria de freqiiencias, inten-
sidades, espsctros e duragoes) nao pode depender da memoria. A memoria de 
uma enunciafao que ocorre somente uma vez e pela primeira vez no tempo? 
Assim, a memoria na musica — a chave para apreensibilidade mensagistica 
— deve ser fatualizada. Em conseqiiencia, ha necessidade de repetî oes: de 
variagoes, diria um musico. Baseada na necessidade de repetifao, encontramos 
a forma ABA como uma for;a. O elemento B, considerado como suporte para 
a aceitajao do elemento A fatualmente memorizado. A repetijao e, afinal, 
a indica;ao para a compreensibilidade de uma linguagem que "moves only in 
time". Partindo dessa forma arquetfpica, propomos que o elemento B (o ele-
mento subsidiario) seja a causa, nao somente da repetifao, mas da propria 
natureza da repetifao em si: ABA (A repetido literalmente); ABA' (A subme-
tido a uma variafao); ABA (A transfigurado). 

ABSTRACT 
Verbal language communication is based on the memory of a paradigmatic 
axis of signs of the accepted definition of the relationship between significant/ 
significated, and its double articulation. "Words move, music moves only in 
time". In a musical communication, we do not have an a priori, fixed, established 
repertoire of signs: its paradigmatic level is of a functional character (purely 
syntactic, let us say), and as different as the systems on which it is based. Even 
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from a systems point of view, nothing is meant until a relation of more than 
one element is stated and that one established relationship can attain thoroughly 
different meanings in different contexts. Thus, what is of importance is the 
mode by which the elements articulated in a musical text exchange information 
with each other, expressing a functional structure. In a musical decodification, 
what is pertinent is its second articulation. Musical signs do not point to a 
meaning beyond their own internal structure; otherwise we would fall into 
a semantic trap. And what is also of note is that each musical text vehiculating 
its own code (always a different statement of a combinatory nature of 
frequencies, intensities, spectres and durations) cannot rely on memory. A 
memory of a statement that happens only once and for the first time in time? 
Thus, memory in music — the key for its message comprehension — must be 
factualized. Hence the necessity of repetions: of variations, says a musician. 
Based on the necessity of the repetition, we find the form ABA as a force. 
The B element regarded as supportive for the acceptance of the element A 
memorized factually. And repetition is, after all, the cue for the comprehensi-
bility of a language that "moves only in time". Departing from this archetypal 
form, we propose that the B element (the subsidiary element) be the cause 
for not only the repetition, but the very nature of the repetition itself: ABA 
(A being repeated literally); ABA' (A being submitted to a variation); ABA 
(A being transfigured). 

A musica se realiza na inexorabilidade do continuo temporal. Em 
um momento qualquer deste continuo, a realidade musical se impoe 
como medida: um andamento qualquer, fixo; uma serie de andamen-
tos justapostos por cortes abruptos; um andamento em movimento 
(accelerando-rallentando), andamentos diversos sobrepostos; mas o 
tempo nao se contrai, nao se expande, (nao se verga a realizagao 
musical) e mais que tudo, jamais retorna. 

A linguagem verbal \ tambem um feito acustico-temporal, e com-
preensivel pela emissao de um repertorio previamente conhecido de 
signos, cujos componentes, significante/significado sao inseparaveis. 
O que e decisivo e sua natureza linear, fixa, univoca de primeira 
articulagao. E obvio que estamos considerando a generalidade do 
sistema como um todo e nao a particularidade relativa de certos 
"equivocabulos". Os elementos distintivos (fonemas) se justapoem 
unicamente com a finalidade de formarem (pelas combinagoes), enti-
dades significativas estaveis, formando um eixo paradigmatico neces-
sariamente memorizado, a priori. A memoria intervem como capaci-
dade de reprodugao de impressSes passadas. A memoria e um pre-
-requisito. 

Musicalmente o que e decisivo 6 a segunda articulagao: as possi-
bilidades combinatorias dos elementos distintivos de se agruparem 
(por justaposigoes, sobreposigoes) para a formagao de entidades no-

1. "La poesie a pour devoir de faire du langage d'une nation quelques 
applications parfaites". (Valery, Cahier, vol. II, p. 1.092, Paris: Bibliotheque de 
Pleiade de NRF, 1974). 
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vas, nao repertoriadas. Pelo menos 6 desejdvel do ponto de vista de 
uma linguagem eminentemente estetica; ate mesmo tendo-se em vista 
uma certa proximidade da dupla articulagao da linguagem verbal como 
o sistema tonal. Em um texto musical o repert6rio se faz conhecer 
na continuidade irreversivel do tempo fluindo. Eis o problema: como 
tomar compreensivel uma proposigao que se apresenta pela primeira 
vez, e que nao se enquadra numa categoria simbdlica (preexistente)?; 
que tampouco opera por similaridade (de resto so possivel pela insti-
tuigao de um "programa")? Ora, estas proposigoes sao indiciais, num 
sentido muito especial: de uma autoconfiguragao sintatica. E alem, 
este indice e temporal, depende do tempo decorrido para manifestar 
sua presenga. 

Em termos musicais, nao podemos depender da virtualidade da 
memoria. Aqui e necessario que a MEMORIA se tome factual. Ao 
nivel da linguagem verbal e suficiente uma referenda, uma remissao 
ao memoravel; musicalmente e imprescindivel que a proposigao se 
repita para que se torne memoravel. Ocorre, que pela repetigao a 
proposigao pode se comunicar, se tomar inteligivel, mas tamb6m se 
esvaziar no banal. Que se evitando a monotonia, nao se incorra em 
justaposigao entropica: informe. 

Partindo-se deste enfoque, a forma ABA apresenta uma solugao: 
a informagao 1(A) e sucedida por uma nova informagao 2(B) que 
serve de suporte para a repetigao da informagao memoravel A: a 
memoria factualizada. Quando falando de B, nos referimos a ideia 
de suporte, tentavamos enfatizar o carater dependente e subsidi&rio, 
desta proposigao. A se toma inteligivel pela repetigao, mas nao pela 
banal repetigao, e sim pela intercalagao de B que tornou a repetigao 
possivel, em pleno ganho. Devemos assinalar que B deve ter relacio-
namento com A em fungao de um contraste estabelecido. A ideia 
contrastante B deve propor diferengas, mas se relacionar, atraves de 
algum principio unificador com A, como fator de organicidade. B como 
elemento contrastante deve ser a causa para a relevancia de A: assim 
como a causalidade de uma DOMINANTE para a consubstanciagao 
de uma T6NICA. A interagao da memoria e do contraste como possi-
bilidade de informagao, (inteligivel), opoe-se a banalidade, que se 
revela mera repetigao, como condigao optimal para a comunicagao 
de uma linguagem nao simbolica. E consideravel ainda que a forma 
ABA, se revela optimal pela teleogia das fungoes expressas, por um 
lado, e, por outro, por sua natureza morfologica: uma sintaxe que se 
corporifica pelas relagoes de reciprocidade de seus elementos compo-
nentes. Sendo a forma ABA um arquetipo susceptivel de ser modu-
lado, variado e veiculo de propostas significativamente diversificadas, 
se qualifica por este carater abrangente, formativo, como uma proto-
forma. Uma protoforma essencialmente musical. 
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Resta-nos ainda uma digressao em torno da viabilidade de "leitu-
ras" que propoem encontrar um sentido intrinseco em B (em si 
mesmo) e nao apenas em sua fungao subsidiaria e dependente de A. 

Propomos mesmo, que a finalidade expressa na estruturagao de B 
dote-o de uma forga capaz de por em movimento a definigao extre-
ma de A. 
Das junqoes de B 

1. Pensar B como um espelho que permite a reflexao direta de A, 
portanto, ABA. 

Exemplo: Siciliana (pega n.° 11) do album para a juventude de 
Schumann. 

Como proposta tematica: 
Os oito compassos iniciais ("a") so diferem de "b" (os oito com-

passos seguintes) pela tensao harmonica de Dominante; mas e sufi-
ciente (extraordinariamente eficaz) como ideia contrastante e como 
proposta efetiva para o retorno literal de "a": 

SICILIANA 
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consideremos: / — b como agente para a manifestagao da cinetica 
de relaxamento/tensao/relaxamento; II — be sua intencionalidade 
no ambito da ideia de uma proposigao elementar. "Assim possam 
inquieta-los todas as coisas consideradas habituais. . ." (Brecht). 

Como proposta morfoldgica: 
"A" e formado pelo conjunto "aba" analisado acima como pro-

posta tematica. 
"B" tambem e uma unidade tripartida: aba (TDT) constituindo-se 

cada segao de quatro compassos: 

c- y Da capoal Fine j- ' senza replica 
4 - 0 T 

Neste caso o contraste tonal diz pouco: La na parte A, o la ja 
estava virtualmente encravado; aqui o que e diverso e que o la se 
torna obsessivo. O que la (A) e suspensao, aqui (B) e obsessao. 
B como ideia contrastante se formaliza pela conjugagao de outras 
propostas: I — pela imposigao de outra unidade de compasso (2/4 
em oposigao a 6/8); II — pelo movimento (mais rapido); III — 
pelo ritmo e pela densidade geral; IV — pelo carater: como se Flo-
restan aquiecesse em entrar numa danga de Eusebius; mas findos os 
doze compassos "Florestan parou e seus labios se contrairam dolo-
rosamente. . .". Eusebius agregou ainda isto: 

"A" (da capo al fine); "era bem superfluo, mas seus olhos bri-
lharam de felicidade". 

2. Pensar B como um espelho de certa qualidade que nao permita 
a duplicagao direta de A mas uma modificagao (de algum modo rele-
vante) do objeto refletido, portanto ABA'. 

Exemplo: Adagio (segundo movimento da Sonata op. 2, n.° 1, 
de Beethoven. 
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Como proposta temdtica: 
a: um periodo de oito compassos composto de uma variedade de 

articulagoes ritmicas e fr£sicas, apoiadas por um baixo em movimento 
(vide partitura). 

b: a propdsito de b, compasso 9, o que primeiro chama a atengao 
6 que praticamente flui de "a", devido &s informagoes contidas na 
proposta inicial. 

E 6bvio que ha elementos contrastantes dignos de nota: o influxo 
de mobilidade (certa aura de um andante) exercido pela densidade 
do baixo de Alberti; a imobilidade do PEDAL de Dominante em 
oposigao ao movimento em "a") do baixo; a estabilidade temdtica 
de "b" devida tanto ao cardter sentencial quanto a definigao mar-
cante do pulso. E "b" e veiculado em apenas quatro compassos, sendo 
os dois finais (11, 12) praticamente uma repetigao do modelo inicial. 

a': uma concregao: os oito compassos de "a" sao condensados em 
quatro compassos (de 13 a 16) em "a": 

* 

i r f f f r 1, p p 

" r r ^ / r r i 
Tin/. 

- , w m m 

= ' r 

Considerando-se os compassos de 9 a 12 (b) como antecedente 
(de uma sentenga), os compassos seguintes (de 13 a 16) sao o 
conseqiiente (a'); a e b interligam-se no mesmo campo de tessitura 
(transposigao de oitava de a), e por uma figuragao de semicolcheia 
no acompanhamento (como se b se prolongasse a adentro) — por-
tanto conferindo mais razdes para a linha de a — a maneira de um 
desenvolvimento bem conseqiiente de b. 

Mesmo sendo o caso que presentemente nos ocupa, o mais simples 
(se comparado a: aba ou abA), uma consciencia musical autentica 
6 capaz de compor solugoes de uma forga paradigm&tica. 

Como proposta morfoldgica: 
A: ja analisado acima como proposta tematica. 
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B: irrompe no campo da tonalidade relativa e se move direcional-
mente para a Dominante, o que ja confirma o estabelecimento de um 
contraste. 

Em segundo lugar transcrevo a informagao contida na sentenga do 
perfil dinamico de B: 

ut ./f. 

e e notoria a estabilidade desta figuragao so interrompida no com-
passo 23 por um novo perfil (e que e imediatamente) seqiienciado: 

Segue-se um movimento escalar para a configuragao da Dominante-. 

si—. 

uma clara alusao ao tema inicial de A (a), seqiienciada por uma 
variagao de perfil: 

tao importante que pela reexposigao (A'), seja como elemento unifi-
cador, quer como elemento transformador. Um so compasso (31 :T7 

= D7) e suficiente para que se de: 
A': "Musica: arte de transforma?5es" 
Os dois compassos primeiros (32/33) de A' sao na verdade A; A' 

se mostra a partir do compasso 34: 
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e a partir deste momento "a ideia de diferengas" e substituida por 
uma "nogao de igualdade" implicada na figura?ao do acompanha-
mento": 

ou bem 

e pelo elemento transformador: 

O elemento escalar que antes atingira a Dominante, agora (com-
passo 50) atinge a Coda, exatamente a partir de variagoes dos mes-
mos elementos. 

Nao podemos silenciar diante de uma das mais importantes trans-
formagoes que se da na Coda; aquilo que podemos mostrar nao ha 
porque falar: 
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em relagao a transfiguragao no compasso 56: 

Como Coda da analise acrescentamos que a "cadencia feminina" 
se manifesta neste Adagio como um principio unificador de todos 
os termos: igualdades e diferengas 

3. Um B que nao funcione como espelho, e sim como uma pro-
po?ta capaz de causar uma transfiguragao de A em A, portando ABA. 

Como proposta tem&tica: 
Exemplo: Noturno op. 27, n.° 1, de Chopin. 
O tempo se dimensiona: 6 modulado (nos dois primeiros compas-

sos e primeira metade do terceiro) por uma figura de acompanha-
mento — um modelo — recorrente imutavel, movendo-se "perpetually 
in its stillness" (mesmo apesar de sua adaptabilidade aos encadea-
mentos harmonicos posteriores). 

No terceiro compasso — de modo ambfguo — uma proposigao 
melodica (a) periodoforme se instala sobre o fluir da figura de acom-
panhamento ate o compasso 10. O silencio do decimo compasso 6 
uma suspensao, expectativa e continuagao virtual de a, imantada pela 
figura de acompanhamento. 

No compasso 11, b irrompe forte — um inequivoco d6 sustenido 
menor — resolvendo o silencio do decimo compasso, mas nao s6; 
respondendo a toda a "pergunta nao respondida" de a. b, um outro 
perfodo, e conseqiiente de um ato de vontade para o possivel retor-
no de a. 

A (compasso 19) volta sem questionar. Retorna afirmando sua 
interrogagao. A nao reafirma simplesmente sua indecisao: assim seria 
a e nao A. Para que a nao seja A, deve ocorrer uma transfiguragao. 
E ocorre sem recorrencia a ornamentagao, a condensagao, a trans-
posigao de oitavas, sem modificagao da figura de acompanhamento, 
sem qualquer atributo que pudesse qualifica-la de a'. Mais uma voz 
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se ajunta para decidir a indecisao e nesse momento se da a transfi-
guragao: uma melodia acompanhada (a), se transfigura em uma 
polifonia acompanhada (A). Dois acontecimentos simultaneos: uma 
polifonia de polifonias. £ uma invengao a duas vozes que se assenta 
scbre a figura de acompanhamento, esta fluindo ainda e para alem: 
mais dois compassos: de suspensao, de imobilidade. 

Chopin's Werfce. 
ZWEI NOTTURNOS 

fiir das Pianoforte 
T O B 

FBIEDBICH CHOPII. 
Op.tr Grafin Appoiy gnldact. 

Larghetto. J:4Z. 

Bund TV. 

* ta. * <&J. * 
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Como proposta morfoldgica: 
Exemplo: Chopin, Noturno op. 48, n.° 1. 
No compasso 25, B se instala em plena viabilidade: o tempo (poco 

piu lento), o gesto (uma marcha lenta, solene e intimista), e a tona-
lidade (cambio de modo), as qualidades do contraste. Quanto aos 
elementos unificadores, temos: 1. que uma modulagao de tempo ja 
e virtualmente indicada a partir do compasso 23; que a marcha e 
introduzida pelo elemento conectivo proposto no compasso 24 (quan-
do do abandono do perfil da figura de acompanhamento — seqiiencia 
de terras); que os acordes da marcha tem liames com os acordes da 
figura de acompanhamento de A; e, ainda, que a celula ritmica (de 
colcheia pontuada — semicolcheia) de B rememora o terceiro com-
passo de A. Assim, e ate pelo compasso 38 nenhum obstaculo se ofe-
receria para o retorno de A, como uma proposta A'; a proposito, 
examine-se o Noturno op. 37, n.° 1, do mesmo autor. 

No compasso 39 surpreende-nos uma informagao extraordinaria: 

um motivo implantado, um coeficiente elevado de densidade (agi-
tado) e um cromatismo (tenso). Esta informagao, dentro do piano 
de desenvolvimento tragado ate aqui, poderia se colocar como um 
signo capaz de revestir de uma conotagao dramatica a marcha — 
a proposta B. Observe-se que a segunda metade do compasso 39 e 
at6 o ataque do compasso seguinte, a "marcha" flui, apesar da epi-
fanica informagao. Releve-se ainda que o fato de que, mesmo que a 

9 3 



informagao reitere-se insistentemente ate o ataque do compasso 42, 
os pontos de apoio (nitidos) da marcha ainda se mantem. Mas a 
partir do compasso 42, os pontos de apoio mantidos, ja nao se mos-
tram sob o ponto de vista da marcha: e a informagao que se institui, 
plena, utilizando os pontos de apoio apenas como elemento unificador 
dentro do quadro de B. No compasso 39 e inegavel que a informagao 
ja apontava para fora dos limites de um B convencional. Como nos 
situarmos, entao? Seria ate possivel que a partir do compasso 39 uma 
nova proposta (B') houvesse tornado lugar: e o elemento instavel, 
fugidio, contido na informagao, operasse como uma nova proposta 
contrastante. Se isto acontecera, colocar-se-ia o problema da re-expo-
sigao de B. (Dentro de que termos?) Entao, ou se trataria de um 
reflexo de forma ABA dentro de B (b, b', b/?/), privilegiando B 
em detrimento de A; ou A funcionaria como introdugao. Ambas as 
alternativas estariam — possivelmente — despropositadas, despro-
porcionadas, descabidas. Na primeira alternativa, A 6 uma proposta 
concreta de importantes figuragoes (fulguragoes) de freqiiencias, in-
tensidades, timbres, duragoes, silencios, perfil, e de dimens5es, tais 
que um B que se impusesse em uma situagao privilegiada, colocaria 
em risco a organicidade do conjunto. Quanto a segunda alternativa, 
A — definitivamente — nao se molda sobre dados caracteristicos de 
uma introdugao; um vir-a-ser harmonico; uma certa hesitagao; um 
"dirigir-se para"; uma antecipagao de; ou predisposigao de um clima 
propicio a. Estas consideragoes sao — reconhecemos — inapropria-
das; debatemo-nos para apreendermos o significado da informagao 
surgida no compasso 39! Sem duvida que estas divagag5es nao esta-
vam no piano do autor das Baladas, das Sonatas, dos Scherzi. 

De qualquer forma, temos que a informagao do compasso 39, ape-
sar de crescer de dentro para fora da "marcha" (indiciando para 
alem), sobrepujando-a, ainda integra B (e nao B'). Nao so pelos 
pontos de apoio ja referidos, mas ainda o motivo melodico (mi-re-
-mi-fa-mi) exposto na segunda metade do compasso 45 (ja tao alem 
dentro da proporgao assumida pela "informagao") nos situa dentro 
de B. Esta na informagao do compasso 39 e no compromisso com 
o seu desenvolvimento, a causalidade para a transfiguragao de A. 
A reexposigao de A (A) se transfigura atraves de modulagSes de: 
densidade, perfil e carater (agitado), inscrito no compasso 50: tudo 
se originando na prerrogativa da informagao do compasso 39. Que 
se ouse experimentar diante de um B tao insolito, um A ou um A'. . . 
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