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RESUMO 

 

A música para piano de Clara Schumann: uma perspetiva analítica 

 

Este trabalho de projeto foca-se na música para piano de Clara Schumann. 

Contextualiza as obras da compositora na sua biografia e analisa as formas, tonalidades, 

texturas, temas e influências usadas na música para piano. 

Palavras-chave: Clara Schumann, Robert Schumann, Período Romântico, A música 

para piano, Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20. 

 

ABSTRACT 

 

The piano music of Clara Schumann: an analytical perspective 

 

This research project focuses on the piano music of Clara Schumann. It contextualizes 

her works within her biography and analyses them in terms of form, key, texture, theme and 

influence. 

Keywords: Clara Schumann, Robert Schumann, Romantic Period, The piano music, 

Variations on a theme of Robert Schumann, op. 20. 
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ABREVIATURAS E NOTAS EXPLICATIVAS 

 

c.  Compasso 

cc. Compassos 

D.C. Da Capo 

E. Entrada (nas fugas) 

E.I. Entrada intermédia 

Ex. Exemplo musical 

Ex. sem o nome do compositor Exemplo de Clara Schumann 

intro Introdução 

M Modo maior 

Mel. Melodia 

m Modo menor 

trans. Transição 

Var. Variação 

(V) Tonicização no fim das frases 

(a) a repetido 

A' A ligeiramente modificado 

a' a ligeiramente modificado 

→ Modulações ou desvios tonais 

↓ Descendente 

↑ Ascendente 

 

A cifra utilizada para assinalar as tonalidades segue os símbolos de análise propostos 

por Bochmann (2003). 
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INTRODUÇÃO 

 

A música para piano de Clara Schumann: uma perspetiva analítica surgiu da vontade 

de interpretar música do Período Romântico e da curiosidade por Clara Schumann.  

Além de pianista e professora, Clara Schumann foi também compositora. Compôs 

vinte e uma obras publicadas com o número de opus e cerca de vinte e cinco obras publicadas 

sem o número de opus. Destacam-se obras para piano solo, voz e piano, o Concerto para 

piano e orquestra, op. 7, o Trio para piano, violino e violoncelo, op. 17 e as Três romances 

para piano e violino, op. 22.  

As biografias de Clara Schumann foram a bibliografia mais profícua para a elaboração 

deste trabalho, pois aprofundam a infância de Clara, o divórcio dos pais, a carreira de menina-

prodígio, o casamento com Robert Schumann, a relação com os filhos e a amizade com outros 

músicos, nomeadamente, Felix Mendelssohn, Joseph Joachim e Johannes Brahms.  

Muitas das biografias de Clara Schumann basearam-se no livro de Berthold Litzmann 

(1913), que foi escrito a pedido da filha mais velha de Clara, Marie Schumann. Litzmann 

(1913) estudou as entradas do diário de Clara, do diário do casal Schumann e a 

correspondência trocada. O seu livro é importante pela vertente biográfica e pelas 

informações sobre as obras de Clara, como por exemplo, as primeiras tentativas de 

composição. 

Joan Chissell (1983) e Florence May (2009) escreveram livros biográficos e 

comentaram brevemente algumas composições de Clara Schumann. Ambos utilizaram 

informações do livro de Litzmann (1913). Chissell (1983) teve acesso a vários manuscritos e 

estudou outros livros, incluindo a primeira publicação do livro de May, em 1912. Florence 

May, pianista inglesa que estudou com Clara Schumann e J. Brahms, dedicou-se à vida da 

pianista e compositora até ao casamento com Robert Schumann.  

O livro de Reich (2001) é uma edição revista e mais completa da primeira publicação, 

em 1985. A autora dedicou um capítulo completo à música de Clara Schumann, onde analisou 

sucintamente as obras. Incluiu apêndices com informações sobre datas de composição e de 

publicação das obras, dedicatórias e referências bibliográficas. Segundo Reich (2001, p. xiii), 
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o livro de Litzmann é importante, mas omitiu muita informação. A autora considera 

incompleta a tradução feita por Grace Hadow, da versão original, em alemão, para inglês. 

As biografias escritas por Steegmann (2004) e Shichtman & Indenbaum (2011) 

contêm também algumas referências às obras de Clara Schumann. 

Os artigos consultados são de temáticas muito diversificadas, como por exemplo, 

críticas a biografias de Clara Schumann, sobre os seus alunos, a sua relação com J. Brahms e 

as digressões. Foram encontrados três artigos que aprofundam as obras de Clara: Erickson 

(1981), Gates (2009) e Sagrans (2010).  

Erickson (1981) referiu algumas caraterísticas principais e influências usadas nas 

obras de Clara Schumann. Abordou alguns fatores que condicionaram a compositora, como 

por exemplo, o casamento com Robert Schumann. Clara não podia estudar ou compor 

enquanto o marido compunha. Só em 1853, o casal conseguiu ter uma casa grande, com dois 

pianos, para estudar ao mesmo tempo. Outros fatores que condicionaram a compositora foram 

as exigências das digressões e o preconceito face às mulheres compositoras. 

O artigo de Gates (2009) é uma biografia de Clara Schumann, que refere as obras 

compostas e aprofunda a falta de confiança da compositora. Clara escreveu inscrições e 

entradas no diário que demonstram muita falta de confiança na composição. Ela acreditou 

sempre que a sua competência era tocar e não compor. Compôs com o incentivo do pai e do 

marido. Quando ficou viúva, praticamente deixou de compor.  

Segundo Sagrans (2010), as primeiras obras de Clara estão repletas de virtuosismo 

superficial que desagradavam Robert Schumann. Depois do casamento, em 1840 e com o 

afastamento do pai, verificou-se uma mudança nas composições. 

Foram encontradas algumas dissertações sobre Clara Schumann. Walker (1988) 

escreveu sobre os seus Lieder e os de Fanny Mendelssohn. Referiu outras obras da 

compositora e inseriu considerações sobre o estilo das composições. Nemko (1997) escreveu 

sobre o Trio para piano, violino e violoncelo, op. 17, onde referiu a composição de outras 

obras de Clara e a partilha de temas musicais entre o casal Schumann. Combs (2002) escreveu 

também sobre o Trio op. 17 de Clara. Apresentou uma biografia de Clara, onde fez 

referências a várias composições, as caraterísticas principais e influências usadas.  

Foram encontradas três dissertações sobre as Variações sobre um tema de Robert 

Schumann, op. 20 de Clara Schumann: Lai (1992), Smith (1994) e Silva (2008). 
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Depois de um primeiro capítulo biográfico, Lai (1992) analisou as Variações sobre um 

tema de Robert Schumann, op. 20: aprofundou o tema e as variações sob o ponto de vista 

formal, melódico, harmónico, rítmico e de textura; comparou as variações com o tema e 

abordou questões sobre o pedal e as dinâmicas para o intérprete.  

Os dois primeiros capítulos da dissertação de Smith (1994) foram dedicados ao 

Albumblätter do Bunte Blätter, op. 99 nº 4 de Robert Schumann, que serviu de tema às 

Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20 de Clara e às Variações sobre um tema 

de Robert Schumann, op. 9 de J. Brahms. O terceiro capítulo é sobre a obra op. 20 de Clara. 

Contextualizou-se a obra e, apesar de não ter uma análise aprofundada, apresentou algumas 

curiosidades: a presença de muitos meios-tons na obra; semelhanças de uma progressão de 

acordes no início da coda com a Sonata em si menor de Franz Liszt, que Clara ainda não teria 

ouvido quando compôs a sua obra e a secção final da variação VII, onde aparece o tema do 

Romance variée, op. 3, é vista como uma repetição da terceira variação, com algumas 

alterações.  

Silva (2008) escreveu um primeiro capítulo biográfico. No segundo capítulo comentou 

brevemente as obras compostas. O terceiro capítulo começa com uma introdução sobre Clara, 

enquanto pianista e professora e depois analisa o tema e as variações da obra op. 20. Silva 

(2008) fez três tipos de análise: microanálise, médio-análise e macroanálise dos elementos 

ritmo, melodia, harmonia e som. Utilizou alguns gráficos de alturas e durações de alguns 

compassos da obra. 

O objetivo de A música para piano de Clara Schumann: uma perspetiva analítica é 

contribuir para a investigação das obras para piano solo de Clara Schumann e demonstrar a 

importância desta temática no Período Romântico musical. Em segundo lugar, pretende-se 

salientar a importância da análise musical na interpretação.  

Relativamente às citações utilizadas, algumas são entradas do diário de Clara 

Schumann. Foram retiradas do livro de Litzmann (1913) e do livro de Reich (2001). As 

primeiras entradas do diário de Clara Schumann não refletem os seus pensamentos e opiniões, 

pois foi Friedrich Wieck, o pai, que escreveu na primeira pessoa, como se fosse a própria 

Clara a escrever (Litzmann, 1913, p. xxix). Os apêndices foram elaborados a partir de 

informação presente no livro de Reich (2001) e apenas para as obras para piano solo 

publicadas.  
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O trabalho consta de um único capítulo com o título do trabalho de projeto. Apresenta 

e analisa as obras para piano solo de Clara Schumann, inseridas na sequência biográfica. A 

análise focou-se nos temas, formas, planos tonais, texturas, influências usadas e análise 

melódica e rítmica. Relativamente à forma e às tonalidades, foram elaboradas tabelas de 

análise musical para as obras para piano solo. As colunas das tabelas representam as 

diferentes secções temáticas das obras. As letras maiúsculas da primeira linha representam a 

forma em que a obra está escrita, como por exemplo, a forma ABA. As letras minúsculas da 

segunda linha representam pequenas divisões temáticas dentro da parte representada pela letra 

maiúscula da primeira linha. A terceira linha apresenta as tonalidades de cada secção. A 

quarta e a quinta linha estão relacionadas com os números dos compassos. A quarta linha 

apresenta o número de compasso em que começa e termina cada secção e a quinta linha 

apresenta a quantidade de compassos que cada secção contém.  

A obra Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20 mereceu uma análise 

mais aprofundada, pois será interpretada no recital final do Mestrado. Além dos parâmetros 

temas, formas, planos tonais, texturas, influências usadas e análise melódica e rítmica, esta 

obra opus 20 foi analisada também de um ponto de vista técnico e interpretativo. 

Aprofundaram-se algumas questões de dinâmicas, articulações e pedal. 

A primeira parte do recital final será totalmente preenchida com a Sonata em fá 

menor, Appassionata, op. 57 de Ludwig van Beethoven. Clara Schumann tocou esta sonata 

inúmeras vezes em concertos. A sua interpretação serviu de inspiração ao poema Clara Wieck 

and Beethoven, que foi escrito pelo poeta austríaco Franz Grillparzern e publicado na revista 

Wiener Zeitschrift (Litzmann, 1913, p. 136). Na segunda parte do recital serão interpretadas 

duas obras que exemplificam a partilha de ideias entre o casal Schumann: Variações sobre um 

tema de Robert Schumann, op. 20 de Clara Schumann e o Quasi variazioni: Andantino de 

Clara Wieck, op. 14 de Robert Schumann. A concluir o recital será interpretado o Scherzo em 

mi bemol menor, op. 4 de J. Brahms que, segundo Reich (2001, p. 180), Clara Schumann 

também tocou. 
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A MÚSICA PARA PIANO DE CLARA SCHUMANN: UMA PERSPETIVA 

ANALÍTICA 

 

Clara Josephine Wieck nasceu em 1819, na cidade alemã de Leipzig. Iniciou os 

estudos de piano em 1824, sob a orientação do pai, Friedrich Wieck. Segundo Litzmann 

(1913, p. 6), Clara começou a compor aos oito anos, com o incentivo do pai e porque era 

habitual introduzir as próprias obras nos concertos. A propósito das primeiras tentativas de 

composição da filha, Friedrich Wieck escreveu no diário de Clara que tinha gostado do ritmo 

utilizado, do baixo e do cuidado de não duplicar a terceira maior nos acordes da dominante. 

Para completar a sua formação ao nível musical, Clara Wieck estudou com outros 

professores de Leipzig. Desconhecem-se, no entanto, as datas exatas em que ela beneficiou 

das diversas orientações. Sabe-se que estudou teoria e contraponto com o cantor da igreja de 

S. Thomas, Christian Theodor Weinlig (1780-1842). Destas aulas resultaram alguns corais a 

duas e a quatro vozes e a canção Schwäne Kommen gezogen a quatro vozes, compostos em 

1830 (Litzmann, 1913, p. 17). Clara Wieck estudou composição com o diretor da Ópera 

Heinrich Dorn (1804-1892). Ainda em Leipzig, estudou violino e leitura de partituras, mas 

não se sabem os nomes dos professores. Mais tarde, durante as digressões, prosseguiu os 

estudos musicais com outros professores. Em Dresden, estudou composição e orquestração 

com o Kapellmeister Carl Reissiger (1798-1859) e voz com Johann Aloys Miksch (1765-

1845). Em Berlim, estudou contraponto com Siegfried Dehn (1799-1858). 

No seu recital de estreia na Gewandhaus de Leipzig, em 1830, Clara Wieck tocou 

obras dos pianistas Carl Czerny, Friedrich Kalkbrenner (1785-1849) e Henri Herz (1803-

1888). Tocou ainda uma das suas canções e as suas Variações sobre um tema original. O 

jornal Leipziger Zeitung publicou: “The excellent and remarkable performance of the young 

pianist, both in playing and in her compositions, aroused universal admiration and won her 

the greatest applause” (Litzmann, 1913, p. 22).  

Algumas das primeiras obras de Clara Wieck não foram publicadas e estão 

desaparecidas, como por exemplo, as Variações sobre um tema original ou as Variações 

sobre um tema tirolês, compostas em 1830.  
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Quatro polonaises, op. 1 

 

A primeira publicação de uma obra de Clara Wieck deu-se em 1831, com a edição das 

Quatro polonaises, op. 1 por Hoffmeister de Leipzig (Reich, 2001, p. 290). Sabe-se que esta 

obra op. 1 foi composta em 1829 e 1830. Uma cópia da obra foi reservada para Robert 

Schumann que, desde 1830, estudava e morava com F. Wieck (Gates, 2009, p. 2). 

As Quatro polonaises, op. 1 são quatro peças curtas (pp. 109-112). Têm entre trinta e 

dois e quarenta e oito compassos escritos (tabelas 1-4).  

 

A   B (trio)   A 

( a ) ( b a ) ( c  ) (d c ) D.C. 

I I - (V) I IV - (I) - IV I IV - (I) - IV  

(1-8) (9-12) (13-20) (21-28) (29-32) (33-40)  

[8] [4] [8] [8] [4] [8] [20] 

 

Tabela 1 – Plano tonal de: Quatro polonaises, op.1 nº 1, em mi♭maior. 

 

A  B (trio)  A 

( a ) ( b ) ( c ) ( d ) D.C. 

I - (vi) I IV IV  

(1-8) (9-16) (17-24) (25-32)  

[8] [8] [8] [8] [16] 

 

Tabela 2 – Plano tonal de: Quatro polonaises, op.1 nº 2, em dó maior. 

 

A   B (trio)   A 

( a ) ( b a ) c c' ( d ) D.C. 

I → (V) I iv - (i) iv - (I) IV  

(1-8) (9-16) (17-24) (25-32) (33-40) (41-48)  

[8] [8] [8] [8] [8] [8] [24] 

 

Tabela 3 – Plano tonal de: Quatro polonaises, op. 1 nº 3, em ré maior. 
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A  B (trio)   A 

( a ) ( b ) ( c d ) (e ) D.C. 

I - (vi) → I vi I I - (vi)  

(1-8) (9-16) (17-24) (25-32) (33-40)  

[8] [8] [8] [8] [8] [16] 

 

Tabela 4 – Plano tonal de: Quatro polonaises, op. 1 nº 4, em dó maior. 

 

As Quatro polonaises, op. 1 estão escritas no compasso 3/4 e nas tonalidades de 

mi♭maior, dó maior e ré maior. Todas apresentam uma textura de melodia acompanhada: a 

mão esquerda toca quase sempre colcheias, que conferem à obra o caráter de dança. A quarta 

Polonaise é a única que possui indicações de andamento: Moderato (=92) e Vivace (=120).  

Têm forma ternária, sendo a terceira secção uma repetição da primeira, indicada com 

Da capo (D.C.). A segunda secção é um trio e tem as indicações Delicato, Con delicatezza, 

Expressivo e Vivace (=120) nas diferentes Polonaises. O trio modula ao iv, IV ou vi graus. No 

trio da terceira polonaise existe uma repetição escrita por extenso, com algumas alterações e 

mudança do modo menor para o modo maior no fim. Cada secção é dividida em duas partes 

repetidas, onde se encontra uma pequena forma ternária (a) (b a) ou binária (a) (b). Cada frase 

tem oito compassos ou 4+8 no caso (b a). 

De acordo com Chissell (1983, p. 11) e Reich (2001, p. 290), o crítico alemão 

Heinrich Rellstab (1799-1860) considerou a edição da obra op. 1 prematura, na publicação 

Iris de Berlim, em 1831 (apêndice 3). Gates (2009, p. 2) considerou esta obra muito 

sofisticada para uma criança de onze anos. 

 

Caprichos em forma de valsa, op. 2 

 

A obra opus 2 de Clara Wieck, Caprichos em forma de valsa, foi composta numa 

digressão a Paris, em 1831 e 1832 e publicada por Hoffmeister de Leipzig e Stoepel de Paris, 

em 1832 (Reich, 2001, p. 291). Foi dedicada a Henriette Foerster, com quem Clara partilhou 

as aulas de piano em 1825. 

Segundo May (2009, p. 76), os Caprichos em forma de valsa, op. 2 demonstram a 

evolução de Clara Wieck na composição depois das Quatro polonaises, op. 1, nomeadamente 

na forma mais desenvolvida.  



8 

 

Entre 1829 e 1831, Robert Schumann compôs os Papillons, op. 2. Clara terá ouvido a 

composição da obra, pois os seus Caprichos em forma de valsa, op. 2 têm uma estrutura 

semelhante. Estão escritos no compasso ternário, 3/4 ou 3/8, têm o caráter de dança e foram 

inspirados nas valsas de Franz Schubert e Carl Maria von Weber (Reich, 2001, p. 221).  

Os Caprichos em forma de valsa, op. 2 são nove peças curtas (pp. 113-120). Possuem 

indicações de andamento e têm uma textura de melodia acompanhada. Estão escritos nas 

tonalidades de dó maior, lá♭maior, mi♭maior, ré maior, si♭maior e ré♭maior (tabelas 5-

13). 

 

A   B   A 

( a ) b b' ( c ) ( d ) e D.C. 

I  → V → I ♭II → IV → I  

(1-8(9)) (10-25) (26-41) (42-49) (50-57) (58-81)  

[8] [12+4] [12+4] [8] [8] [24] [40] 

 

Tabela 5 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 1, em dó maior. 

 

A   B  A'   B' 

( a ) b a' ( c ) ( d ) a b a' c' 

I → V I → I IV I V I → I 

(1-8) (9-20) (21-28) (29-36) (37-44) (45-52) (53-64) (65-72) (73-90) 

[8] [12] [8] [8] [8] [8] [12] [8] [18] 

 

Tabela 6 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 2, em ré maior. 

 

A   B (trio)   (A')  

( a ) b a' ( c ) ( d c') a'' 

I   V → V  I 

(1-8)(10) (11-24) (25-32) (33-48) (49-56) (57-60) (61-78) 

[8] [14] [8] [10+6] [8] [4] [18] 

 

Tabela 7 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 3, em mi♭maior. 
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A    B  A' 

( a ) b b' a' ( c ) d a' 

I - (iii) I - (V) I I IV - (vi) vi - (I) I 

(1-16) (17-24) (25-36) (37-52) (53-68) (69-80) (81-96) 

[16] [8] [8+4] [16] [16] [12] [16] 

 

Tabela 8 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 4, em lá♭maior. 

 

A  B    A'  

intro ( a ) ( b ) ( c ) ( d ) ( e ) intro a' 

I I IV - (I) IV → (ii) (♭VII) - v I I 

(1-8) (9-16) (17-24) (25-32) (33-40) (42-49) (51-52) (53-66) 

[8] [8] [8] [8] [8] [8] [2] [14] 

 

Tabela 9 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 5, em si♭maior. 

 

A  B   Coda  

intro ( a ) intro ( b b' ) c a' + 

i I i ♭VI – (♭III) ♭VI → V I 

(1-4) (5-12) (13-14) (15-22) (23-30) (31-34) (35-52) 

[4] [8] [2] [8] [8] [4] [18] 

 

Tabela 10 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 6, em dó maior. 

 

A   B A 

( a ) ( b ) ( c ) ( d ) D.C. 

I → (iii) (vi) - I IV  

(1-8) (9-16) (17-24) (25-32)  

[8] [8] [8] [8] [24] 

 

Tabela 11 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 7, em lá♭maior. 

 

A B   C   A 

( a ) b c trans. d [d'] trans. a 

I → (iii) iii   ♯  I (I) → (V)  I 

(1-8) (9-21) (22-33) (34-37) (38-46) (47-59) (59-66) (67-74) 

[8] [13] [12] [4] [8+1] [13] [8] [8] 

 

Tabela 12 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 8, em mi♭maior. 
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A   

( a ) b ( c ) 

I - (iii) → (V) I 

(1-8) (9-16) (17-24) 

[8] [8] [8] 

 

Tabela 13 – Plano tonal de: Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 9, em ré♭maior. 

 

Com exceção do segundo, oitavo e nono, todos os Caprichos em forma de valsa, op. 2 

estão escritos na forma ternária. A terceira secção dos op. 2 nº 1 e nº 7 é a repetição da 

primeira, D.C., à semelhança das Quatro polonaises, op. 1. Os números três, quatro e cinco 

apresentam a repetição da primeira secção apenas parcialmente, sendo A'. O sexto Capricho 

em forma de valsa, op. 2 substituiu a repetição da primeira secção pela coda e o segundo 

Capricho apresenta uma forma ABA'B'. O oitavo tem a forma ABCA e o nono possui apenas 

uma secção. 

A segunda secção dos Caprichos é considerada B e no terceiro Capricho em forma de 

valsa, op. 2 é um trio, à semelhança da obra op. 1. A secção B modula para outras tonalidades, 

nomeadamente para o IV grau.  

Cada secção está dividida em pequenas partes, algumas vezes repetidas. Por vezes 

aparece uma pequena forma ternária, (a) b a' ou uma pequena forma binária, (c) d. Existe a 

predominância de frases de oito compassos.  

Os op. 2 nº 5 e op. 2 nº 6 têm elementos de introdução. O op. 2 nº 8 tem uma forma 

com um elemento de simetria e elementos de transição. O último surpreende um pouco pela 

dimensão, pois podia ser uma primeira parte dum Capricho. 

Os Caprichos em forma de valsa números 1, 3, 5 e 6 usam um motivo de escala, com 

uma nota de passagem no primeiro tempo do segundo compasso (ex. 1).  

 

 

Ex. 1 – Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 1, em dó maior, c. 1. 
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Este motivo de seis notas ascendentes também foi utilizado por Robert Schumann nos 

Papillons, op. 2 e no Carnaval, op. 9, obra de 1834 e 1835 (ex. 2 e 3). 

 

 

Ex. 2 – R. Schumann, Papillons, op. 2, c. 7. 

 

 

Ex. 3 – R. Schumann, Carnaval, op. 9: Florestan, cc. 8-9. 

 

Estudo em lá♭maior 

 

Sabe-se que Clara Wieck compôs um Estudo em lá♭maior, pois o seu manuscrito foi 

encontrado com peças da obra op. 2. Ela terá composto a obra em 1831 e 1832, mas em 2001 

ainda não tinha sido publicada (Reich, 2001, p. 323). Atualmente também não se conhecem 

publicações desta obra. Foi gravada pelo pianista Jozef De Beenhouwer no Clara Schumann: 

Complete piano works, em 2001. 

 

Romance variée, op. 3 
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O Romance variée, op. 3 foi composto por Clara Wieck entre 1831 e 1833 e foi 

dedicado a Robert Schumann. Foi publicado por Hoffmeister de Leipzig e por Richault de 

Paris, em 1833 (Reich, 2001, p. 292). É a primeira de quatro obras compostas e publicadas na 

forma de tema e variações (pp. 121-125). 

O tema do Romance variée, op. 3 (ex. 4) foi usado por Robert Schumann nos 

Improvisos sobre um tema de Clara Wieck, op. 5, compostos em 1833 e dedicados a F. Wieck 

(ex. 5).  

 

Ex. 4 – Romance variée, op. 3, em dó maior: Primeira parte do tema, cc. 6-13. 

 

 

Ex. 5 – R. Schumann, Improvisos sobre um tema de Clara Wieck, op. 5, cc. 17-19. 

 

Clara escreveu a Robert Schumann: 

Sorry as I am to have dedicated the following trifle to you, and much as I wished not to 

see the variations printed, yet the evil has come to pass now, and cannot be altered. Your 

able re–casting of this little musical thought will make good my mistakes, and so I beg for 

this, for I can hardly wait to make its better acquaintance (Gates, 2009, p. 2). 

Mais tarde, em 1853, Clara voltou a usar este tema na coda das Variações sobre um 

tema de Robert Schumann, op. 20 (ex. 6) e, em 1854, J. Brahms usou na variação X das 
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Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 9, em fá ♯  menor, sobre o mesmo tema 

de R. Schumann (ex. 7). 

 

 

Ex. 6 – Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: Coda, cc. 202-205. 

 

 

Ex. 7 – J. Brahms, Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 9: Var. X, cc. 30-32. 

 

Reich (2001, p. 223) escreveu que a origem do tema remonta a 1830 ou antes e pensa-

se que poderá estar relacionada com as improvisações de Robert Schumann.  

Depois de uma curta introdução, o Romance variée, op. 3 apresenta o tema, sete 

variações e um stretto. Com exceção da introdução, em 4/4, e da variação Allegro, em 12/8, a 

obra está escrita no compasso 2/4 (tabela 14).  
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 Compassos Tonalidades Compassos Caraterísticas principais 

Introduzione 1-5 [5] I 4/4 Introdução sobre elementos do início do tema. 

Romanza 6-21 [16] I - (V) I 2/4 Apresentação do tema: pequena forma ternária (a) 

(b a), a quatro vozes e acompanhamento em 

semicolcheias. 

Pesante 22-36 [15] I - (V) - I - 

(vi) - I 

2/4 Intervalos de oitava, acordes e uma grande 

cadência. O facto de ter quinze compassos resulta 

da forma como o fim da cadência está notada. 

Duplicação das oitavas finais. 

Brillante 37-52 [16] I - (V) - I 2/4 Semicolcheias com alternância de mãos. 

Sem 

indicação 

53-68 [16] I - (V) - I 2/4 Contraste do tema tenuto com o acompanhamento 

de semicolcheias em staccatos.  

Brillante 69-84 [16] I - (V) - I 2/4 Variação melódica com fusas. 

Espressivo e 

pesante 

85-104 

[16+4] 

I - (V) - i  2/4 (a) Intervalos de oitava e ritmo pontuado na mão 

direita e duplicação da oitava na mão esquerda.  

b a' Fusas e acompanhamento em semicolcheias; 

mudança de modo (menor) e de andamento + 

transição de quatro compassos. 

Allegro 105-128 

[16+8] 

I - (V) - I  12/8 Desenvolve o motivo de seis notas ascendentes do 

primeiro compasso do Capricho em forma de 

valsa, op. 2 nº 1. Tem subdivisão ternária. Oito cc. 

de transição no ♭VI. 

Vivo 129-177 

[49] 
♭VI - I 2/4 (a) b + quatro cc. e repetição do a. Tem tercinas 

de semicolcheias e no c. 3 apresenta o motivo de 

cinco notas descendentes muito presente nas obras 

de Robert e Clara Schumann.  

b'' [4+3] ♭VI - I 

18 c. finais são preparação para a coda com 

cadência. 

Presto 178-187 

[10] 

I 2/4 Coda 

 

Tabela 14 – Caraterísticas de: Romance variée, op. 3, em dó maior. 

 

O tema tem uma pequena forma ternária (a) (b a), a quatro vozes e o acompanhamento 

em semicolcheias. Tem dezasseis compassos, com frases de quatro e oito compassos. A 

variação Pesante tem quinze compassos, resultado da notação do final da cadência. 

À semelhança do tema, as duas variações Brillante e a variação dos compassos 53-68 

têm dezasseis compassos e estão dividas em duas partes que se repetem, de oito compassos 

cada. A variação Vivo é a maior, com quarenta e nove compassos escritos. 

As variações têm caraterísticas distintas, nomeadamente o ritmo: a primeira variação 

Brillante apresenta semicolcheias; a segunda variação Brillante explora as fusas; a primeira 

parte da variação Expressivo e pesante começa com ritmo pontuado e a variação Vivo tem 

tercinas de semicolcheias. Outra caraterística explorada é o staccato, na variação dos 

compassos 53-68.  
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A obra está escrita na tonalidade de dó maior. As exceções são o Adagio da variação 

Espressivo e pesante, que, além do contraste de andamento que apresenta, está escrito no i 

grau e o Vivo, que começa no ♭VI grau. As variações têm o mesmo percurso tonal I - (V) - I. 

A textura da obra é de melodia acompanhada.  

A variação Allegro desenvolve o motivo de seis notas ascendentes do primeiro 

compasso do Capricho em forma de valsa, op. 2 nº 1. No terceiro compasso do Vivo aparece 

na mão direita o motivo de cinco notas descendentes muito presente nas obras de Robert e 

Clara Schumann. 

Segundo Reich (2001, pp. 223-224), o Romance variée, op. 3 não seria muito do 

agrado de Robert Schumann, devido ao uso exagerado de virtuosismo: as cadências da 

variação Pesante e da variação Vivo, acordes arpejados, a melodia em oitavas e o Presto final. 

 

Valsas românticas, op. 4 

 

A obra opus 4 de Clara, Valsas românticas, foi composta em 1835 e publicada no 

mesmo ano, em Leipzig, por Whistling. Foi também neste ano de 1835 que se iniciou o 

romance entre Clara e Robert Schumann. 

Apesar de só existir a versão para piano das Valsas românticas, op. 4, sabe-se que 

Clara Wieck fez uma orquestração da obra e que foi apresentada em concertos. A entrada do 

diário da compositora, de 7 de agosto de 1835, revela que ela mostrou a orquestração a Herr 

Meyer, que estava a dar-lhe aulas de orquestração (Reich, 2001, p. 293).  

As Valsas românticas, op. 4 foram dedicadas a Emma Eggers, que ajudou os Wieck na 

digressão a Bremen, em 1835 (Reich, 2001, p. 293). São uma única peça, sem interrupções, 

com diferentes temas e em várias tonalidades. Estão escritas no compasso 3/4 (pp. 126-131). 

Dividiu-se a obra em três segmentos, de acordo com as indicações de andamento e as 

tonalidades. O primeiro segmento começa e acaba na tonalidade de dó maior. O segundo 

começa e acaba na tonalidade de sol maior. Estes dois segmentos acabam com o regresso do 

material temático inicial. A coda constitui o último segmento e mantém-se na tonalidade de 

dó maior (tabelas 15-17). 
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A     B   

Intro ( a ) ( b a )  ( a ) b [a'] 

Dó M     Fá M   

(1-6) (7-14) (15-24) (25-32)  (33-40) (41-48) (49-56) 

[6] [8] [10] [8]  [8] [8] [8] 

 

C     D    

a a' b b'  a a' a a'' 

Ré m     Si♭M    

(57-64) (65-72) (73-80) (81-88)  (89-96) (97-104) (105-112) (113-120) 

[8] [8] [8] [8]  [8] [8] [8] [8] 

 

E     B'  

a b a' b'  a a' 

Si♭M     Fá M  

(121-128) (129-136) (137-144) (145-152)  (153-160) (161-168) 

[8] [8] [8] [8]  [8] [8] 

 

 

F     A'   

a a' b a''  a  b a' 

Lá♭M     Dó M   

(169-176) (177-184) (185-192) (193-200)  (201-208) (209-218) (219-226) 

[8] [8] [8] [8]  [8] [10] [8] 

 

Tabelas 15 – Plano tonal de: Valsas românticas, op. 4, cc. 1-226. 

 

          

a a'  b b'  a'' c c' a''' 

Sol M   Mi m   Sol M Si m Si m Sol M 

(227-234) (235-242)  (243-250) (251-258)  (259-266) (267-274) (275-282) (283-290) 

[8] [8]  [8] [8]  [8] [8] [8] [8] 

 

Tabela 16 – Plano tonal de: Valsas românticas, op. 4: Più lento, con tenerezza e Pomposo, cc. 227-290. 

 

D'         

a a  b b' c d d' e 

Dó M         

(291-298) (299-306)  (307-314) (315-326) (327-338) (339-350) (351-376) (377-393) 

[8] [8]  [8] [12] [12] [12] [26] [17] 

 

Tabela 17 – Plano tonal de: Valsas românticas, op. 4: Coda. Tempo primo, cc. 291-393. 

 

As Valsas românticas, op. 4 começam com uma introdução no andamento Andante. 

Do compasso 7 ao compasso 226, a peça prossegue no andamento Allegro, com o seguinte 

plano tonal: I - IV - ii - ♭VII - IV - ♭VI - I. No compasso 227 surge uma secção no 
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andamento Più lento, con tenerezza e no compasso 243 surge o Pomposo. Do compasso 227 

ao 290, a obra está na tonalidade de sol maior, com o percurso tonal: I - vi - I - iii - I. Termina 

com a coda no Tempo primo, escrita na tonalidade de dó maior. 

Apesar da sua extensão, a obra é constituída por uma sucessão de pequenas secções 

com poucas repetições. A secção B aparece novamente a partir do compasso 153, com 

pequenas alterações. A secção A volta a aparecer a partir do compasso 201, também 

ligeiramente alterada, para concluir a primeira parte. A coda começa com material temático da 

secção D. As secções têm forma binária ou ternária, à semelhança das obras Quatro 

polonaises, op. 1 e dos Caprichos em forma de valsa, op. 2. Existe também a predominância 

de partes de oito compassos, que já se tinha verificado nas obras anteriores, incluindo no 

Romance variée, op. 3. 

Segundo Reich (2001, p. 221), estas valsas op. 4 são semelhantes na inspiração aos 

Caprichos em forma de valsa, op. 2. O primeiro tema (ex. 8) tem muitas semelhanças com os 

compassos 9-12 da Valse allemande do Carnaval, op. 9 de R. Schumann (ex. 9). 

 

 

Ex. 8 – Valsas românticas, op. 4, cc. 7-10. 

 

 

Ex. 9 – R. Schumann, Carnaval, op. 9: Valse allemande, cc. 9-12. 

 

Com apenas quinze anos, Clara Wieck era conhecida na Europa como uma menina-

prodígio e recebia elogios de personalidades importantes. Mesmo antes, em 1829, Clara tinha 

tocado a primeira das Quatro polonaises, op. 1, na tonalidade de mi♭maior, para Niccolò 
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Paganini e ele gostou muito da sua maneira de tocar (Reich, 2001, p. 290). Em 1831, na 

digressão a Paris, Clara Wieck teve a oportunidade de tocar para Johann Wolfgang von 

Goethe. O escritor e poeta ofereceu à jovem pianista uma nota com a inscrição: “For the 

gifted artist Clara Wieck” (Reich 2001, p. 27).  

 

Quatro peças características, op. 5 

 

Clara Wieck tocou as Quatro peças características, op. 5 para Ludwig Spohr, em 

1836 e ele ficou agradado (Reich, 2001, p. 294). Também em 1836, ela tocou novamente as 

Quatro peças características, op. 5, duas Mazurkas e a Ballade das Soirées musicales, op. 6 e 

o Concerto para piano e orquestra, op. 7 para Frédéric Chopin. Ele expressou-se 

entusiasticamente e levou a obra op. 5 (p. 193).  

As Quatro peças características, op. 5 foram compostas entre 1833 e 1836 e foram 

publicadas em 1836, por Whistling de Leipzig. De acordo com Reich (2001, p. 224), a obra 

teve vários títulos. A primeira e a quarta peças eram as mais conhecidas e mais tocadas. Reich 

(2001, p. 294) acrescentou que a obra foi dedicada à amiga Sophie Kaskel (1817-1894) e, 

segundo as entradas do diário, foi interpretada pela própria compositora em concertos entre 

1834 e 1837, nas cidades de Dresden, Kassel, Leipzig e Bremen.  

As Quatro peças características, op. 5 estão escritas no modo menor (pp. 132-141). A 

terceira peça começa no modo maior, mas termina no modo menor. Os graus mais utilizados 

para modulações são o V e o III. As quatro peças têm indicações de andamento e estão 

escritas em compassos ternários, com exceção da quarta peça, que está nos compassos 4/4 e 

2/4. A textura da obra é de melodia acompanhada e também de homofonia. É a primeira obra 

publicada de Clara Wieck em que a textura de homofonia é tão presente. 

Começam com o Impromptu Le Sabbat, rápido e furioso. Está escrito na tonalidade de 

lá menor, na forma ternária e com uma coda (tabela 18). 
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A     B     

a b a b'  c  c' d   

i - (v) v i - (v) v  III  iii → ♭V → ↓vii → 

(1-8) (9-16) (17-24) (25-32)  (33-40) (41-48) (49-56) (57-64) (65-80) 

[8] [8] [8] [8]  [8] [8] [8] [8] [16] 

 

A'   Coda 

a b a'  

i - (v) v i i 

(81-88) (89-96) (97-104) (105-116) 

[8] [8] [8] [8+4] 

 

Tabela 18 – Plano tonal de: Quatro peças características, op. 5 nº 1, em lá menor. 

 

A secção A tem forma binária. A única diferença entre as duas partes b é o último 

compasso que serve de transição ou para a parte a (c. 16) ou para a c (c. 32). A secção B 

apresenta uma diferença entre a parte c e a c': na c' o primeiro compasso é eliminado e o 

compasso 42 é repetido no compasso 44 para compensar. Na secção A' a repetição da parte a 

(a') conclui na tonalidade principal e a parte b é substituída por uma coda.  

Segundo Reich (2001, p. 224), esta primeira peça foi publicada separadamente em 

Viena, em 1838, como Hexentanz, op. 5A.  

Segue-se o Caprice à la Boléro, também rápido e com uma secção intermédia lírica 

com influências de Robert Schumann (Chissell, 1983, p. 44). Está escrito na forma ternária e 

tem uma coda, à semelhança da peça anterior (tabelas 19). 
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AA         

A     B  A  

intro a b a' b' c d a b'' 

i i i - (III) i i - (III) ♭V → i i i - (I) 

(1-12) (13-25) (26-32) (33) (34-41) (42-48) (49-65) (66-77) (78-85) (86-97) 

[12] [4+9] [7][1] [8] [7] [17] [12] [8] [12] 

 

BB     

e f g e' h 

I  I - (V) III - (I) I I 

(98-107) (108-117) (118-132) (133-139) (140-148) 

[2+8] [10] [2+13] [7] [9] 

 

AA'      

A'  B'  A''  

a'' b' c' d' a''' b'' 

i i  - (III) i i i i - (I) 

(149-159) (160-166) (167-181) (182-193) (194-201) (202-214) 

[2+9] [7] [15] [12] [8] [13] 

 

Coda [intro]  

   

   

I   

(215-222) (223-230) (231-239) 

[8] [8] [9] 

 

Tabelas 19 – Plano tonal de: Quatro peças características, op. 5 nº 2, em mi menor. 

 

A peça tem uma introdução no segmento AA e existem pequenas assimetrias. A parte a 

tem 4+9 compassos. O compasso 18 é acrescentado em relação à repetição da parte a' (cc. 34-

41), que tem oito compassos. A parte b tem sete compassos, compensa os nove da parte a, 

mas tem mais um compasso de transição para o tom de mi menor na parte a'. A parte b tem o 

mesmo material temático da parte a, mas modula para o relativo maior. Na parte a' e na b' há 

uma mudança de articulação, de legato para stacatto.  

A secção B, a partir do compasso 98, apresenta contraste no modo maior e no ritmo. A 

parte e' é composta por sete compassos, pois existe uma contração no compasso 139, 

relativamente aos compassos 106-107. A parte e' é compensada no h, que tem nove 

compassos. 

No segmento AA', a partir do compasso 149, a primeira secção não tem repetições e a 

secção B não modula. A parte a'' tem um final diferente, prolongando a hemíola. A parte a''' e 

a b' são stacatto. 
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O Romance é sonhador e polifónico. Tem uma secção central apaixonada e 

ornamentada com grupetos, como uma canção de Robert Schumann (Chissell, 1983, p. 44). 

Está escrito na forma ABA' e não tem coda (tabela 20). 

 

A   B  A'  

a b a' c d a'' e 

I → I - (♭III) ♭III → ♭III - (i) i   

(1-8) (9-16) (17-25) (26-42) (43-51) (52-59) (60-68) 

[8] [8] [9] [17] [9] [8] [8+1] 

 

Tabela 20 – Plano tonal de: Quatro peças características, op. 5 nº 3, em si maior. 

 

Ao nível tonal, há uma diferença de modo entre a secção A e A'. A secção A' tem 

reexposição na tonalidade de si menor, com sonoridades do modo eólio. A secção A tem 

modulação da parte central ao relativo de si menor. A parte c é uma frase mais desenvolvida. 

A secção A tem forma ternária aba'. A secção B e a A' têm forma binária. 

A quarta peça, Scène fantastique: Le Ballet des Revenants é rápida e é, das quatro 

peças, a que tem a forma mais desenvolvida (tabelas 21). 
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a b b' b''  [a] 

i      

(1-12) (13-20) (21-28) (29-34)  (35-43) 

[4+8] [8] [8] [6]  [9] 

 

AA   

a b a' 

i   

(44-51) (52-59) (60-67) 

[8] [8] [8] 

 

BB          

A    B   A'   

c d c'     e f e' 

VI    iv   VI   

(68-75 (76-83) (84-91)  (92-99) (100-111)  (112-119) (120-127) (128-135) 

[8] [8] [8]  [8] [12]  [8] [8] [8] 

 

AA'     

c d c'  coda 

i     

(136-143) (144-151) (152-164)  (165-175) 

[8] [8] [13]  [11] 

 

Tabelas 21 – Plano tonal de: Quatro peças características, op. 5 nº 4, em si menor. 

 

Ao nível temático, a quarta peça tem dois segmentos. O material temático do primeiro 

segmento (cc. 1-43) é diferente e tem uma pequena forma ternária aba'. Apesar da sua 

extensão, pode ser considerado uma introdução à forma ABA’ do segundo segmento. O 

segundo segmento tem uma forma ternária ABA' com coda (cc. 44-175), que também inclui 

uma forma ternária ABA' (cc. 68-135) e pequenas formas ternárias aba' (cc. 44-67), cdc' (cc. 

68-91) e efe' (cc. 112-135).  

A segunda e a quarta peças apresentam mais temas, originando uma maior divisão. 

Verifica-se a presença de algumas frases de oito compassos. 

Steegmann (2004, p. 26) escreveu que na quarta peça, Scène fantastique: Le Ballet des 

Revenants, os trítonos iniciais (ex. 10) são reminiscências dos intervalos de quarta da primeira 

das Quatro polonaises, op. 1 (ex. 11). 
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Ex. 10 – Quatro peças características, op. 5 nº 4, em si menor, cc. 1-4. 

 

 

Ex. 11 – Quatro polonaises, op. 1 nº 1, em mi♭maior, c. 1. 

 

O primeiro (ex. 10) e o segundo tema (ex. 12) da Scène fantastique: Le Ballet des 

Revenants aparecem no primeiro andamento, Allegro vivace, da Sonata em fá ♯  menor, op. 

11 de R. Schumann (ex. 13 e 14). 

 

 

Ex. 12 – Quatro peças características, op. 5 nº 4, em si menor, cc. 44-46. 

 

 

Ex. 13 – R. Schumann, Sonata em fá ♯  menor, op. 11: Allegro vivace, cc. 53-54. 
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Ex. 14 – R. Schumann, Sonata em fá ♯  menor, op. 11: Allegro vivace, cc. 67-68. 

  

Soirées musicales, op. 6 

 

As Soirées musicales, op. 6 são compostas por: Toccatina, Notturno, Mazurka, 

Ballade, Mazurka e Polonaise (pp. 142-151). Surgiram entre 1834 e 1836 e foram publicadas 

por Hoffmeister de Leipzig e Richault de Paris, em 1836. Foram dedicadas à amiga Henriette 

Voigt (1808-1839). O diário de Clara Wieck revela que ela terá tocado as Mazurkas em 

Dresden, em 1834 e em mais cinco concertos entre 1836 e 1838 (Reich, 2001, pp. 295-296). 

Nauhaus (2000, p. 18) referiu que a obra op. 6 pode ser vista como um ciclo do ponto 

de vista tonal. A Ballade é o centro e entre o primeiro e o último andamento, ambos na 

tonalidade de lá menor, alternam peças líricas e danças nas tonalidades de fá maior, sol 

menor, ré menor e sol maior. Está escrita nos compassos 3/4, 4/4 e 6/8 e possui indicações de 

andamentos. A textura é de melodia acompanhada. 

As Soirées musicales, op. 6 alternam entre os sessenta e nove e os cento e cinquenta e 

nove compassos. Estão escritas na forma ternária, sendo a terceira secção uma repetição 

variada da primeira e, com exceção da primeira, quarta e quinta peças, possuem uma coda. 

Cada secção divide-se em partes mais pequenas, com materiais temáticos diversos, à 

semelhança de outras obras compostas por Clara Wieck. Verifica-se a presença de algumas 

formas binárias e ternárias. As frases de oito compassos são as mais comuns. 

Por vezes as modulações são para mudar de modo, permanecendo no mesmo grau. 

Existem também modulações aos III, iii, V, VI e vi graus. 

Na primeira das Soirées musicales, op. 6, a secção A tem partes de oito compassos 

com o prolongamento do último acorde em alguns casos (tabelas 22). 
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A     B   

a b a' b' a'' c d e 

i i - (iv) i i - (iv) i - (I) I   

(1-8) (9-19) (20-27) (28-38) (39-47) (48-63) (64-91) (92-131) 

[8] [8+3] [8] [8+3] [8+1] [16] [12+16] [40] 

 

A'   

a''' b a'''' 

i i - (iv) i 

(132-139) (140-150) (151-159) 

[8] [8+3] [9] 

 

Tabelas 22 – Plano tonal de: Soirées musicales, op. 6 nº 1: Toccatina, em lá menor. 

 

A parte b resulta do prolongamento do último acorde, dominante do iv grau, durante 

três compassos. A secção B está escrita como se dois compassos correspondessem a um 

compasso auditivamente, ou seja, dezasseis compassos escritos soam como oito. A última 

parte do B, e, tem uma extensão maior. Embora forme uma única frase, o e pode ser 

subdividido em cinco grupos de oito compassos.  

Todas as repetições da parte a são diferentes. Existem variações não só no fim, mas 

também no início (comparar compassos 1-2 com os compassos 20-21). No último a'''', existe 

um compasso com pausa antes do encadeamento final. Acaba com nove compassos como no 

fim da primeira parte.  

O op. 6 nº 2 é mais assimétrico e instável ao nível harmónico. A primeira cadência 

perfeita no tom principal só ocorre antes da parte e, transição para a secção A'. A secção B é 

contrastante ritmicamente e mais regular (tabela 23). 

 

A   B   A'  

a b c d d' e a' coda 

I I - (iii) iii → (vi) vi vi - (I) I I I 

(1-24) (25-32) (33-56) (57-68) (69-80) (81-90) (91-111) (112-126) 

[24] [8] [24] [12] [12] [10] [21] [15] 

 

Tabela 23 – Plano tonal de: Soirées musicales, op. 6 nº 2: Notturno, em fá maior. 

 

A terceira peça tem uma forma ternária de menor dimensão. A secção A inclui uma 

pequena forma binária a a' b e a secção B tem uma pequena forma ternária c d c' (tabela 24). 
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A   B   A' coda 

a a' b c d c' a''  

i i III - (i) I iii - (vi) I i i 

(1-8) (9-16) (17-32) (33-42) (43-54) (55-62) (63-70) (71-85) 

[8] [8] [16] [2+8] [12] [8] [8] [15] 

 

Tabela 24 – Plano tonal de: Soirées musicales, op. 6 nº 3: Mazurka, em sol menor. 

 

A Ballade também tem uma forma ternária e a secção A é mais extensa e modulante 

(tabelas 25). 

 

A      

a b c d [b] f 

i - (III) III III → (♭V) ♭V → (III) III - (i) i 

(1-11) (12-22) (23-30) (31-38) (39-44) (45-57) 

[5+6] [4+7] [8] [8] [6] [13] 

 

B      A'    

g h i h' g' j  a'' k g'' h'' i' 

I  I - (V) i - (I) I I  i i i i - (I) 

(58-65) (66-73) (74-77) (78-85) (86-103)  (104-115) (116-123) (124-131) (132-138) 

[8] [8] [4] [8] [18]  [12] [8] [8] [7] 

 

Tabelas 25 – Plano tonal de: Soirées musicales, op. 6 nº 4: Ballade, em ré menor. 

 

As partes a e a b têm onze compassos com uma subdivisão assimétrica. A segunda 

metade da parte b é repetida antes do f, secção sobre o pedal de dominante, em preparação da 

secção B. 

A secção B é contrastante: mudança de modo e melodia em acordes. Antes da última 

parte do do B, existe a combinação de elementos das partes g e h. 

A secção A' aparece como uma síntese de elementos das secções A e B. Repete 

material temático da secção B no modo menor, partes g'' e h'', além da parte i. 

A Mazurka tem uma forma ternária de menor dimensão. A secção A' limita-se a onze 

compassos, baseados na ideia temática principal (tabela 26). 
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A   B   A' 

a b a' c d e a'' 

I - (iii) iii → I VI - (iv) iv VI I 

(1-16) (17-24) (25-32) (33-40) (41-44) (45-58) (59-69) 

[8+8] [8] [8] [8] [4] [8+6] [8+3] 

 

Tabela 26 – Plano tonal de: Soirées musicales, op. 6 nº 5: Mazurka, em sol maior. 

 

Na Polonaise, a secção A e o início da secção B têm uma estrutura semelhante (tabelas 

27). 

 

A     

intro a a' b a'' 

i i i i i - (I) 

(1-4) (5-13) (14-22) (23-31) (32-44) 

[4] [9] [9] [9] [7+6] 

 

B      A' coda 

c c' d c'' e  [a' a''] [c''] 

I I - (♯  iii) ♯  iii → (I) I - (i) III - (i)   i i 

(45-52) (53-59) (60-67) (68-79) (80-84)  (85-95) (96-105) 

[8] [7] [8] [12] [5]  [11] [10] 

 

Tabelas 27 – Plano tonal de: Soirées musicales, op. 6 nº 6: Polonaise, em lá menor. 

 

A secção A' é baseada numa combinação da parte a' e da a'' da primeira secção. O 

início da coda repete o material temático da segunda metade, no modo menor, da parte c''. 

De acordo com Chissell (1983, p. 44), a secção central da Toccatina é lírica, com 

influências de R. Schumann. A secção intermédia do Notturno é no estilo de Siciliana. As 

peças números 3, 4, 5 e 6 têm mais semelhanças com a música de F. Chopin, por exemplo, na 

escolha da forma. Segundo Reich (2001, pp. 225-226), nota-se também influências de John 

Field e Johann Hummel. Outra influência terá sido a compositora polaca Maria Szymanowska 

(1790-1832), que tocou e publicou as suas Polonaises e Mazurkas em Leipzig, em 1823. 

Duas melodias da obra op. 6 aparecem na obra de Robert Schumann. Uma melodia do 

Notturno (ex. 15) tornou-se na melodia da Novellette, op. 21 nº 8 de R. Schumann (ex. 16).  
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Ex. 15 – Soirées musicales, op. 6 nº 2: Notturno, em fá maior, cc. 3-10. 

 

 

Ex. 16 – R. Schumann, Novellette, op. 21 nº 8, cc. 70-81. 

 

A melodia da Mazurka em sol maior (ex. 17) aparece no Motto von Clara Wieck, que 

abre o Davidsbündlertänze, op. 6 de Robert Schumann (ex. 18). 

 

 

Ex. 17 – Soirées musicales, op. 6 nº 5: Mazurka, em sol maior, cc. 1-2. 
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Ex. 18 – R. Schumann, Davidsbündlertanze: Motto von Clara Wieck, cc. 1-2. 

  

Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8 

 

Depois do op. 7 dedicado ao Concerto para piano e orquestra, Clara Wieck compôs as 

Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op 8. De acordo com Reich 

(2001, p. 300), estas variações op. 8 foram compostas em Leipzig, em 1837 e publicadas por 

Haslinger de Viena, no mesmo ano. Foram dedicadas ao músico Adolph Henselt (1814-

1889). Clara tocou a obra entre 1837 e 1840, em Berlim, Leipzig, Paris e Viena. Estas 

variações op. 8 tiveram críticas muito positivas, exceto o Hamburger Musikalische Zeitung, 

que a descreveu como: “…a dull and disordered composition” (apêndice 3). Foram muito 

apreciadas pelo compositor italiano Spontini (1774-1851) (p. 228). 

As Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8 de Clara 

Wieck foram baseadas na cavatina Ah nonfia sempre da ópera Il Pirata de Vicenzo Bellini, de 

1827. À semelhança do Romance variée, op. 3, as variações op. 8 apresentam muito 

virtuosismo e alguns exemplos são os arpejos frequentes, oitavas, acordes de sétima da 

diminuta e o presto final (Sagrans, 2010, p. 56). 

A obra está escrita na tonalidade de dó maior, exceto a terceira variação, que está na 

tonalidade de dó menor e o Adagio quasi Fantasia à capriccio, que está na tonalidade de 

lá♭maior (pp. 152-159). O tema e as variações têm sempre indicações de andamentos, estão 

escritos nos compassos 4/4, 2/4 e 12/8 e têm uma textura de melodia acompanhada. 

As Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8 começam com 

a Introduzione, em recitativo, com elementos temáticos da Cavatina, acordes de sétima da 

diminuta e muita virtuosidade. A Introduzione tem quarenta e um compassos e apresenta três 

partes, com materiais temáticos e tonalidades diversas (tabela 28). 
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a b c 

I ♭II → i 

(1-13) (14-33) (34-41) 

[13] [20] [8] 

 

Tabela 28 – Plano tonal de: Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8: 

Introduzione, em dó maior. 

 

Segue-se a Cavatina, onde é a apresentado o tema. Tem quarenta compassos e está 

escrita na forma AB, forma binária reexpositiva. A secção B repete elementos temáticos da 

secção A. Termina numa coda, ritornello (tabela 29).  

 

A  B    ritornello 

a a' b a'' b' a''' c 

I I V - (I) I V - (I) I I 

(42-49) (50-57) (58-61) (62-65) (66-69) (70-73) (74-81) 

[8] [8] [4] [4] [4] [4] [8] 

 

Tabela 29 – Plano tonal de: Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8: 

Cavatina, em dó maior. 

 

Tem repetições escritas, que acrescentam variações e imitações, como por exemplo 

nos compassos 50-52. Todas as variações terão a mesma base: tema de forma binária. 

A variação I é Più allegro e tem outros elementos, como tercinas de colcheias e 

intervalos de terceiras e oitavas (tabela 30). 

 

A B     

(a) b a' b a'' c 

I V - (I) I V - (I) I I 

(82-89) (90-93) (94-97) (98-101) (102-105) (106-109) 

[8] [4] [4] [4] [4] [4] 

 

Tabela 30 – Plano tonal de: Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8: Var. I, 

em dó maior. 

 

Tem vinte e oito compassos, está escrita na forma AB e modula para o V grau. 
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A variação II é Molto grandioso ma non troppo allegro, com semicolcheias e termina 

num ritornello. Tem vinte e cinco compassos, está escrita na mesma forma do tema e da 

variação I e modula para o V e iii graus (tabela 31). 

 

A B  ritornello 

(a) (b a'') c 

I V - (iii) - (I) I I 

(110-117) (118-121) (122-125) (126-134) 

[8] [4] [4] [9] 

 

Tabela 31 – Plano tonal de: Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8: Var. 

II, em dó maior. 

 

A variação III é Brillante, com a melodia em ritmo pontuado na mão esquerda e a mão 

direita em semicolcheias. Está na forma ABC, tem trinta compassos e modula para o V grau. 

Segue-se o Adagio quasi Fantasia à capriccio, na tonalidade de lá♭maior, que é uma 

variação sobre o mesmo tema. Tem acordes arpejados, quinze compassos e está dividido em 

três partes distintas (tabelas 32). 

 

A B  C  [A] [B]  

(a) (b a') c  d e [d'] 

i V - (i) i i  ♭VI ♭VI → ♭VI  (I) 

(135-142) (143-146) (147-154) (155-164)  (165-172) (173-176) (177-179) 

[8] [4] [8] [10]  [8] [4] [3] 

 

Tabela 32 – Plano tonal de: Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8: Var. 

III, em dó menor e Adagio quasi Fantasia à capriccio, em lá♭maior. 

 

A variação IV é Brillante e passionato, na forma ABC. Existe uma progressão ao nível 

da subdivisão rítmica: a parte a tem tercinas e colcheias; a parte b tem tercinas divididas entre 

as duas mãos e a parte a' tem tercinas nas duas mãos. A primeira cadência da parte a'' é 

interrompida, por isso mais extensa.  

Segue-se o Volante, com sextinas de semicolcheias e um Presto final. Tem quarenta 

compassos. Modula para o vi e o ♭II graus e tem a função de coda (tabelas 33). 
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A B    

a b a' b a'' + 

I V - (I) I V - (I) I 

(180-187) (188-191) (192-195) (196-199) (200-208) 

[8] [4] [4] [4] [9] 

 

Volante   [Presto] 

    

I - (vi) vi - (I)  I - (♭II) → (I)  I 

(209-216) (217-224) (225-237) (238-248) 

[8] [8] [13] [11] 

 

Tabelas 33 – Plano tonal de: Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8: Var. 

IV e Volante, em dó maior. 

  

Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, op. 9 

 

Reich (2001, pp. 300-301) referiu que Clara Wieck fez uma digressão a Viena, em 

1837 e 1838, onde compôs o Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, op. 9. 

Segundo uma carta de Clara a Robert Schumann, a obra op. 9 foi muito apreciada nesta 

digressão. Há entradas no diário que referem que Clara Wieck tocou a obra também em 

Leipzig, em 1838. Esta obra op. 9 foi publicada por Diabelli de Viena, em 1838. 

O Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, op. 9, o Romance variée, op. 3 e 

as Variações de concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8 eram para deleite 

popular, no estilo da música tocada pelos pianistas H. Herz, F. Kalkbrenner e Johann Peter 

Pixis (1788-1874). Incluíam alguns dos seguintes elementos virtuosísticos: introduções com 

mudanças rápidas entre secções rápidas e lentas, alternar rapidamente entre a mão direita e a 

esquerda a tocar acordes no mesmo registo, compor uma melodia na voz do meio com arpejos 

a circundar, escalas em oitavas, tremolos frequentes, arpejos, notas repetidas e uma grande 

dependência em acordes de sexta (Sagrans, 2010, p. 54).  

Em estilo de variação livre, o Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, 

op. 9, é baseado num hino imperial de Joseph Haydn, Kaiserlied, Hob. XXVIa:43 (ex. 19).  
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Ex. 19 – J. Haydn, Kaiserlied, Hob. XXVIa:43: Deutschland übert alles, cc. 1-4. 

 

Esta obra alterna passagens de grande sensibilidade com passagens de explosões 

eufóricas (pp. 160-164). Está escrita nos compassos de 2/4 e 4/4 e com uma textura de 

melodia acompanhada. Existe uma evolução da textura do acompanhamento ao nível rítmico. 

A obra está escrita na tonalidade de sol maior, mas começa com o Adagio quasi 

fantasia na tonalidade de mi♭maior. Pode-se pensar nos primeiros compassos como uma 

introdução (tabela 34).  

 

     

intro [a] [a'] [b] [c] 

♭VI ♭VI ♭VI - (I) I I 

(1-10) (11-14) (15-17) (18-24) (25-29) 

[10] [4] [3] [7] [5] 

 

Tabela 34 – Plano tonal de: Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, op. 9, em sol maior: 

Adagio quasi fantasia. 

 

Nos compassos 11-14 surgem os primeiros quatro compasso da melodia do tema de J. 

Haydn, com alguma liberdade rítmica. Cada subdivisão corresponde a uma variação livre 

sobre as partes a, b e c do tema que aparecerá a seguir.  

Do compasso 30 ao compasso 49 surge um legato e tenuto, onde é apresentada a 

melodia completa do tema de J. Haydn, na tonalidade de sol maior (tabela 35). 
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A  B C  

a a' b c c' 

I I I I I 

(30-33) (34-37) (38-41) (42-45) (46-49) 

[4] [4] [4] [4] [4] 

 

Tabela 35 – Plano tonal de: Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, op. 9, em sol maior, cc. 

30-49. 

 

Este tema de vinte compassos está escrito na forma ABC. As repetições dentro da 

apresentação do tema incluem elementos de variação. 

A partir do compasso 50 surge a primeira variação do tema, na forma ABC. Tem vinte 

e cinco compassos, sendo os últimos cinco compassos uma extensão devido à cadência 

evitada no compasso 70 (tabela 36). 

 

A  B C   

a a' b c c' d 

I I I  I I I 

(50-53) (54-57) (58-61) (62-65) (66-69) (70-74) 

[4] [4] [4] [4] [4] [5] 

 

Tabela 36 – Plano tonal de: Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, op. 9, em sol maior, cc. 

50-74. 

 

O Tranquillo e doloroso, a partir do compasso 75, é uma secção mais tranquila, pp e 

com fusas. Dos compassos 75 ao 81 aparecem os primeiros quatro compassos da melodia do 

tema de J. Haydn. Neste contexto, os compassos 82-83 aparecem como uma interpolação. Os 

compassos 84-85 fazem uma última alusão ao tema antes do stretto (tabela 37). 

 

     

a'' e [a']  f 

I I I I I 

(75-81) (82-83) (84-85) (86-89) (90-95) 

[7] [2] [2] [4] [6] 

 

Tabela 37 – Plano tonal de: Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, op. 9, em sol maior: 

Tranquillo e doloroso. 
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Scherzo em ré menor, op. 10 

 

Segundo Steegmann (2004, p. 40), Clara Wieck tocou o seu Scherzo em ré menor, 

op. 10 numa segunda digressão a Paris, em 1839. A obra tornou-se tão popular para as 

audiências, que Clara repetiu-a várias vezes. 

O Scherzo em ré menor, op. 10 foi composto em Maxen, em 1838 e publicado pela 

Breitkopf & Härtel de Leipzig, no mesmo ano. Sabe-se, pelas entradas do diário, que Clara 

Wieck tocou esta obra noutros concertos, nomeadamente, em Leipzig, Estetino, Copenhaga e 

São Petersburgo, entre 1838 e 1844 (Reich, 2001, p. 301).  

A obra op. 10 está na tonalidade de ré menor, no compasso 3/4 e tem uma textura de 

melodia acompanhada (pp. 165-169). Chissel (1983, p. 96) atribuiu influências de F. 

Mendelssohn. A obra está escrita na forma ABA'CA'' (tabelas 38). 

 

 A    

intro a b a b 

i i i - (v) i i - (v) 

(1-14) (15-30) (31-54) (55-70) (71-94) 

[14] [16] [24] [16] [24] 

 

[A]    B    

a' c [c]  d + e d' [e] [intro] 

i - (v) v v  v → ♭II V i 

(95-110) (111-126) (127-134)  (135-150) (151-162) (163-170) (171-182) 

[16] [16] [8]  [9+7] [12] [8] [12] 

 

[A']  C    

a''  f g h [intro] 

i →  ♭II → ♭II → (i) i 

(183-206)  (207-238) (239-262) (263-274) (275-288) 

[24]  [32] [24] [12] [14] 

 

A''   

a b'' coda 

i i i 

(289-304) (305-332) (333-348) 

[16] [28] [16] 

 

Tabelas 38 – Plano tonal de: Scherzo em ré menor, op. 10. 

 

Tem as características de um rondó, com a repetição de elementos temáticos da secção 

A, antes das secções contrastantes B e C. A secção A começa em Presto (=80), com uma 
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introdução de catorze compassos, caracterizada pelo pedal de dominante e pelo movimento 

descendente da harmonia por meios-tons. O fim das secções B e C repete o material da 

introdução como preparação à secção A seguinte. O compasso 15 começa a apresentar um 

tema ofegante e vigoroso (ex. 20), na tónica, que aparecerá várias vezes na obra, como um 

refrão. 

 

 

Ex. 20 – Scherzo em ré menor, op. 10, cc. 15-18. 

 

As secções intermédias B e C modulam para o v,♭II e V graus. A primeira destas 

secções tem quarenta e oito compassos e é doloroso e ben legato. A segunda tem oitenta e 

dois compassos, a melodia ben marcato e o acompanhamento em pp.  

Todas as secções da obra estão divididas em partes mais pequenas, com diversas 

dimensões. As partes de dezasseis e vinte e quatro compassos são as mais comuns. Os temas 

têm uma dimensão extensa que, com exceção das partes d+e, d', h e b'', subdividem-se em 

grupos de oito compassos. 

 

Três romances, op. 11 

 

Segundo Reich (2001, p. 303), o primeiro e o terceiro dos Três romances para piano, 

op. 11 foram compostos durante a digressão a Paris, em 1839. O segundo foi começado um 

ano antes, em Maxen. Os Três romances, op. 11 foram publicados em 1840, em Viena, por 

Mechetti e foram dedicados a Robert Schumann. 

O primeiro e o terceiro dos Três romances, op. 11 estão no compasso 3/4. O segundo 

está no compasso 4/4. Todos os têm indicações de andamento e uma textura de melodia 

acompanhada (pp. 170-176). O primeiro dos Três romances, op. 11 está na tonalidade de 

mi♭menor e no andamento Andante. Está escrito numa forma ternária com coda, sendo a 
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terceira secção uma repetição variada da primeira. A secção A tem a forma binária e a secção 

B tem a particularidade de terminar com a parte b da secção A, que faz transição para a secção 

A' (tabela 39). 

 

A    B  [A] A'  [B']  

a b a' b' c c' b'' a'' b''' c'' coda 

i  i i → III ↓VII ♯  IV- III i i i i i 

(1-4) (5-8) (9-11) (12-15) (16-19) (20-27) (28-31) (32-34) (35-38) (39-43) (44-49) 

[1+3] [3+1] [3] [3+1] [4] [8] [4] [3] [4] [5] [6] 

 

Tabela 39 – Plano tonal de: Três romances, op. 11 nº 1, em mi♭menor. 

 

O primeiro Romance só tem articulações cadenciais conclusivas antes da parte a'' e da 

coda. Dá continuidade ao discurso. Tem reexposição mais curta, na tonalidade de mi 

♭menor, com graus iv e V, reforçados através de dominantes secundárias quando usa 

material temático derivado da secção B. 

A secção B é instável ao nível harmónico. Modula para o III, ↓VII e ♯  IV graus.  

A parte a’ tem menos um compasso que a parte a. A parte b tem sempre quatro 

compassos. A parte c' tem oito compassos, à semelhança de muitas obras compostas 

anteriormente por Clara Wieck. Termina com uma coda de seis compassos. 

O segundo dos Três romances, op. 11 está na tonalidade de sol menor e no andamento 

Andante (tabelas 40). 

 

A     B   C  

a a'  b a''  c d e d' e f 

i i - (III) III - (i) i - (III) III III - (v) → (III) III III III - (i) 

(1-6) (7-16) (17-28) (29-40) (41-50) (51-64) (65-74) (75-84) (85-91) (92-103) 

[4+2] [4+6] [4+8] [4+8] [10] [14] [10] [10] [3+4] [4+4+4] 

 

A'   

a''' a'''' coda 

i i i 

(104-111) (112-129) (130-151) 

[4+4] [4+13] [22] 

 

Tabelas 40 – Plano tonal de: Três romances, op. 11 nº 2, em sol menor. 
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Está escrito na forma ABCA'. A parte a é caracterizada pelos quatro primeiros 

compassos que constituem o elemento temático estável das secções A e A'. A cada repetição, é 

completado de forma diferente. O material temático é ligeiramente alterado a partir do 

compasso 31. As partes b e c têm materiais temáticos diferentes e estão nos III e ♭V graus.  

A secção B possui indicação de andamento e está no III grau.  

As partes a''' e o a'''' têm dimensões diferentes da parte a e alterações nos temas. A 

peça termina com uma coda de vinte e dois compassos. 

Segundo Chissell (1983, p. 66), este segundo Romance, op.11 foi o que mais 

impressionou R. Schumann e o que tem um estilo mais próximo da música do compositor 

(ex. 21). 

 

 

Ex. 21 – Três romances, op. 11 nº 2, em sol menor, cc. 1-2. 

 

Robert Schumann escreveu a Clara: “I have heard anew that we must be man and 

wife… Every thought of yours comes from my soul, just as I have to thank you for all my 

music” (Chissell, 1983, p. 66). Ele acrescentou: “I like your Romance more and more, 

especially the idea in the allegro beginning in the third measure; it is like Beethoven and very 

heartfelt and full of passion” (Reich, 2001, pp. 229-230). Esta ideia musical a que Robert 

Schumann se referiu (ex. 22) é muito parecida com uma frase usada na sua Humoreske, op. 20 

(ex. 23). 
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Ex. 22 – Três romances, op. 11 nº 2, em sol menor, cc. 53-54. 

 

 

 

Ex. 23 – R. Schumann, Humoreske, op. 20: Innig, cc. 667-668. 

 

O exemplo 22 tem uma textura mais homofónica. Tem semelhanças rítmicas com os 

compassos 44-46 da Scène fantastique: Le ballet des Revenants, op. 5 nº 4 de Clara Wieck 

(ex. 12). 

O terceiro Romance, op. 11 está escrito na tonalidade de lá♭maior, numa pequena 

forma rondó ABA'CA'' e no andamento Moderato. Com exceção da secção A', todas as 

secções têm uma subdivisão ternária, sendo a terceira parte uma repetição variada da primeira 

parte (tabelas 41).  

 

A   B    A'  

(a) b a' c c' d c'' a'' trans. 

I iii - (I) I vi vi vi vi I → 

(1-8) (9-16) (17-24) (25-32) (33-40) (41-48) (49-56) (57-64) (65-68) 

[8] [8] [8] [8] [8] [8] [8] [8] [4] 

 

C     A''   

e e f e' e a''' b' a'''' 

IV IV iv → iv IV IV - (iv) I iii - (I) I 

(69-76) (77-84) (85-100) (101-108) (109-120) (121-128) (129-136) (137-145) 

[8] [8] [12+4] [8] [12] [8] [8] [8+1] 

 

Tabelas 41 – Plano tonal de: Três romances, op. 11 nº 3, em lá♭maior. 
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Nota-se a regularidade das frases de oito compassos. A parte b modula para o iii grau. 

A secção B modula para o vi grau e a secção C para o IV e iv graus. 

Segundo Chissell (1983, p. 66), a secção central C tem influências de F. Chopin (ex. 

24). 

 

 

Ex. 24 – Três romances, op. 11 nº 3, em lá♭maior, cc. 69-72. 

 

Ainda segundo Chissell (1983, p. 66), Clara Wieck estava tão contente com a sua obra 

op. 11 que recusou as mudanças feitas por Robert Schumann. Recusou a proposta de alterar o 

título original da terceira Romance, Idylle
1
 para Notturno ou Heimweh

2
 ou Mädchens 

Heimweh
3
. “It is more of a valse than a nocturne”, foi a resposta de Clara.  

Clara Wieck casou com Robert Schumann em 1840, sem o consentimento do pai e 

passou a ser conhecida como Clara Schumann. Depois do casamento, fez algumas digressões, 

estreou as obras do marido, deu aulas e continuou a compor. O casal morou em Leipzig, em 

Dresden e em Düsseldorf. Entre 1841 e 1854 tiveram oito filhos.  

Sagrans (2010, p. 47) estudou uma mudança de estilo nas obras de Clara. De acordo 

com o autor, esta mudança foi devida ao casamento com Robert Schumann, que era contra o 

virtuosismo exagerado e ao afastamento de Clara do pai. Reich (2001, pp. 212-213) referiu o 

aparecimento de um novo estilo nas obras de Clara um pouco mais cedo, aos catorze anos, 

ainda sob o controlo de F. Wieck. Segundo a autora (pp. 212-213), este novo estilo incluía os 

seguintes elementos: bravura técnica, secções intermédias em árias líricas, formas miniaturas 

com associações extramusicais, a perda da estrutura regular da frase, experimentações de 

ritmo e métrica e o uso de danças rítmicas como a Polonaise e a Mazurka. Em 1837, um 

jornal de Praga publicou um artigo a descrever Clara como membro da nova escola romântica, 

ligando-a a F. Chopin, F. Mendelssohn e R. Schumann (Reich, 2001, p. 213). 

                                                 
1
 Idílio. 

2
 Nostalgia. 

3
 Saudades de menina. 
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Sonata em sol menor 

 

Depois do casamento, muitas obras de Clara Schumann foram escritas para ocasiões 

especiais, como por exemplo, dois dos quatro andamentos da Sonata em sol menor. Foi no 

segundo ano de casada, que Clara compôs um Allegro e um Scherzo para presente de Natal do 

marido. Ela escreveu no diário: “I tried to compose something for Robert and amazingly, it 

worked! I was delighted to be able to complete a first and second sonata movement and I 

don’t suppose that it failed in its purpose – namely to prepare little surprise for my dear 

husband” (Reich, 2001, p. 323). Robert Schumann escreveu à sogra, Marianne Bargiel: “Clara 

gave me two movements of a sonata for Christmas – very tender and written with much 

clearer structure than anything she has written up to now” (p. 323). Clara adicionou um 

Adagio e um Rondo em janeiro de 1842 e completou a sua única Sonata. Esta obra não foi 

publicada durante a vida dela, mas todo o andamento Scherzo foi incluído nas Quatro peças 

fugitivas, op. 15, como quarta peça. A Sonata em sol menor só foi publicada em 1991, pela 

Breitkopf & Härtel em Wiesbaden-Leipzig. 

A Sonata em sol menor tem quatro andamentos: Allegro, Adagio, Scherzo e Rondo. 

Tem uma textura de melodia acompanhada (pp. 177-188). 

O Allegro está escrito na forma-sonata, no compasso 4/4 e é rico em contrastes 

(tabelas 42). 
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Exposição     

1º tema transição 2.º tema  secção conclusiva 

i → (VI) VI VI → (VI) VI → i 

(1-14) (15-25) (26-43) (44-69) (70-85) 

[6+8] [11] [18] [8+18] [8+8] 

 

 Desenvolvimento   

(trans)     

iv iv - ↓ vii ♭V → (♯  vii) (♯  vii) → i i 

(86-89) (90-97) (98-103) (104-113) (114-122) 

[4] [8] [6] [6+4] [9] 

 

Reexposição      

1º tema transição 2.º tema  coda [secção conclusiva] 

i i → (I) I  i i 

(123-136) (137-149) (150-166) (167-192) (193-211) (212-219) 

[6+8] [13] [17] [26] [19] [8] 

 

Tabelas 42 – Plano tonal de: Sonata em sol menor: Allegro. 

 

Tem uma exposição de oitenta e cinco compassos, uma reexposição de setenta 

compassos e termina numa coda de vinte e sete compassos. A exposição apresenta um 

primeiro tema na tonalidade de sol menor (ex. 25) e um segundo tema na tonalidade de mi 

bemol maior (ex. 26).  

 

 

Ex. 25 – Sonata em sol menor: Allegro, início do primeiro tema, cc. 1-3. 

 

 

Ex. 26 – Sonata em sol menor: Allegro, início do segundo tema, cc. 26-27. 
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O primeiro tema tem contraste entre seis compassos de textura homofónica e uma 

textura de imitação entre duas vozes sobre um pedal de dominante. A transição repete o início 

do tema. O segundo tema é constituído por duas partes. A segunda, de maior dimensão, tem 

modulações. A exposição conclui com uma secção conclusiva. 

O desenvolvimento, a partir do compasso 90, tem material temático do Scherzo em dó 

menor, op. 14. Tem uma dimensão mais reduzida, mas modula para tonalidades afastadas de 

sol menor. O compasso 114 inicia com um pedal de dominante. Na reexposição, o segundo 

tema está no I grau.  

O segundo andamento, Adagio, está na tonalidade de mi♭maior, no compasso 3/4 e 

tem apenas trinta e oito compassos (tabela 43). 

 

A    B   A'   

a a' b c d e f a'' b' coda 

I - (V) i I I V V I I I I 

(1-4) (5-8) (9-12) (13-16) (17-20) (21-23) (24-27) (28-31) (32-34) (35-38) 

[4] [4] [4] [4] [4] [3] [4] [4] [3] [4] 

 

Tabela 43 – Plano tonal de: Sonata em sol menor: Adagio, em mi♭maior. 

 

Este segundo andamento está na forma ABA’ com coda. Todas as partes têm quatro 

compassos, com exceção das partes e e b’, que têm três compassos. A secção A' não repete o 

início, mas apresenta a segunda parte a no modo maior e a parte b. 

Clara Schumann utilizou a melodia do Schlummerlied do Albumblätter, op. 124 de 

Robert Schumann (ex. 27) no compasso 12 do Adagio (ex. 28). 

 

 

Ex. 27 – R. Schumann, Albumblätter, op. 124 nº 16: Schlummerlied, cc. 1-4. 
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Ex. 28 – Sonata em sol menor: Adagio, em mi♭maior, c. 12. 

 

O terceiro andamento, Scherzo, é a quarta peça das Quatro peças fugitivas, op. 15. 

Está na tonalidade de sol maior e no compasso 3/4. A sua forma é ternária, sendo a segunda 

secção um trio e a terceira secção a repetição da primeira secção, sem as repetições (tabelas 

44). 

 

A    B (trio)     

(a) (b a)  c d e d' c' 

I vi → (I) I  vi vi III vi i 

(1-12) (13-28) (29-40)  (41-48) (49-56) (57-68) (69-76) (77-84) 

[12] [16] [12]  [8] [8] [12] [8] [8] 

 

A'   

a b a 

I vi I 

(85-96) (97-112) (113-126) 

[12] [16] [14] 

 

Tabelas 44 – Plano tonal de: Sonata em sol menor: Scherzo, em sol maior. 

 

As secções A têm forma ternária (a)(ba) e aba. A parte b modula para o vi grau. O trio 

está dividido em cinco partes. Tem forma simétrica, repete variações das partes d e c em 

espelho e apresenta modulações aos vi e III graus harmónicos. Em todo o andamento, 

predominam as partes de oito, doze e dezasseis compassos.  

O Rondo regressa à tonalidade de sol menor, está no compasso 2/4 e na forma rondó 

(tabelas 45). 
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A    B   

a b a'  c d e 

i → (i) i  VI VI VI - (i) 

(1-23) (24-39) (40-54)  (55-75) (76-97) (98-111) 

[8+15] [16] [8+7]  [21] [22] [14] 

 

A'   C [B']   A''  

a'' b'  c' d'  a''' coda 

i i - (III)  III III - (i)  i i 

(112-134) (135-155)  (156-182) (183-200)  (201-221) (222-237) 

[23] [21]  [27] [18]  [8+12+1] [16] 

 

Tabelas 45 – Plano tonal de: Sonata em sol menor: Rondo. 

 

A secção A permanece na tónica e aparece três vezes. A primeira secção A tem uma 

pequena forma ternária. A segunda secção A repete os elementos das partes a e b, com ligeiras 

alterações, antes de modular para o III grau. A terceira secção A contem só a parte a, com 

alterações, à qual se junta a coda de dezasseis compassos. A secção B tem cinquenta e sete 

compassos e a secção C, que constitui uma variação transposta da secção B, tem quarenta e 

cinco compassos. 

O tema do Rondo (ex. 29) foi usado por Clara Schumann no Lied Sie liebten sich 

beide, op. 13 nº 2, em junho de 1842 (ex. 30).  

 

 

Ex. 29 – Sonata em sol menor: Rondo, cc. 1-4. 
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Ex. 30 – Sie liebten sich beide, op. 13 nº 2, cc. 1-4. 

 

Scherzo em dó menor, op. 14 

 

Nos primeiros anos de casamento, o casal Schumann dedicou-se à composição de 

Lieder e Clara Schumann compôs os Lieder op. 12 e 13. Já as obras op. 14 a 16 foram 

dedicadas novamente à música para piano solo. De acordo com Reich (2001, pp. 308-309), o 

Scherzo em dó menor, op. 14 e as Quatro peças fugitivas, op. 15 surgiram depois de 1841. A 

publicação de ambas as obras ocorreu em 1845, pela Breitkopf & Härtel de Leipzig.  

O segundo Scherzo, em dó menor, op. 14 está escrito no compasso 3/4 e na forma 

rondó ABA’CA’’ (pp. 189-192 e tabelas 46). 

 

A       B   

a b a' c d e  f g h 

i i i → (iv) ♭II → (v) v - (III)  III III → i 

(1-8) (9-18) (19-30) (31-38) (39-48) (49-56)  (57-64) (65-76) (77-88) 

[8] [10] [4+8] [8] [2+8] [8]  [8] [8+4] [12] 

 

A'   

a' [a] coda 

i i i 

(89-96) (97-108) (109-123) 

[8] [12] [15] 

 

C      

j k k' k k'' j 

VI VI VI VI VI VI 

(124-132) (133-140) (141-148) (149-156) (157-164) (165-172) 

[9] [8] [8] [8] [8] [8] 
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[C]      

l k k''' j m trans. 

VI VI VI VI VI - (i) i 

(173-184) (185-192) (193-204) (205-212) (213-226) (227-242) 

[12] [8] [12] [8] [14] [16] 

 

A''      

a b a' c' d' [a] coda 

i i i → (iv) ♭II i i 

(243-250) (251-260) (261-272) (273-280) (281-294) (295-310) 

[8] [10] [4+8] [8] [14] [16] 

 

Tabelas 46 – Plano tonal de: Scherzo em dó menor, op. 14. 

 

Começa com Con fuoco (=88) e com muita turbulência (ex. 31), que se pode 

relacionar com o Estudo em dó menor, op. 10 nº 12 de F. Chopin (ex. 32) (Chissell, 1983, 

p. 96). 

 

 

Ex. 31 – Scherzo em dó menor, op. 14, cc. 1-2. 

 

 

Ex. 32 – F. Chopin, Estudo em dó menor, op. 10 nº 12, cc. 9-10. 

 

A primeira secção A tem cinquenta e seis compassos e a segunda tem trinta e cinco 

compassos. A terceira tem sessenta e oito compassos, sendo dezasseis compassos de coda. As 
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secções A estão divididas em várias partes e quase sempre na tónica. A segunda secção A 

acaba de forma conclusiva como se fosse o fim de uma forma ternária ABA'.  

A secção B tem trinta e dois compassos e uma forma ternária. As duas primeiras partes 

estão no III grau e a terceira está no i grau, pedal de dominante, preparando o regresso à 

secção A. 

A secção C é un poco più tranquillo, tem cento e dezanove compassos e está no VI 

grau. É dividida em várias partes, duas das quais, k e j, serão repetidas várias vezes, à 

semelhança das partes a e b. Segundo Chissell (1983, p. 96), este Scherzo, op. 14 tem muitas 

influências de F. Chopin  e um dos exemplos é a textura de acordes do C (ex. 33).  

 

 

Ex. 33 – Scherzo em dó menor, op. 14, cc. 133-141. 

 

A secção C acaba com uma transição sobre pedal de dominante, que prepara o 

regresso à secção A. 

Esta obra op. 14 tem textura de melodia acompanhada e também de homofonia, 

nomeadamente na secção C. 

Relativamente à dimensão das partes, existe a presença de muitas partes de oito 

compassos. Apesar da divisão em várias partes pequenas, nota-se, por vezes, a presença do 

mesmo material temático com pequenas modificações. Existe um grande contraste melódico, 

rítmico e de textura entre as secções A, B e C, mas não existe esse contraste nas partes mais 

pequenas de cada secção.  

 

Quatro peças fugitivas, op. 15 
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Segundo Reich (2001, p. 309), as Quatro peças fugitivas, op. 15 foram dedicadas à 

meia-irmã de Clara Schumann, Marie Wieck, filha de F. Wieck e da sua segunda mulher, 

Clementine Fechner. São conjuntos de peças com diferentes carateres, à semelhança das obras 

op. 5 e 6.  

Todas as peças têm indicações de andamento (pp. 193-199). A primeira peça é 

Larghetto, está na tonalidade de fá maior e no compasso 4/4. A segunda é Un poco agitato 

(=108), na tonalidade de lá menor e no compasso 9/8. A terceira é Andante expressivo (=50), 

na tonalidade de ré maior e a quarta é Scherzo (=96), na tonalidade de sol maior. As duas 

últimas peças estão no compasso 3/4. As quatro peças têm uma textura de melodia 

acompanhada e de homofonia. 

As Quatro peças fugitivas, op. 15 estão escritas na forma ternária, sendo a terceira 

secção uma repetição da primeira secção, com algumas alterações. A segunda e a terceira 

peças possuem uma coda na secção A’. Nas quatro peças, a secção B não está na tónica.  

A primeira peça é curta. As partes a, a', a'' e a''' apresentam os mesmos quatro 

primeiros compassos, mas variam no que diz respeito aos compassos seguintes.  

A secção B contrasta com modulações e subdivisão do tempo em tercinas (tabela 47). 

 

A  B  A'  

a a' b c a'' a''' 

I I - (V) → vi  ii - (I) I I 

(1–8) (9-15) (16-23) (24-30) (31-38) (39-47) 

[8] [7] [8] [7] [8] [9] 

 

Tabela 47 – Plano tonal de: Quatro peças fugitivas, op. 15 nº 1, em fá maior. 

 

A segunda peça tem muita variedade na secção B, que não repete frases (tabelas 48). 

 

A    B     

a b a' c d e f g h 

i - (III) III - (i) i i III III  iii → iv - (i) i 

(1-6) (7-12) (13-19) (20-27) (28-35) (36-42) (43-48) (49-54) (55-58) 

[6] [6] [7] [8] [8] [7] [6] [6] [4] 
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A'    

a'' b a''' coda 

i III - (i) i i 

(59-64) (65-70) (71-77) (78-85) 

[6] [6] [7] [8] 

 

Tabelas 48 – Plano tonal de: Quatro peças fugitivas, op. 15 nº 2, em lá menor. 

 

A terceira peça tem modulações ao iii, III e IV graus na secção B (tabelas 49). 

 

A    B    

a b c d e f [e'] trans 

I I I iii iii - (IV) IV - (iii) iii → (III) III - (I) 

(1-8) (9-14) (15-20) (21-24) (25-28) (29-35) (36-50) (51-54) 

[8] [6] [6] [4] [4] [7] [15] [4] 

 

A'     

a' b' c' g coda 

I I I I I 

(55-62) (63-68) (69-74) (75-79) (80-86) 

[8] [6] [6] [5] [7] 

 

Tabelas 49 – Plano tonal de: Quatro peças fugitivas, op. 15 nº 3, em ré maior. 

 

A última peça é formalmente mais simples, como as primeiras peças para piano 

(tabelas 50). 

 

A    B      

(a) (b a)  c d e d' c' 

I I I  vi vi ii - (vi) vi vi  

(1-12) (13-28) (29-40)  (41-48) (49-56) (57-68) (69-76) (77-84) 

[12] [16] [12]  [8] [8] [12] [8] [8] 

 

A'   

a b a' 

I vi I 

(85-96) (97-112) (113-124) 

[12] [16] [12] 

 

Tabelas 50 – Plano tonal de: Quatro peças fugitivas, op. 15 nº 4, em sol maior. 
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Nas Quatro peças fugitivas, cada secção está dividida em partes mais pequenas, que 

formam, por vezes, pequenas formas binárias, bc e ternárias, aba. Estas partes têm várias 

dimensões. As mais comuns são as de seis e oito compassos, mas nota-se também a presença 

de muitas partes de quatro, sete e doze compassos.  

Chissell (1983, p. 95) atribuiu influências de R. Schumann na primeira e na terceira 

peças das Quatro peças fugitivas, op. 15. Um dos exemplos são os grupetos a ornamentar os 

temas. Segundo o mesmo autor, a segunda e a quarta peças têm influências de F. 

Mendelssohn, talvez pela presença de staccatos. 

De acordo com Reich (2001, p. 309), o Allgemeine Musikalische Zeitung publicou em 

1845: “Nr. 4, Scherzo, simple and innocent, is reminiscent of older periods of keyboard 

playing, of the smaller Beethoven sonatas” (apêndice 3). A quarta peça foi toda incluída na 

Sonata em sol menor de Clara Schumann, como terceiro andamento. 

 

Três prelúdios e fugas, op. 16 

 

O casal Schumann mudou-se para Dresden, em 1844 e dedicou-se ao estudo do 

contraponto. A 23 de janeiro de 1845, Clara escreveu no diário: “Today we began to study 

counterpoint, which, in spite of the labour, gave me great pleasure, for I saw – what I had 

never thought to see – a fugue of my own, and then several others, for we continue our studies 

regularly every day” (Litzmann, 1913, p. 402). Destes estudos resultaram os Seis estudos na 

forma canónica, op. 56, Seis fugas sobre temas de B-A-C-H, op. 60 e Quatro fugas, op. 72 de 

Robert Schumann. Clara Schumann compôs os Três prelúdios e fugas, op. 16, Três fugas 

sobre temas de Bach e o Prelúdio e fuga em fá ♯  menor. 

Segundo Reich (2001, p. 310), os Três prelúdios e fugas, op. 16 (pp. 200-206) foram 

publicados em 1845, pela Breitkopf & Härtel de Leipzig. Não há certeza sobre a primeira 

publicação das Três fugas sobre temas de Bach e do Prelúdio e fuga em fá ♯  menor (pp. 324-

325). Segundo a autora (2001, p. 230), o conhecimento performativo que Clara tinha das 

fugas de Johann Sebastian Bach e das fugas de F. Mendelssohn foram uma grande inspiração. 

No primeiro dos Três prelúdios e fugas, op. 16, na tonalidade de sol menor, Clara 

Schumann contrastou as hesitações do prelúdio, no andamento Andante, com uma fuga a três 

vozes, no andamento Allegro vivace (ex. 34).  
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Ex. 34 – Três prelúdios e fugas, op. 16 nº 1, em sol menor: Tema. 

 

O segundo dos Três prelúdios e fugas, op. 16, na tonalidade de si♭maior, tem um 

prelúdio no andamento Allegretto, com um tema íntimo e lírico, como um eco inconsciente da 

secção central do Estudo em mi menor, op. 25 nº 5 de F. Chopin (Chissell, 1983, p. 95). A 

fuga, a quatro vozes e no andamento Andante, tem um tema em quartas (ex. 35). 

 

 

Ex. 35 – Três prelúdios e fugas, op. 16 nº 2, em si♭maior: Tema. 

 

No terceiro dos Três prelúdios e fugas, na tonalidade de ré menor, Clara Schumann 

usou o mesmo tema no prelúdio e na fuga a quatro vozes, mas a começar em notas diferentes 

(ex. 36). 

 

 

Ex. 36 – Três prelúdios e fugas, op. 16 nº 3, em ré menor: Tema. 

 

Os Três prelúdios e fugas, op. 16 têm a mesma forma: uma exposição, quatro 

episódios, três entradas intermédias e uma última entrada. Sugere que foram encarados como 

exercício, de acordo com uma forma já pré-definida (tabelas 51-53).  
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Exposição Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio Última E. 

ré, sol, ré  sol, dó, sol  Si♭, fá, si♭  si, dó, ré  si♭ 

(1-9) (10-12) (13-21) (22-23) (24-32) (33-37) (38-46) (47-49) (50-55) 

[9] [3] [9] [2] [9] [5] [9] [3] [6] 

 

Tabela 51 – Plano tonal de: Três Prelúdios e fugas, op. 16 nº 1: Fuga, em sol menor. 

 

Exposição Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio Última E. 

Si♭, fá, si♭, fá   fá, dó, fá  ré, lá, ré  si♭, mi♭  Si♭ 

(1-12) (13-14) (15-23) (24) (25-32) (33-36) (37-42) (43-45) (46-55) 

[12] [2] [9] [1] [8] [4] [6] [3] [10] 

 

Tabela 52 – Plano tonal de: Três Prelúdios e fugas, op. 16 nº 2: Fuga, em si♭maior. 

 

Exposição Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio Última E. 

ré, lá, ré, lá  lá, ré, lá  fá, dó, fá  ré (stretto)  ré, dó ♯ , ré 

(1-17) (18-19) (20-32) (33-36) (37-49) (50-55) (56-62) (63-66) (67-77) 

[17] [2] [13] [4] [13] [6] [7] [4] [11] 

 

Tabela 53 – Plano tonal de: Três Prelúdios e fugas, op. 16 nº 3: Fuga, em ré menor.  

 

Prelúdio e fuga em fá ♯  menor 

 

No Prelúdio e fuga em fá ♯  menor (pp. 207-210), o prelúdio tem um tema em 

semicolcheias, acompanhado de acordes a contratempo. A fuga é a quatro vozes e tem um 

tema de três compassos (ex. 37).  

 

 

Ex. 37 – Fuga em fá ♯  menor: Tema. 

 

Tem a exposição, três episódios, duas entradas intermédias e a última entrada (tabela 

54). 
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Exposição Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio Última E. 

fá ♯ , dó ♯ , fá ♯ , dó ♯   lá, lá, mi, lá  sol ♯  , dó ♯   fá ♯ , dó ♯ , fá ♯   

(1-13) (14-18) (19-31) (32-38) (39-45) (46-49) (50-60) 

[13] [5] [13] [7] [7] [4] [11] 

 

Tabela 54 – Plano tonal de: Fuga em fá ♯  menor. 

 

Prelúdio em fá menor 

 

O Prelúdio em fá menor é uma versão transposta do prelúdio do Prelúdio e fuga em fá 

♯  menor. Está escrito no compasso 4/4 e na forma ABA’ (tabela 55). 

 

A B [A'] A'  

a b a' a'' coda 

i - (III) III - (i) i i i 

(1-8) (9-15) (16-20) (21-27) (28-31) 

[8] [7] [5] [7] [4] 

 

Tabela 55 – Plano tonal de: Prelúdio em fá menor. 

 

A secção B modula para o III grau e existe uma pequena coda de quatro compassos no 

fim da obra. Os compassos 16 a 20 apresentam a parte a sobre pedal de dominante antes do 

regresso à secção A'. A obra tem uma textura de melodia acompanhada.  

 

Três fugas sobre temas de Bach 

 

As Três fugas sobre temas de Bach, a quatro vozes (pp. 211-216), utilizam temas das 

seguintes fugas a quatro vozes, do segundo livro do Cravo Bem Temperado de Johann 

Sebastian Bach: mi♭maior, BWV 876; mi maior, BWV 878; e sol menor, BWV 885 (exs. 

38-40). 
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Ex. 38 – Três fugas sobre temas de Bach, nº 1, em mi♭maior: Tema. 

 

 

Ex. 39 – Três fugas sobre temas de Bach, nº 2, em mi maior: Tema. 

 

 

Ex. 40 – Três fugas sobre temas de Bach, nº 3, em sol menor: Tema. 

 

A primeira das Três fugas sobre temas de Bach de Clara Schumann tem dois 

episódios, à semelhança da fuga na tonalidade de mi♭maior, BWV 876 de J. S. Bach (tabelas 

56 e 57). 

 

Exposição Episódio E. I. Episódio Última E. 

mi♭, si♭, mi♭, si♭   si♭, mi♭, si♭, mi♭     si♭, si♭ 

(1-25) (26-28) (29-41) (42-51) (52-70) 

[25] [3] [13] [10] [19] 

 

Tabela 56 – Plano tonal de: Três fugas sobre temas de Bach, nº 1, em mi♭maior. 

 

 

Exposição Episódio E. I. Episódio Última E. 

mi♭, si♭, mi♭,si♭   si♭, mi♭, si♭, mi♭  si♭, si♭, mi♭ 

(1-26) (27-29) (30-42) (44-52) (53-70) 

[26] [4] [12] [16] [12] 

 

Tabela 57 – J. S. Bach, Plano tonal de: Fuga em mi♭maior, BWV 876. 
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O contratema da primeira fuga de Clara Schumann é, das três fugas, o que tem mais 

semelhanças rítmicas e melódicas com o contratema da fuga de J. S. Bach (exs. 41 e 42). 

 

 

Ex. 41 – Três fugas sobre temas de Bach, nº 1, em mi♭maior: Resposta e contratema, cc. 7-13. 

 

 

Ex. 42 – J. S. Bach, Fuga em mi♭maior, BWV 876: Resposta e contratema, cc. 7-13. 

 

A segunda das Três fugas sobre temas de Bach tem cinco episódios, à semelhança da 

fuga em mi maior, BWV 878 de J. S. Bach (tabelas 58 e 59). 

 

Exposição Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio 

mi, si, mi, si  si, mi, mi, si  ré ♯    mi, si, si, fá ♯    

(1-6) (7-10) (11-14) (15-16) (17-18) (19-21) (22-26) (27-36) 

[6] [4] [3] [2] [2] [3] [5] [10] 

 

E. I. Episódio Última E. 

mi, si, mi  mi, si 

(37-41) (42) (43-48) 

[5] [1] [6] 

 

Tabela 58 – Plano tonal de: Três fugas sobre temas de Bach, nº 2, em mi maior. 
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Exposição Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio 

mi, si, mi, si  si, mi, si, mi  mi, si, si, fá ♯    mi  

(1-6) (7-8) (9-12) (13-15) (16-21) (22-29) (30-31) (32-34) 

[6] [2] [4] [3] [6] [8] [2] [3] 

 

E. I. Episódio Última E. 

si, mi, si, mi  si 

(35-38) (39) (40-43) 

[4] [1] [4] 

 

Tabela 59 – J. S. Bach, Plano tonal de: Fuga em mi maior, BWV 878. 

 

O contratema da fuga de Clara Schumann contrasta com o contratema da fuga de J. S. 

Bach (tabelas 43 e 44). 

 

 

Ex. 43 – Três fugas sobre temas de Bach, nº 2, em mi maior: Resposta e contratema, cc. 2-3. 

 

 

Ex. 44 – J. S. Bach, Fuga em mi maior, BWV 878: Resposta e contratema, cc. 2-3. 

 

A terceira das Três fugas sobre temas de Bach tem seis episódios, menos um que a 

fuga em sol menor, BWV 885 de J. S. Bach (tabelas 60 e 61). 

 

Exposição Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio 

ré, sol, ré, sol  ré  lá, fá, si♭, si♭  mi♭  

(1-16) (17-19) (20-23) (24-27) (28-39) (40-43) (44-47) (48-50) 

[16] [3] [4] [4] [12] [4] [4] [3] 

 



58 

 

E. I. Episódio E. I. Episódio Última E. 

mi♭, sol  sol, si♭  ré, si♭,si♭, sol 

(51-54) (55-59) (60-63) (64-67) (68-80) 

[4] [5] [4] [4] [13] 

 

Tabelas 60 – Plano tonal de: Três fugas sobre temas de Bach, nº 3, em sol menor. 

 

Exposição Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio E. I. 

ré, sol, ré, sol  ré  lá, fá, si♭  dó mi ♭ 

(1-16) (17-19) (20-23) (24-27) (28-31) (40-44) (45-48) 

[16] [3] [4] [4] [8] [5] [4] 

 

Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio E. I. Episódio Última E. 

 sol, mi♭  si♭, ré  ré  ré 

(49-50) (51-54) (55-58) (59-62) (63-68) (69-72) (73-78) (79-84) 

[2] [5] [3] [4] [6] [4] [6] [6] 

 

Tabela 61 – J. S. Bach, Plano tonal de: Fuga em sol menor, BWV 885. 

 

A terceira fuga das Três fugas sobre temas de Bach é a que tema mais entradas a 

começar em notas diferentes. 

Clara Schumann começou o contratema com o mesmo ritmo do contratema da 

respetiva fuga de J. S. Bach (exs. 45 e 46). 

 

 

Ex. 45 – Três fugas sobre temas de Bach, nº 3, em sol menor: Resposta e contratema, cc. 5-8. 
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Ex. 46 – J. S. Bach, Fuga em sol menor, BWV 885: Resposta e contratema, cc. 5-9. 

 

Até à obra op. 16, Clara Schumann tinha escrito apenas para piano, piano e orquestra e 

voz e piano. O op. 17, composto em 1846 e publicado em 1847, foi o Trio para piano, violino 

e violoncelo (Reich, 2001, p. 311). Resultou dos estudos dos clássicos J. Haydn, Wolfgang 

Amadeus Mozart e L. v. Beethoven (p. 231). O op. 18 e o op. 19 não se encontram atribuídos.  

 

Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20 

 

As Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, os Três romances, op. 21, 

os Três romances para piano e violino, op. 22 e os Seis lieder, op. 23 surgiram em 1853, em 

Düsseldorf. 

Clara Schumann escreveu no diário, a 29 de maio de 1853: “Today I once more 

began…for the first time for years, to compose again; that is, I want to write variations on a 

theme of Robert’s out of Bunte Blätter, for his birthday: but I find it to difficult – The break 

has been too long” (Litzmann, 1913, vol. 2, p. 36). As Variações sobre um tema de Robert 

Schumann, op. 20 foram a prenda do último aniversário que Robert Schumann passou com a 

família, como comprova a inscrição no manuscrito da obra: “To my beloved husband on June 

8, 1853; this renewed feeble attempt from his old Clara” (Reich, 2001, p. 217).  

Segundo Reich (2001, p. 313), estas Variações sobre um tema de Robert Schumann, 

op. 20 só foram publicadas em 1854, pela Breitkopf & Härtel de Leipzig. Robert Schumann já 

estava internado no hospital psiquiátrico, em Endenich, depois de ter sofrido vários 

esgotamentos nervosos. Sabe-se, pelos programas de concertos, que Clara Schumann tocou a 

obra op. 20 em Roterdão, Leipzig e Viena, entre 1853 e 1856 e em Londres, em 1886. 
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De acordo com Reich (2001, p. 233), estas Variações sobre um tema de Robert 

Schumann, op. 20 são mais estruturadas e formais do que as Variações op. 3, op. 8 e op. 9. 

Segundo Lai (1992, p. 30), as sete variações op. 20 podem dividir-se em três grupos, de 

acordo com o ritmo do acompanhamento: 1-2, 3-5 e 6-7. Com exceção da variação cinco, 

existe um aumento rítmico no acompanhamento do tema, por exemplo, de colcheias para 

tercinas de colcheias ou semicolcheias. 

A obra está escrita no compasso binário e apenas o tema e a quinta variação possuem 

indicações de andamento (pp. 217-222). A melodia do tema está sempre presente, sendo 

apenas modificada a sua expressão. As variações têm, à semelhança do tema, vinte e quatro 

compassos e quase sempre a mesma intenção tonal e de dinâmicas. As exceções são a 

variação II, que tem uma ponte de três compassos na transição da parte b para a parte a’, a 

variação III, que está no modo maior e a variação VII, que tem uma coda no modo maior 

(tabela 62). 

 

 Tonalidades 
Subdivisão 

rítmica 
Caraterísticas principais 

Tema Fá ♯  m Semínimas Apresentação do tema de R. Schumann.  

Var. I Fá ♯  m 
Tercinas de 

colcheias 
Normalmente a quatro vozes. 

Var. II Fá ♯  m Semicolcheias 
Normalmente a quatro vozes. Ponte de três compassos (c. 65-67) na 

transição do b para o a’. 

Var. 

III 
Fá ♯  M Semínimas Coral lento. 

Var. 

IV 
Fá ♯  m 

Tercinas de  

semicolcheias 

Escalas rápidas na mão direita, acompanhadas de acordes pela mão 

esquerda. 

Var. V Fá ♯  m Semicolcheias Acordes na mão direita e intervalos de oitava na mão esquerda. 

Var. 

VI 
Fá ♯  m Semínimas Cânone lento. 

Var. 

VII 
Fá ♯  m Fusas 

Arpejos rápidos, virtuosos e com o brilhantismo de F. Liszt. A 

melodia do tema encontra-se nas notas superiores dos acordes 

tocados pela mão direita. 

Coda Fá ♯  M 
Fusas e 

semínimas 

A mesma escrita da var. VII e secção intermédia com o tema do 

Romance variée, op. 3. 

 

Tabela 62 – Caraterísticas de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor. 

 

Em toda a obra op. 20 e como aprofundou Smith (1994, p. 26), Clara Schumann 

utilizou muitos meios-tons. 
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O tema das Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20 é retirado do 

Albumblätter do Bunte Blätter, op. 99 de Robert Schumann. Utiliza um motivo de cinco notas 

descendentes, que se encontra em muitas obras de Robert e Clara Schumann (ex. 47).  

 

 

Ex. 47 – Motivo com o nome de Clara: C (L) A (R) A (Sams, 1971, p. 432). 

 

Smith (1994, p. 6) escreveu que este motivo foi associado ao nome de Clara 

Schumann pelo pianista e musicólogo alemão Erwin Bodky (1896-1958), nos anos vinte do 

século XX. As notas dó e lá, C e A em inglês, representam as letras do nome de Clara, como 

cifras (Sams, 1971, p. 432). Smith (1994, p. 6) referiu que o escritor e músico americano 

Robert Schauffler (1879-1964) acreditava que o motivo de cinco notas descendentes tinha 

surgido no Andantino de Clara Wieck da Sonata op. 14 de Robert Schumann, obra composta 

em 1835.  

Nas obras de Clara Schumann, este motivo pode encontrar-se, por exemplo, nas 

Valsas Românticas, op. 4 (ex. 8), no Notturno das Soirées musicales, op. 6 (ex. 15), no 

Capricho em forma de valsa, op. 2 nº 7 (ex. 48) e na Scène fantastique: Le ballet des 

revenants, op. 5 (ex. 49). 

 

 

Ex. 48 – Caprichos em forma de valsa, op. 2 nº 7, em lá♭maior, cc. 17-19. 

 

 

Ex. 49 – Quatro peças características, op. 5 nº 4, em si menor, cc. 5-6. 
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De acordo com Chissell (1983, p. 117) e Reich (2001, p. 233), o tema que Clara 

Schumann usou na obra op. 20 foi usado, um ano mais tarde, por Johannes Brahms nas 

Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 9, em fá ♯  menor, dedicadas a Clara. 

O tema é composto por vinte e quatro compassos: seis frases de quatro compassos 

cada (tabela 63). 

 

Tema   

a b a' 

i - (III) III - (v) III - i 

(1-8) (9-16) (17-24) 

[8] [8] [4+4] 

 

Tabela 63 – Plano tonal de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: 

Tema. 

 

Está escrito na forma aba' e a quatro ou cinco vozes.  

Algumas das principais diferenças entre a parte a e a parte a' são ao nível harmónico. 

A parte a apresenta uma primeira frase com estabilidade tonal, na tonalidade de fá ♯  menor e 

só na segunda frase surge a modulação para a tonalidade de lá maior. A parte a' apresenta 

uma primeira frase com modulação para a tonalidade de lá maior, a começar num acorde de 

sétima da diminuta e a segunda frase apresenta a estabilidade tonal, na tonalidade de fá ♯  

menor. A parte a tem duas articulações longas, uma para cada frase de quatro compassos. Já a 

parte a' tem uma articulação para cada compasso. A melodia do tema nos compassos 3 e 7 da 

parte a tem apogiaturas e nos compassos correspondentes da parte a', 19 e 23, aparecem 

colcheias. 

A parte b também é composta por duas frases. Começa na tonalidade de lá maior e 

termina na tonalidade de dó ♯  menor.  

Este tema é lento, ligado, com síncopas e ritmos pontuados.  

As diferenças entre a peça de Robert Schumann e o tema usado por Clara Schumann 

são as repetições. Robert optou por fazer a repetição dos compassos 9 ao 24, mas Clara não 
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inseriu esta repetição. Segundo Lai (1992, p. 23), a razão para Clara Schumann não ter 

incluído as repetições deve ter sido o não alongar as variações.  

A variação I também está escrita a quatro e cinco vozes e possui a melodia do tema na 

linha melódica superior da mão direita. A mão esquerda apresenta tercinas de colcheias. Tem, 

à semelhança do tema, seis frases de quatro compassos cada, mas a sua articulação é variada 

(tabela 64). 

 

   

a b a' 

i - (III) III - (v) III - i 

(25-32) (33-40) (41-48) 

[8] [8] [4+4] 

 

Tabela 64 – Plano tonal de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: 

Var. I. 

 

A mão esquerda da primeira frase mantém a ligadura de quatro compassos do tema, 

mas a melodia superior apresenta uma ligadura no primeiro compasso e outra nos três 

seguintes. No tema existe um crescendo e um diminuendo na primeira frase e nesta variação 

esses sinais desapareceram. A segunda frase apresenta, à semelhança do tema, uma ligadura 

de quatro compassos e um crescendo. O diminuendo é omitido.  

Os sf presentes nos compassos 10 e 12 da terceira frase do tema deram lugar a 

acentuações nos compassos 34 e 36. A quarta frase apresenta ligaduras de um compasso na 

mão esquerda, nos compassos 37 e 38, enquanto o tema tinha só ligaduras de dois compassos 

no soprano. A ligadura da mão esquerda do compasso 39 passa para a mão direita no segundo 

tempo, o que ajuda ao clímax. No tema, o clímax é no compasso 14, no acorde de dó ♯  menor 

e nesta variação é um compasso mais tarde, no compasso 39, no acorde de sol ♯  sétima da 

dominante.  

No terceiro compasso da quinta frase (c. 43), a mão direita é tocada em portato e 

possui uma apogiatura, ao contrário do tema, que é ligado e tem uma colcheia (c. 19). A 

última frase do tema apresenta uma ligadura em cada compasso. Na última frase da variação I, 

a melodia superior da mão direita tem uma ligadura no compasso 45 e uma ligadura para os 

restantes três compassos. A melodia inferior da mão direita tem duas ligaduras de dois 

compassos cada e a mão esquerda apresenta três ligaduras. No compasso 22 do tema a 
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harmonia é si menor e no compasso correspondente desta variação (c. 46) existem as 

harmonias de si maior e o acorde de sexta napolitana.  

A variação II tem 27 compassos (tabela 65).  

 

    

a b trans a' 

i - (III) III - (v) v v - (III) - i 

(49-56) (57-64) (65-67) (68-75) 

[8] [8] [3] [4 + 4] 

 

Tabela 65 – Plano tonal de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: 

Var. II. 

 

Esta segunda variação apresenta bastantes desafios para o intérprete. Está escrita 

normalmente a quatro vozes, em semicolcheias e é rápida. Tem contrastes de articulação e as 

posições/aberturas das mãos estão sempre a mudar. Só permite o relaxamento no último 

compasso e na variação seguinte, que é lenta.  

Na primeira frase da variação, no compasso 51, não há a apogiatura da melodia do 

tema. Na segunda frase da parte b, no compasso 61, aparecem colcheias em vez do ritmo 

pontuado do compasso 13 do tema. No compasso 63, aparece colcheia em vez da semínima 

do compasso 15. A harmonia do primeiro tempo do compasso 61 é lá de sétima da dominante 

e no compasso 13 do tema é lá maior.  

No que diz respeito às dinâmicas, a parte b desta variação não tem os sf do tema e 

acrescenta três compassos antes da parte a'. A parte a' inicia-se em mf e a segunda frase em p. 

No tema, a primeira frase da parte a' é p e a segunda é pp. A primeira harmonia desta secção é 

um acorde de dó ♯  menor (c. 68), enquanto o compasso correspondente do tema, compasso 

17, começa com o acorde de lá ♯  de sétima da diminuta. Nos compassos 70 e 74 aparece 

ritmo pontuado, enquanto os compassos 19 e 23 tinham colcheias. Com exceção dos 

compassos 55-56 e 64-67, cada compasso tem uma ligadura. No fim existe uma suspensão 

que não aparece no tema. 

A variação III está no modo maior (tabela 66). 
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a b a' 

I - (vi) vi  → I 

(76-83) (84-91) (92-99) 

[8] [8] [8] 

 

Tabela 66 – Plano tonal de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20: Var. III, em fá ♯  
maior. 

 

Esta terceira variação tem dificuldades diferentes da variação anterior. Possui uma 

textura de acordes que exigem uma grande abertura de mão (ex. 50) e torna-se difícil 

distribuir o peso em cada nota. 

 

 

Ex. 50 – Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20: Var. III, em fá ♯  maior, cc. 76-79. 

 

A primeira frase da melodia do tema da variação III termina nas notas fá ♯  e dó ♯ , no 

c. 79 (ex. 50). A respetiva frase melódica no tema termina nas notas lá e fá ♯ , no compasso 4 

(ex. 51).  

 

 

Ex. 51 – Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: Tema, cc. 1-4. 
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Comparativamente com o tema, a parte b desta variação tem a primeira frase escrita 

uma terceira abaixo. A segunda frase está escrita uma terceira e uma segunda abaixo. Está na 

tonalidade de ré ♯  menor, em vez de lá maior e dó ♯  menor. Não tem sf. Nos compassos 85 e 

87 aparecem acordes de sétima, ao contrário dos compassos 10 e 12 do tema, com acordes 

perfeitos. No compasso 91 aparece um acorde de dó ♯  menor de sétima, ao contrário do 

acorde perfeito do tema. Os compassos 90 e 91 são ligados e nos compassos 15 e 16 do tema 

aparece portato. O clímax é no fá ♯  (intervalo de sexta), em vez do sol ♯  (intervalo de 

quinta).  

Na primeira frase da parte a' só são iguais as três primeiras notas. Diferente do tema é 

também o acorde de sétima da dominante no compasso 92 e o acorde de sétima da diminuta 

no compasso 94. O segundo compasso da segunda frase tem uma semínima (c. 97), em vez da 

colcheia presente no tema. Esta parte a' tem três ligaduras, em vez da ligadura em cada 

compasso do tema. Existe uma suspensão final, ao contrário do tema. 

As variações IV e V não permitem relaxamento (tabela 67). 

 

   

a b a' 

i - (III) III - (v) v - (III) - i 

(100-107) (108-115) (116-123) 

[8] [8] [8] 

 

Tabela 67 – Plano tonal de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: 

Var. IV. 

 

A variação IV tem sempre escalas rápidas na mão direita, com notas e articulações 

diferentes (ex. 52). 

 

 

Ex. 52 – Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: Var. IV, c. 100. 
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No fim da variação IV, dos compassos 120-123, existe ainda a dificuldade de 

sincronização, pois são as duas mãos a tocar as escalas. Esta variação requer pouco pedal para 

evitar misturar harmonias, devido aos graus conjuntos das escalas. A melodia do tema tem 

algumas acentuações e é tocada uma oitava abaixo pela mão esquerda. No compasso 105, a 

melodia vai para o registo original. A partir do compasso 108, a melodia passa a ser tocada 

alternadamente pelas duas mãos. A articulação é mais variada do que no tema. Existe uma 

suspensão final, que não aparece no tema. 

A variação V tem a repetição da parte b e da parte a', que não aparece no tema (tabela 

68). 

 

   

a ( b a' ) 

i - (III) III - (v) v - (III) - i 

(124-131) (132-139) (140-147) 

[8] [8] [4+4] 

 

Tabela 68 – Plano tonal de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: 

Var. V. 

 

Contém acordes na mão direita e intervalos de oitava na mão esquerda (ex. 53). 

 

 

Ex. 53 – Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: Var. V, c. 1. 

 

É intensa, pois é forte e percorre vários registos do piano.  
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O tema é no andamento Ziemlich langsam e esta variação é Poco animato. O nível 

dinâmico é f, em vez de p do tema. Na parte a' vai-se de mf para f, em vez de p para pp do 

tema. No tema a melodia é legato e nesta variação é non legato, com exceção dos compassos 

126, 130,138, 142 e 146, que têm apogiaturas.  

O clímax é no compasso 138, um compasso depois do tema (c. 14), com um intervalo 

de nona no acompanhamento.  

Relativamente às harmonias, no compasso 136 da parte b aparece o acorde de dó ♯  de 

sétima da dominante e no compasso 13 do tema aparece o acorde de lá maior. O segundo 

tempo do compasso 137 está no acorde de fá ♯  menor, em vez do acorde de ré ♯  de sétima da 

sensível do compasso 14. Ao nível dinâmico, o compasso 138 é f e o compasso 15 do tema 

tem um dim.  

Na parte a', o compasso 140 tem o acorde de dó ♯  menor e o lá ♯  de sétima diminuta 

aparece no segundo tempo, em vez de permanecer todo o compasso em lá ♯  de sétima 

diminuta, como no tema (c. 17). O compasso 145 está no acorde de fá ♯  de sétima da 

dominante, ao contrário do acorde de si menor de sétima do compasso 22. 

À semelhança da variação III, a variação VI é lenta (tabela 69). 

 

   

a b a' 

i - (III) III - (v) v - (III) - i 

(148-155) (156-163) (164-171) 

[8] [8] [8] 

 

Tabela 69 – Plano tonal de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: 

Var. VI. 

 

 Permite o relaxamento e a preparação para a difícil variação VII. Esta variação VI tem 

dificuldades relacionadas com o ataque e o peso de cada nota.  

Uma diferença entre esta variação e o tema é o compasso 160, que tem a nota lá ♯  na 

linha melódica inferior da mão esquerda e o compasso 13 do tema tem a nota lá natural. A 

articulação do compasso 162 é legato e no compasso 15 do tema é portato. O compasso 164 

tem ligaduras longas e no tema, do compasso 17 até ao fim, existem ligaduras pequenas. 
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A variação VII tem cinquenta e cinco compassos, mais doze compassos de coda e 

repete a parte a (tabela 70). A coda começa no compasso 226. A parte c é um desvio e as 

partes a', b' e a'' são uma interpolação do tema com uma textura contrastante antes da coda. 

 

        

( a ) b a' c a' b'  a'' coda 

i - (III) III - (v) v - (III) - i I I - (vi) vi  → I  

(172-179) (180-187) (188-193) (194-201) (202-209) (210-217) (218-225) (226-237) 

[8] [8] [6] [8] [8] [8] [8] [12] 

 

Tabela 70 – Plano tonal de: Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: 

Var. VII. 

 

A variação VII apresenta fusas rápidas, fluídas e em legato. A escrita desta obra na 

edição Henle Verlag
4
 sugere que a sexta fusa seja tocada com a mão esquerda (ex. 54).  

 

 

Ex. 54 – Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: Var. VII, c. 1. 

 

No entanto, depois de alguns meses de estudo, verificou-se que a sexta fusa tocada 

pela mão direita proporciona menor probabilidade de tocar falso acento e evita o atraso da 

mão esquerda.  

Os acordes da mão direita têm a melodia do tema nas notas superiores e são arpejados. 

Por vezes estes acordes exigem uma abertura de mão pouco cómoda, que dificulta o arpejado 

gracioso. 

Ao nível harmónico, o segundo tempo do compasso 172 está no acorde de dó ♯  de 

sétima da dominante, em vez do acorde de dó ♯  no compasso 1 do tema. O compasso 173 

                                                 
4
 Clara Wieck-Schumann (1987). Ausgewählte Klavierwerke. Munique: G. Henle Verlag. 
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está escrito no acorde de fá ♯  de sétima da dominante e o tema está no acorde de ré ♯  maior 

de sétima. O compasso 177 tem a nota lá ♯  e o compasso 6 tem lá natural. A articulação é 

mais variada do que no tema. 

Os compassos 181 e 183 da parte b têm acentuações com crescendos, em vez de sf do 

Tema.  

A segunda frase da parte a' é diferente. A melodia está uma oitava acima, o segundo 

tempo está dividido em colcheias e o baixo torna-se cromático.  

A parte c, a partir do compasso 194, prossegue com a mesma escrita de fusas da 

variação VII. Smith (1994, p. 33) aprofundou uma semelhança da progressão de acordes dos 

compassos 194 e 195 (ex. 55) com o compasso 433 da Sonata em si menor de F. Liszt (ex. 

56).  

 

 

Ex. 55 – Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20, em fá ♯  menor: Var. VII, cc. 194-195. 

 

 

Ex. 56 – F. Liszt, Sonata em si menor, c. 433. 
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A progressão de acordes é: maior, aumentado, menor e diminuto. A Sonata em si 

menor de F. Liszt foi dedicada a Robert Schumann. Clara Schumann ainda não teria ouvido 

esta sonata quando compôs a sua obra op. 20.  

Do compasso 201 ao compasso 225 surge uma parte mais lenta, com uma escrita a 

quatro vozes e que permite o relaxamento. Nesta parte lenta surge a melodia do tema do 

Romance variée, op. 3, na mão esquerda. Smith (1994, p. 29) considerou esta parte lenta uma 

repetição da terceira variação, com algumas alterações. A peça termina com uma coda de 

fusas rápidas, onde a mão direita toca acordes forçosamente arpejados, devido à grande 

extensão exigida. 

 

Três romances, op. 21 

 

O segundo e o terceiro dos Três romances, op. 21 foram compostos em Düsseldorf, 

em 1853. De acordo com Reich (2001, pp. 325-326), o primeiro Romance original, também 

composto em 1853, em Düsseldorf, só foi publicado em 1891, no The girl’s own paper, como 

Romance em lá menor. Foi substituído por outro, composto em 1855, na mesma cidade. 

Litzmann (1913, vol. 2, p. 106) e Reich (2001, p. 233) referiram que este Romance, composto 

em 1855, surgiu num dia em que Clara estava muito triste com as notícias que J. Brahms lhe 

dera sobre a visita a Robert Schumann, em Endenich.  

Reich (2001, pp. 233 e 314) escreveu que os Três Romances, op. 21 foram publicados 

pela Breitkopf & Härtel de Leipzig, em 1855. A autora acrescentou que foram dedicados e 

oferecidos a J. Brahms no seu vigésimo segundo aniversário. O primeiro está no andamento 

Andante, o segundo está no andamento Allegretto e o terceiro é Agitato (pp. 223-230). Estão 

escritos nos compassos 4/4, 2/4 e 3/8, respetivamente. O primeiro e o terceiro têm uma textura 

de melodia acompanhada e o segundo tem uma textura de homofonia. O primeiro e o terceiro 

dos Três Romances, op. 21 estão escritos na forma ternária ABA’.  

O primeiro Romance opõe pequenas formas ternárias das secções A e A' a uma secção 

central B em que o material temático é repetido de forma mais livre (tabelas 71). 
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A    B     

a b a'  c d e [c] g 

i - (III) → i  VI - (iv) iv → (iv) i - (VI) VI VI - (i) 

(1-8) (9-18) (19-26)  (27-34) (35-42) (43-50) (51-60) (61-72) 

[8] [10] [8]  [8] [8] [8] [10] [12] 

 

A'    

a b a'' coda 

i - (III) → i i 

(73-80) (81-90) (91-104) (105-112) 

[8] [10] [14] [8] 

 

Tabelas 71 – Plano tonal de: Três romances, op. 21 nº 1, em lá menor. 

 

Em contraste com a secção A, a secção B está na tonalidade do VI grau e tem uma 

textura rítmica baseada em tercinas de colcheia.  

No segundo Romance, a secção A divide-se algumas vezes em partes de quatro 

compassos (tabela 72). 

 

[A]         [A'] 

a b c [b] d e f g h a' 

I vi - (iii) V V V - (III) ii - (I) I - (ii) I ii I 

(1-9) (10-16) (17-20) (21-27) (28-31) (28-35) (36-39) (40-48) (49-52) (53-64) 

[1+8] [5+2] [4] [7] [4] [8] [4] [1+8] [4] [12] 

 

Tabela 72 – Plano tonal de: Três romances, op. 21 nº 2, em fá maior. 

 

É um andamento contínuo, sem articulação cadencial antes do regresso do A', única 

repetição temática ao nível das frases. É baseado na pulsação de uma colcheia notada 

semicolcheia com pausa de semicolcheia. 

O terceiro é um Romance mais desenvolvido (tabelas 73). 

 

A        

a b c d e a' b' f 

i → III - (v) v i i   

(1-16) (17-28) (29-44) (45-60) (61-72) (73-88) (89-101) (102-108) 

[16] [12] [16] [16] [12] [16] [13] [7] 
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B      

g g' [g] [g] g' h 

I I - (iii) iii - (VII) iii - (I) I - (iii) → 

(109-116) (117-124) (125-132) (133-140) (141-148) (149-163) 

[8] [8] [8] [8] [8] [15] 

 

A'        

a b c d e a' b'' [a] 

i →  III - (v) v i i i i 

(164-179) (180-191) (192-207) (208-223) (224-235) (236-251) (252-268) (269-283) 

[16] [12] [16] [16] [12] [16] [12+5] [15] 

 

Tabelas 73 – Plano tonal de: Três romances, op. 21 nº 3, em sol menor. 

 

A secção A é caracterizada pelo movimento contínuo de semicolcheias. Opõe-se à 

secção B ao nível rítmico. A secção A' repete a secção A na íntegra, com exceção do fim: as 

partes b'' e [a]. 

O primeiro Romance tem algumas partes de oito e dez compassos. Já o segundo e o 

terceiro apresentam partes de várias dimensões. As secções B têm sempre modulações para 

outras tonalidades, nomeadamente para o iii, iv, VI e VII graus.  

Segundo Chissell (1983, p. 117), a secção intermédia lírica do primeiro dos Três 

romances, op. 21 tem influências de Robert Schumann. A figuração de tercinas lembra o trio 

da primeira Novellette, op. 21, na mesma tonalidade. Existem também algumas harmonias 

relacionadas com a música de F. Liszt.  

De acordo com Steegmann (2004, p. 74), o segundo Romance é muito delicado, como 

se fosse um quadro pontilhista (ex. 57).  

 

 

Ex. 57 – Três romances, op. 21 nº 2, em fá maior, cc. 1-2. 
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Ainda segundo Chissell, (1983, p. 117), tem um ritmo homofónico de marcha, como o 

Scherzo da Sonata Primavera, op. 24 de L. v. Beethoven, a Fughetta das Quatro peças, op. 

32 e a Marcha do soldado, op. 68 de R. Schumann ou algumas obras de F. Mendelssohn. O 

terceiro Romance é agitado, possui várias notas de passagem nos tempos fortes e é menos 

previsível harmonicamente, do que outras obras anteriores de Clara Schumann. 

 

Romance em lá menor 

 

O Romance em lá menor foi dedicado à vizinha em Düsseldorf, Rosalie Leser (Reich, 

2001, p. 325). Não tem indicação de andamento, está no compasso 3/4 e na forma ternária 

ABA’ (pp. 231-232 e tabela 74). 

 

A   B   A'   

a b [a] c d c' a b [a] 

i - ↓VII ↓VII → i I - (↑vi)  vi → I i - ↓VII ↓VII → i 

(1-12) (13-18) (19-26) (27-34) (35-46) (47-52) (53-64) (65-70) (71-84) 

[12] [6] [8] [8] [12] [6] [12] [6] [14] 

 

Tabela 74 – Plano tonal de: Romance em lá menor. 

 

Todas as secções estão divididas em pequenas formas ternárias. As secções têm 

subdivisões assimétricas. A secção B tem o acompanhamento com a subdivisão do tempo em 

tercinas de colcheia. Modula para o modo maior.  

Esta obra tem uma textura de melodia acompanhada.  

 

Romance em si menor 

 

Uns meses depois da morte de Robert Schumann, em 1856, Clara compôs o Romance 

em si menor, para prenda de Natal de J. Brahms nesse mesmo ano (Reich, 2001, p. 235).  

O Romance em si menor tem a indicação Langsam, está escrito no compasso 2/4 e na 

forma ternária ABA’ (pp. 233-234 e tabela 75).  
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A   B  A'   

a b a' c d a''  b' coda 

i i (V) - i VI VI i i i 

(1-8) (9-18) (19-30) (31-50) (51-56) (57-64) (65-84) (85-90) 

[8] [10] [12] [20] [6] [8] [20] [6] 

 

Tabela 75 – Plano tonal de: Romance em si menor. 

'  

Tem uma textura de melodia acompanhada e está escrito muitas vezes a quatro vozes. 

Ao nível temático, a secção A divide-se em três partes, mas sem articulações cadenciais além 

da meia cadência do compasso 19, o que lhe dá uma continuidade.  

A secção B, que modula para o VI grau, é constituída por uma parte c, à qual se junta 

uma parte conclusiva d sobre pedal de tónica. A parte c é marcada pela primeira cadência 

perfeita da peça. Esta secção central na tonalidade de sol maior, apesar de nostálgica, 

transmite uma nova esperança e tem mais influências de J. Brahms do que de R. Schumann na 

textura (Chissell, 1983, p. 132).  

A obra termina na secção A’, com uma pequena coda. 

O Romance em si menor de Clara Schumann tem um motivo descendente na primeira 

frase do tema (ex. 58) que aparece no andamento Andante da terceira Sonata, op. 5 de J. 

Brahms, na tonalidade de lá♭maior (ex. 59) e no andamento Intermezzo da mesma sonata, na 

tonalidade de si♭ menor (ex. 60). 

 

 

Ex. 58 – Romance em si menor: Segunda frase do tema, cc. 3-4. 
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Ex. 59 – J. Brahms, Sonata, op. 5: Andante, c. 1. 

 

 

Ex. 60 – J. Brahms, Sonata, op. 5: Intermezzo, cc. 1-2. 

 

A Sonata op. 5 de J. Brahms foi composta em 1853. O andamento Intermezzo, também 

chamado de Rückblick, foi o andamento que Clara Schumann ouviu pouco depois de conhecer 

J. Brahms (Reich, 2001, p. 235).  

 

Marcha em mi♭maior 

 

Clara Schumann mudou-se com a família para Berlim, em 1857 e continuou a fazer 

digressões. Em 1878, mudou-se para Frankfurt, pois aceitou o cargo de professora no 

Conservatório fundado pelo Dr. Hoch. Um ano mais tarde, compôs a Marcha em mi♭maior, 

publicada em 1996, pela Breitkopf & Härtel de Wiesbaden (Reich, 2001, pp. 326-327). Esta 

obra foi composta depois de mais de vinte anos sem compor, como Clara Schumann explicou 

na entrada do diário de maio de 1879: “The Hübners in Dresden are celebrating their golden 

wedding. I could not think what to send them, but at last it struck Marie that I might compose 

a march for them and work in Robert’s duet Grossvater und Grossmutter” (Litzmann, 1913, 

vol. 2, p. 348). A Marcha em mi♭maior foi dedicada aos amigos Julius e Pauline Hübner. 

A versão original da Marcha em mi♭maior é para quatro mãos (pp. 235-239), mas 

Clara Schumann fez um arranjo para piano a duas mãos. Mais tarde, em 1888, o músico Julius 
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Otto Grimm (1827-1903) fez uma versão orquestral da obra, para o aniversário dos sessenta 

anos de Clara como concertista (Reich, 2001, p. 235). 

A Marcha em mi♭maior está escrita no compasso 4/4 e na forma rondó ABACA, 

sendo a secção B o Trio I e a secção C o Trio II (tabelas 76).  

 

A    B    A'  

intro (a) (b) intro' (c) (d c') intro'' (a) (b) 

I I I I IV IV IV IV I I 

(1-4) (5-12) (13-20) (21-22) (23-32) (33-40) (41-48) (49-52) (53-60) (61-68) 

[4] [8] [8] [2] [10] [8] [8] [4] [8] [8] 

 

C   A   

e e' f a b' coda 

vi vi vi I I I 

(69-76) (77-84) (85-96) (97-104) (105-112) (113-122) 

[8] [8] [12] [8] [8] [10] 

 

Tabelas 76 – Plano tonal de: Marcha em mi♭maior. 

 

As secções A estão na tonalidade de mi♭maior. A secção B está no IV grau e a secção 

C está no vi grau. A secção A tem uma introdução de quatro compassos e uma forma binária 

(a)(b). Os compassos 21 e 22 são uma pequena introdução à secção B e os compassos 49 a 52 

são uma introdução à secção A’. A secção B tem forma ternária e a secção C tem forma 

binária. A peça termina com uma coda. A maior parte das frases têm de oito compassos.  

A textura utilizada na obra é de melodia acompanhada e alguma homofonia. 

Clara incluiu no Trio I (ex. 61) a melodia Grossvater, que foi usada por Robert 

Schumann no dueto Familien-Gemälde, op. 34 nº 4 (ex. 62) e fez alusão a temas do 

Manfredo. 

 

 

Ex. 61 – Marcha em mi♭maior para quatro mãos: Trio I, cc. 1-3. 
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Ex. 62 – R. Schumann, dueto Familien-Gemälde, op. 34 nº 4: Início do tema. 

 

Clara Schumann escreveu no diário, em maio de 1879: 

The first trio was based on the duet, but I added a second trio… that was successful also, 

though certainly not without obvious reminiscences of Schumann (Manfred). In the 

second trio, in contrast to the first trio in which the music so charmingly depicts the 

peacefulness of the grandparents surrounded by their children, sad memories of happy 

days gone by came over me, of the love of my youth, and then the air from Manfred came 

to me… (Litzmann, 1913, vol. 2, p. 348). 

  

Improviso em mi maior 

 

O Improviso em mi maior foi composto antes de 1844, mas só foi publicado em 1885, 

como suplemento da revista parisiense Album du Gaulois (Reich, 2001, pp. 234 e 324). Está 

no andamento Allegro ma non troppo, no compasso 12/8 e na forma ternária ABA’ com uma 

coda final (pp. 240-242 e tabela 77). 

 

A B A'   

Intro a b c d e a' b' coda 

I I I I VI ♭III I I I 

(1-4) (5-16) (17-20) (21-24) (25-32) (33-38) (39-48) (49-58) (59-66) 

[4] [12] [4] [4] [8] [6] [10] [10] [8] 

 

Tabela 77 – Plano tonal de: Improviso em mi maior. 
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A obra começa com uma introdução de quatro compassos e depois tem uma forma 

ternária. A secção B tem uma forma binária e modula para o VI e o ♭III graus. A secção A' 

tem uma forma binária. Termina com uma coda de oito compassos. A obra tem uma textura 

de melodia acompanhada e está escrita muitas vezes a três vozes (ex. 63). 

 

 

Ex. 63 – Improviso em mi maior, cc. 5-6. 

 

Prelúdios 

 

Clara Schumann escreveu um grupo de Prelúdios em 1895, em Frankfurt. Segundo a 

filha Marie Schumann, num apontamento de 1929, os Prelúdios eram os exercícios que a mãe 

costumava tocar diariamente antes das escalas ou que improvisava antes das peças (Reich, 

2001, p. 235).  

Os Prelúdios consistem em Sete exercícios, Onze prelúdios introdutórios e duas 

pequenas progressões intituladas Prelúdios simples para estudantes (pp. 243-259 e tabelas 

78-80).  

 

 Tonalidade Número de compassos Compassos 

1 Dó M 40 4/4 

2 Lá m 28 4/4 

3 Sol M 24 4/4 

4 Mi m 32 4/4 

5 Ré M 20 4/4 

6 Si m 16 4/4 

7 Lá M 8 12/8 

 

Tabela 78 – Algumas caraterísticas de: Sete prelúdios. 
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 Tonalidade Número de compassos Compasso  Andamento 

1 Dó M 15 4/4 Andante 

2  Fá m 35 2/4 Andante 

3 Mi M 37 2/4 Allegro 

4 Mi♭M 31 3/4 Andante 

5 Ré m 24 4/4 Maestoso 

6  Ré♭M 16 6/8 Vorspiel zu “des Abends” 

7 Sol M 16 4/4 Frei 

8 Lá♭M 17 4/4 Allegro 

9  Fá m 23 6/8 Vorspiel zu “Aufschwung” 

10  Mi♭M 20 6/8 Vorspiel zu “Schlummerlied” 

11 Mi♭M 12 4/4 Allegretto 

 

Tabela 79 – Algumas caraterísticas de: Onze prelúdios introdutórios. 

 

 Tonalidade Número de compassos Compasso 

1 Dó M 5 4/4 

2 Lá♭M 8 4/4 

 

Tabela 80 – Algumas caraterísticas de: dois Prelúdios simples para estudantes. 

 

Os Sete exercícios estão escritos no compasso 4/4, com exceção do prelúdio número 

sete, que está escrito no compasso 12/8. A dimensão de cada prelúdio varia entre os oito e os 

quarenta compassos. Todos têm uma textura de melodia acompanhada: uma das mãos tem 

sempre semicolcheias e a outra mão tem valores longos. Os Sete exercícios não têm 

modulações. 

Quatro dos Onze prelúdios introdutórios utilizam temas de obras de Robert 

Schumann. O número dois utiliza temas do andamento lento da Sonata em fá menor, op. 14. 

Os números seis e nove basearam-se nas obras Des Abends e Aufschwung, respetivamente, do 

Fantasiestücke, op. 12. O prelúdio número dez utilizou temas do Schlummerlied do 

Albumblätter, op. 124.  

Os Onze prelúdios introdutórios variam entre doze e trinta e sete compassos. Estão 

escritos em vários compassos e tonalidades, permanecendo na tónica. 

Os Prelúdios simples para estudantes são dois pequenos prelúdios, apenas com cinco 

e oito compassos cada um. Estão escritos no compasso 4/4 e nas tonalidades de dó maior e 

lá♭maior.  
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Considerações finais 

 

Clara Schumann começou a compor com o incentivo do pai. Como referiu Reich 

(2001, p. 214), durante o casamento a obra de Clara esteve relacionada com as composições 

do marido. Em 1839 e 1840, Robert Schumann concentrou-se nos Lieder e Clara também 

compôs Lieder. Em 1845, o casal estudou contraponto e compôs fugas. A Sonata em sol 

menor surgiu dos estudos que o casal fez das sinfonias e da música de câmara dos clássicos. 

Depois da morte do marido, em 1856, Clara Schumann praticamente deixou de compor e 

dedicou-se às exigências das digressões.  

Muitas das obras de Clara Schumann foram acompanhadas de inscrições ou registos 

no diário de exagerada modéstia. Ela acreditou que a sua competência era tocar e não compor, 

como referiu no seu diário:  

I once thought that I possessed creative talent, but I have given up this idea; a woman 

must not desire to compose – not one has been able to do it, and why should I expect to? 

It would be arrogance, though indeed, my Father led me into it in earlier days (Litzmann, 

1913, p. 259). 

A pouca ambição de Clara na composição pode ser explicada por vários fatores. 

Depois do casamento, Clara Schumann não teve muitas oportunidades para estudar e compor. 

Além das responsabilidades familiares, Clara quase não podia estudar, pois o marido 

precisava de silêncio para compor. Brody (1984, p. 209) referiu que só em 1853, em 

Düsseldorf, o casal conseguiu ter uma casa grande, com dois pianos para estudarem ao 

mesmo tempo. Estes foram os anos da composição das últimas obras de Clara, antes da morte 

do marido. 

Por outro lado, Clara sentia-se intimidada pelo marido, pois ele era um grande 

compositor. Clara escreveu-lhe em 1839: “I have a peculiar fear of showing you my 

compositions; I am always ashamed” (Reich, 2001, p. 216). Clara escreveu à sua irmã Marie: 

“To my great joy, all the pieces [opp. 20-23] were so well done that there was nothing that 

Robert wanted to change” (Reich, 2001, p. 215). Robert Schumann incentivou a mulher a 

compor, copiar e editar a sua música, mas escreveu no diário de casamento: 

…to have children and a husband who is always living in the realms of imagination do 

not go together with composing. She cannot work at it regularly and I am often disturbed 

to think how many profound ideas are lost because she cannot work them out (Reich, 

2001, p. 215). 
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Outro fator importante para compreender a falta de confiança de Clara Schumann na 

composição é a mudança do programa dos recitais de piano que se deu em meados do século. 

Deixou de ser necessário o pianista interpretar as suas próprias obras nos concertos, como era 

hábito nos primeiros anos de vida de Clara (Combs, 2002, p. 12). 

A atitude da sociedade relativamente às mulheres também influenciou Clara 

Schumann. Reich em Tibbetts (2004) referiu que o preconceito era principalmente contra as 

mulheres compositoras. Esta atitude pode ser explicada pela teoria romântica que o génio 

criativo deveria ser um homem. No entanto, a composição dava a Clara um enorme prazer, 

como ela própria escreveu: “There is nothing that surpasses the joy of creative activity…” 

(Reich, 2001, p. 215) e “There is really no greater pleasure than having composed something 

and then to hear it” (p. 216). 

Clara e Robert Schumann partilharam muitas ideias musicais. Vários temas presentes 

na obra de Clara Schumann encontram-se na obra de Robert Schumann e por vezes é difícil 

saber de quem terá sido a ideia do tema. Depois da morte do marido, Clara apenas compôs o 

Romance em si menor, a Marcha em mi♭maior, os Prelúdios e a Cadência para o concerto 

nº 3, op. 37 de L. v. Beethoven.  

Relativamente ao estilo e linguagem das composições de Clara Schumann, notam-se 

muitas influências dos compositores românticos contemporâneos de Clara. Existem 

influências de J. Field, F. Chopin, F. Mendelssohn, F. Schubert, C. Weber, F. Liszt e J. 

Brahms. Clara Schumann usou algumas formas, como por exemplo, Mazurkas, Polonaises e 

Scherzos, que demonstram influências de F. Chopin e da compositora polaca M. 

Szymanowska. Algumas obras, nomeadamente, o Romance variée, op. 3, as Variações de 

concerto sobre a cavatina de Il Pirata de Bellini, op. 8 e o Souvenir de Vienne, op. 9 são 

muito virtuosísticas, contendo influências dos pianistas da época F. Kalkbrenner, J. P. Pixis e 

H. Herz. As obras contrapontísticas resultaram dos estudos da obra de J. S. Bach. Nota-se 

também influência dos clássicos J. Hummel e L. v. Beethoven no ritmo de algumas obras ou 

passagens.  

As primeiras obras de Clara Schumann, como por exemplo, as Quatro polonaises, op. 

1 são bastante simples ao nível formal e tonal. Estão escritas na forma ternária ABA. Apesar 

da forma ternária predominar nas obras de Clara Schumann, nota-se uma evolução para 

formas mais elaboradas nas composições mais tardias.  



83 

 

Clara Schumann morreu em 1896, com setenta e seis anos.  
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CONCLUSÃO 

 

A obra de Clara Schumann é pouco extensa, se comparada com a obra do marido. A 

sua obra incide sobre obras para piano solo e voz e piano. Existe ainda o Concerto para piano 

e orquestra, op. 7, o Trio para piano, violino e violoncelo, op. 17 e as Três romances para 

piano e violino, op. 22. Para piano solo, Clara escreveu vinte e cinco obras para piano 

publicadas, de entre conjuntos de peças, peças isoladas, uma sonata, obras contrapontísticas e 

temas e variações.  

Algumas obras da compositora foram acompanhadas de inscrições que revelaram falta 

de confiança e ambição na composição. No entanto, é necessário perceber o contexto em que 

surgiram as obras de Clara Schumann. Na infância, ela compôs para agradar o pai e porque 

era normal incluir as próprias obras nos concertos. Durante o casamento com Robert 

Schumann, compôs com o incentivo do marido ou para ocasiões especiais, como por 

exemplo, aniversários. Depois da morte do marido, em 1856, Clara praticamente deixou de 

compor e dedicou-se à carreira de concertista e à família. De acordo com a bibliografia 

consultada, Clara Schumann acreditou sempre que a sua competência era tocar e não compor. 

As quatro obras escritas na forma de temas e variações são muito virtuosísticas. As 

Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20 foram a última obra composta nesta 

forma e são as que revelam menos virtuosismo superficial. Evitam alguns dos elementos 

virtuosísticos que desagradavam o marido.  

As obras de Clara Schumann são a prova da enorme influência e cumplicidade com 

Robert Schumann. Muitas vezes o casal partilhou os mesmos temas. As obras de Clara 

revelam alguma influência de F. Chopin  e da compositora polaca M. Szymanovwska, 

nomeadamente no uso das formas Mazurka, Polonaise e Scherzo. Existem influências dos 

pianistas da época F. Kalkbrenner, J. P. Pixis e H. Herz. Encontram-se ainda influências de J. 

Hummel, F. Schubert, J. Field, F. Mendelssohn, L. v. Beethoven, C. Weber e F. Liszt. A 

admiração de Clara Schumann por J. S. Bach foi grande, especialmente nos primeiros anos de 

casamento, quando compôs prelúdios e fugas. Clara só conheceu J. Brahms em 1853 e por 

isso a influência do jovem músico foi pequena.  

Muitas das obras de Clara Schumann estão escritas na forma ternária, sendo a terceira 

secção uma repetição da primeira, D.C. ou A’. É comum, especialmente nas primeiras obras, 
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encontrarem-se frases de oito compassos. As tonalidades, os compassos e os andamentos 

escolhidos foram vários. Predomina a textura de melodia acompanhada. 

Consideram-se cumpridos os objetivos de compilação, aprofundamento e análise das 

obras para piano solo de Clara Schumann, de acordo com a bibliografia disponível e 

acessível. Espera-se, no entanto, que este trabalho de projeto sirva de inspiração e apoio a 

futuras investigações.  

Muito pode ainda ser investigado sobre este tema. Alguns livros deveriam ser lidos na 

língua original, nomeadamente o livro em alemão de B. Litzmann. A consulta dos 

manuscritos das partituras seria também uma fonte enorme de informações. No que se refere 

ao Estudo em lá♭maior, a consulta do seu manuscrito seria fundamental, pois, de acordo com 

as investigações efetuadas, este estudo ainda não foi publicado.  

Outro aspeto que seria interessante aprofundar diz respeito aos temas partilhados por 

Clara e Robert Schumann. De quem terá sido verdadeiramente a ideia do tema? Em que 

circunstâncias se deu a partilha do mesmo?  

Relativamente à análise das obras para piano de Clara Schumann, podem ser 

acrescentados novos parâmetros a analisar e novas observações. Mesmo a obra op. 20, 

Variações sobre um tema de Robert Schumann, pode ser mais aprofundada ao nível da análise 

e dos aspetos performativos.  
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valsa, op. 2 
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1831-1832 

Leipzig: Hofmeister e 
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Henriette Foerster, companheira 

das aulas de piano, em 1825 

Romance variée, op. 3 Leipzig: 1831-

1833 

Leipzig: Hofmeister e 

Paris: Richault, 1833 

Robert Schumann 

Valsas românticas, op. 4 Leipzig: 1835 Leipzig: Whistling, 1835 Emma Eggers, que ajudou na 

digressão a Bremen, em 1835 

Peças características, op. 

5 

Leipzig: 1833-

1836 

Leipzig: Whistling, 1836 Sophie Kaskel (1817-1894), 

amiga 

Soirées musicales, op. 6 Leipzig: 1834-

1836 

Leipzig: Hofmeister e 

Paris: Richault, 1836 

Henriette Voigt (1808-1839), 

pianista e amiga 

Variações sobre a 

cavatine du pirate de 

Bellini, op. 8 

Leipzig: 1837 Viena: Haslinger, 1837 Adolph von Henselt (1814-1889) 

Souvenir de Vienne, 

impromptu pour le 

pianoforte, op. 9 

Viena: 1838 Viena: Diabelli, 1838 Não tem 

Sherzo em ré menor, op. 

10 

Maxen: 1838 Leipzig: Breitkopf & 

Härtel, 1838 

Não tem 

Três romances, op. 11 II, Maxen: 1838 e 

I, III, Paris: 1839 

Viena: Mechetti, 1840 Robert Schumann 

Scherzo em dó menor, op. 

14 

Leipzig: depois de 

1841 

Leipzig: Breitkopf & 

Härtel, 1845 

“Peppina” Josepha Tutein (1806-

1866), que ajudou na digressão a 

Copenhaga, em 1842 

Quatro peças fugitivas, 

op. 15 

Leipzig: 1841-

1844 

Leipzig: Breitkopf & 

Härtel, 1845 

Marie Wieck (1832-1916), meia-

irmã 

Três prelúdios e fugas, op. 

16 

Dresden: 1845 Leipzig: Breitkopf & 

Härtel, 1845 

Não tem 

Variações sobre um tema 

de Robert Schumann, op. 

20 

Düsseldorf: 1853 Leipzig: Breitkopf & 

Härtel, 1854 

Robert Schumann 

Três romances, op. 21 Düsseldorf: II, III, 

1853 e I, 1855 

Leipzig: Breitkopf & 

Härtel, 1855 

Johannes Brahms 

Sonata em sol menor Leipzig: I, III, 

1841 e II, IV, 

1842 

Wiesbaden-Leipzig: 

Breitkopf & Härtel, 

1991 

Não tem 

Romance em lá menor Düsseldorf: 1853 The girl’s own paper, 

1891 

Rosalie Leser, vizinha em 

Düsseldorf 

Romance em si menor 1856 Sem certeza Não tem 

Improviso em mi maior Antes de 1844 Album du Galois, 1885 Não tem 

Marcha em mi ♭maior Frankfurt: 1879 Ed. Gerd Nauhaus. 

Wiesbaden: Breitkopf & 

Härtel, 1996 

Julius (1806-1882) e Pauline 

Hübner (1809-1895) 

Estudo em lá ♭maior Leipzig: 1831-

1832 

Não publicado. Gravado 

por Jozef De 

Beenhouwer 

Não tem 

Prelúdio em fá menor Dresden: 1845 Não publicado. Gravado 

por Jozef De 

Beenhouwer 

Não tem 

Prelúdios Frankfurt: 1895 Sem certeza Não tem 

Três fugas sobre temas de 

Sebastian Bach 

Dresden: 1845 Sem certeza Não tem 

Prelúdio e fuga em fá # 

menor 

Dresden: 1845 Sem certeza Não tem 

 

Apêndice 1 – Composição, publicação e dedicatória das obras para piano (Reich, 2001, pp. 290-327). 
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Quatro polonaises, op. 1 Provavelmente na digressão a Paris, em 1831 

Caprichos em forma de valsa, op. 2 Leipzig: Concerto privado na casa dos Wieck, em 

1833 

Hanover: 1835 

Valsas românticas, op. 4 Apenas se conhecem concertos da orquestração da 

obra 

Peças características, op. 5 Dresden, 1834 

Kassel e Leipzig, 1836 

Bremen, 1837 

Hexentanz, op. 5 A (Impromptu. Le Sabbat, op.5). Hanover, 1835 

Viena, 1837-38 

Paris, 1839 

Soirées musicales, op. 6 Dresden, 1834 

Leipzig, 1836 

Variações sobre a cavatine du pirate de Bellini, op. 8 Berlim e Leipzig, 1837 

Viena, 1838 

Paris, 1839 

Berlim, 1840 

Souvenir de Vienne, impromptu pour le pianoforte, op. 

9 

Graz e Leipzig, 1838 

Sherzo em ré menor, op. 10 Leipzig, 1838 

Paris e Estetino, 1839 

Copenhaga, 1842 

São Petersburgo, 1844 

Scherzo em dó menor, op. 14 Leipzig e Viena, 1846 

Bruxelas, 1868 

Berlim, 1878 

Variações sobre um tema de Robert Schumann, op. 20 Roterdão, 1853 

Leipzig, 1854 

Viena, 1856 

Londres, 1856 e 1886 

 

Apêndice 2 – Interpretações das obras para piano pela própria compositora (Reich, 2001, pp. 290-313). 
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 Crítica Publicação 

Quatro 

polonaises, op. 1 

 

“From a woman? No; this time from a little girl who is yet to become a 

woman. As far as we know, the young composer is just ten or eleven 

years old and already a very accomplished pianist. Early 

accomplishments are no barrier to future performance; in fact, it is 

certain that those who early achievers generally accomplish later on as 

well. The polonaises that lie before us are quite artful; at times the 

harmonies are a bit forced, often too dissonant, yet not without talent 

and with a good rhythm. Small details are very likable. Yet there 

remains a question of how much of it was the child’s own work and 

how much contributed by another. In any case, we would have 

considered it better if this publication had not appeared. Not on 

account of the compositions–these are no better and no worse than 

many other modern piano pieces–but for the child’s own sake. What 

reasonable person wants to have school exercises printed, even if they 

turn out well? But that is the sorry fate of our time–not to take heed of 

art or the needs of the public, but only to pay allegiance to the purse or 

homage to vanity.” 

Iris, 1831 

“These pieces are good; indeed better than so many of her colleagues, 

and that pleases us doubly.” 

Viena,  

Allgemeiner 

Musikalischer 

Anzeiger, 1832 

“Nicely devised and effectively carried out. Despite the existing 

national characteristics, a gentle breath of tender feminine grace still 

prevails.” 

Viena, 

Allgemeiner 

Musikalischer 

Anzeiger, 1833 

Variações sobre 

a cavatine du 

pirate de Bellini, 

op. 8 

 

“Clara’s Variations certainly throw her great bravura prowess into 

bold relief.” 

Neue Zeitschrift 

für Musik, 1837 

“…a dull and disordered composition” Hamburger 

Musikalische 

Zeitung, 1838 

“her own, brilliant Variations.” Iris, 1840 

“…we heard her own Variations on a theme from Bellini’s Pirate, 

which made such a grand furore earlier here (Berlim), and after that in 

Paris.” 

Neue Zeitschrift 

für Musik, 1840 

Sherzo em ré 

menor, op. 10 

“The Scherzo by Clara Wieck is a Humoreske that reveals to us all the 

treasures of a rich artistic temper, a fantastic magic kingdom enlivened 

by mocking gnomes amidst the soft murmurings of fairies, while gentle 

nightmares from infancy peep out of the alien underbrush. A properly 

critical person must, however, acknowledge that in the artistic 

weavings of the principal melodies the rules of double counterpoint are 

nonetheless actually very intelligently employed.” 

Neue Zeitschrift 

für Musik, 1838 

“Mlle Wieck is another big talent, accurate, elegant, spirited, playing 

equally well the most challenging works, but a little more worldly, if I 

may express myself thus; that is not to say that Mlle Wieck gives in to 

bad taste in playing music of the antechamber (i.e., trivial music); far 

from it: her Scherzo is a piece of much merit that demonstrates her 

knowledge of composition, and that suffers less than many others by 

comparison with that admirable etudes of Chopin…” 

Journal des 

Débats, Hector 

Berlioz, 1839 

Scherzo em dó 

menor, op. 14 

“…The Scherzo, C minor, 3/4 time, moves with a lively motif until it is 

transformed to 6/8 time by rhythmic displacement and adopts a 

songlike character, before returning to the first motif. The “Alternativ” 

(trio) in A-flat sounds somewhat empty; it would probably be better 

suited for wind instruments.” 

Allgemeine 

Musikalische 

Zeitung, 1845 

Quatro peças 

fugitivas, op. 15 

“Nr. 4, Scherzo, simple and innocent, is reminiscent of older periods of 

keyboard playing, of the smaller Beethoven sonatas.” 

Allgemeine 

Musikalische 

Zeitung, 1845 
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Três 

prelúdios e 

fugas, op. 16 

“To encounter Clara Schumann in this domain (preludes and fugues) is 

indeed a surprise and one all the happier since the feminine mind is prone 

to abandon itself solely to lyrical expression, while such earnestness is the 

surest guarantee for the continued development of her considerable 

talent.” 

Allgemeine 

Musikalische 

Zeitung, 1846 

“Old Papa Counterpoint, hand in hand with a delightful woman artist, is 

once again entering the modern world, where he has not been seen for 

some time…Whoever knows how to honor art that is serious and thoughtful 

while being distanced equally from pedantry and superficiality will bid him 

welcome.” 

Neue Zeitschrift 

für Musik, 1846 

 

Apêndice 3 – Críticas às obras para piano (Reich, 2001, pp. 290-311). 
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Três romances, op. 11 R. Schumann Reich (2001, p. 230) 

F. Chopin, R. Schumann Chissell (1983, p. 66) 

R. Schumann Steegmann (2004, p. 46) 

Scherzo em dó menor, op. 14 F. Chopin Chissell (1983, p. 96) 

Quatro peças fugitivas, op. 15 R. Schumann, F. Mendelssohn Chissell (1983, p. 95) 

Três prelúdios e fugas, op. 16 J. S. Bach (fugas), F. Mendelssohn Reich (2001, p. 230) 

F. Chopin Chissell (1983, p. 95) 

Três romances, op. 21 R. Schumann, L. v. Beethoven Chissell (1983, p. 117) 

F. Liszt Chissell (1983, p. 17) 

Romance em si menor J. Brahms Reich (2001, p. 235) 

J. Brahms Steegmann (2004, p. 83) 

Marcha em mi b maior R. Schumann Reich (2001, p. 235) 

Prelúdios e fugas sobre temas de 

Sebastian Bach 

J. S. Bach (fugas), F. Mendelssohn 

(fugas) 

Reich (2001, p. 230) 

 

Apêndice 4 – Influências utilizadas nas obras para piano segundo autores. 
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 Harmonias Formas Textura Andamentos Compassos 

Quatro polonaises, op. 1 Mi ♭M (I - IV - I) ABA Mel. acompanhada Não tem 3/4 

Dó M (I - IV - I) ABA Mel. acompanhada Não tem 3/4 

Ré M (I - iv - IV - I) ABA Mel. acompanhada Não tem 3/4 

Dó M (I - vi - I) ABA Mel. acompanhada Moderato (=92) e Vivace (=120) 3/4 

Caprichos em forma de valsa, 

op. 2 
Dó M (I - V - ♭II - IV - I) ABA Mel. acompanhada Allegro moderato 3/4 

Ré M (I - V - IV - V - I) ABA’B’ Mel. acompanhada Allegro moderato 3/4 

Mi ♭M (I - V - I) AB(A’) Mel. acompanhada Andantino 3/4 

Lá ♭M (I - IV - vi - I) ABA’ Mel. acompanhada Allegro 3/8 

Si ♭M (I - IV - v - I) ABA’ Mel. acompanhada Allegretto 3/4 

Dó M (i - I - i - ♭VI - V - I) ABCoda Mel. acompanhada Allegro risoluto 3/4 

Lá ♭M (I - IV - I) ABA Mel. acompanhada Allegro ma non troppo 3/4 

Mi ♭M (I - iii - ♯  I - I) ABCA Mel. acompanhada Allegro assai 3/8 

Ré ♭M (I) A Mel. acompanhada Allegretto 3/4 

Romance variée, op. 3 Dó M Tema Mel. acompanhada Moderato 2/4 

Dó M Var. Mel. acompanhada Pesante 2/4 

Dó M Var. Mel. acompanhada Brillante 2/4 

Dó M Var. Mel. acompanhada Não tem 2/4 

Dó M Var. Mel. acompanhada Brillante 2/4 

Dó M (I - i) Var. Mel. acompanhada Espressivo e pesante, Adagio 2/4 

Dó M Var. Mel. acompanhada Allegro 12/8 

Dó M (♭ VI - I) Var. Mel. acompanhada Vivo 2/4 

Valsas românticas, op. 4 Dó M (I - IV - ii - ♭VII - IV - ♭ VII 

- IV - ♭VI - I - V - iii - V - vii - V - I) 

 Mel. acompanhada Andante - Allegro - Più lento, con 

tenerezza - Pomposo - Tempo primo 

3/4 

Peças características, op. 5 Lá m (i - v - i -v- III - iii - ♭V - vii - i 

- v - i) 

ABA’ Homofonia Allegro furioso 3/8 

Mi m (i - ♭V - i - I - III - I - i - I) ABA’Coda Homofonia e mel. 

acompanhada 

Presto 3/4 

Si M (I - ♭III - i) ABA’ Mel. acompanhada Andante con sentimento 3/4 

Lá m (i - VI - iv - VI - i) ABA’ Mel. acompanhada Allegro ma non troppo 4/4 e 2/4 

Soirées musicales, op. 6 Lá m (i - I - i) ABA’ Mel. acompanhada Presto 3/4 

Fá M (I - iii - vi - I) ABA’ Mel. acompanhada Andante con moto 6/8 

Sol m (i - III - I - iii - I - i) ABA’Coda Mel. acompanhada Moderato 3/4 

Ré m (i - III - ♭V - III - i - I - i - I - i) ABA’ Mel. acompanhada Andante con moto 4/4 

Sol M (I - iii - I - VI - iv - VI - I) ABA’ Mel. acompanhada Con moto 3/4 

Lá m (i - I - ♯  iii - I - III - i) ABA’ Mel. acompanhada Non troppo allegro 3/4 
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Variações sobre a Cavatine du 

pirate de Bellini, op. 8 
Dó M (I - ♭ II - i) ABC Mel. acompanhada Recitativo 4/4 

Dó M (I - V - I - V - I) ABRitornello Mel. acompanhada Andantino 4/4 

Dó M (I - V - I - V - I) AB Mel. acompanhada Più allegro 4/4 

Dó M (I - V - I) AB Mel. acompanhada Molto grandioso ma non troppo 

allegro 

12/8 

Dó m (i - V - i - ♭VI) ABC [A] [B] Mel. acompanhada Brillante - Adagio quasi fantasia à 

capriccio 

4/4 

Dó M (I - V - I  - V - I - vi - I) ABVolante Mel. acompanhada Brillante e passionato - Volante 4/4 - 2/4 

Souvenir de Vienne, impromptu 

pour le pianoforte, op. 9 
Mi ♭M (♭VI - I) IntroAA’BC Mel. acompanhada Adagio quasi fantasia 2/4 

Sol M  ABC Mel. acompanhada (Legato e tenuto) 4/4 

Sol M  ABC’ Mel. acompanhada Não tem 4/4 

Sol M  ABC Mel. acompanhada Tranquillo e doloroso 2/4 

Sherzo em ré menor, op. 10 Ré m (i - v - ♭II - V - i - ♭II - i) A[A]B[A]CA’ Mel. acompanhada Presto (=80) 3/4 

Três romances, op. 11 Mi ♭m (i - III - VII - ♯  IV - III - i) AB[A]A’[B’] Mel. acompanhada Andante 3/4 

Sol m (i - III - i - III - i) ABCA’ Mel. acompanhada e 

homofonia 

Andante - Allegro passionato - 

Tempo wie zu Anfang - Adagio 

4/4 

Lá ♭M (I, iii, I, vi, I, IV, iv, IV, I, iii, 

I) 

ABA’CA’’ Mel. acompanhada Moderato - Animato 3/4 

Scherzo em dó menor, op. 14 Dó m (i - ♭II - v, III - i - VI - i - ♭II 

- i) 

ABA’CA’’ Mel. Acompanhada 

Homofonia 

Com fuoco (=88) - Un poco più 

tranquillo - Tempo I 

3/4 

Quatro peças fugitivas, op. 15 Fá M (I - vi - ii - I) ABA’ Mel. Acompanhada 

Homofonia 

Larghetto 4/4 

Lá m (i - III - i - III - iii - iv - i - III - i) ABA’ Mel. Acompanhada 

Homofonia 

Un poco agitato (=108) 9/8 

Ré M (I - iii - IV - iii - III - I) ABA’ Mel. acompanhada Andante expressivo (=50) 3/4 

Sol M (I - vi - ii - vi - I - vi - I) ABA’ Mel. acompanhada Scherzo (=96) 3/4 

Três prelúdios e fugas, op. 16 Sol m  Polifonia 

Fuga a três vozes 

Andante 

Allegro vivace 

3/4 

Si ♭M  Mel. Acompanhada 

Fuga a quatro vozes 

Allegretto 

Andante 

3/4 

Ré m  Polifonia 

Fuga a quatro vozes 

Andante 

Andante con moto 

4/4 

Variações sobre um tema de 

Robert Schumann, op. 20 

Fá # m (i - III - i) ABA’ Quatro e cinco vozes Ziemlich langsam 2/4 

Fá # m (i - III - i) ABA’ Quatro e cinco vozes Não tem 2/4 

Fá # m (i - III - v - i) ABA’ Quatro e cinco vozes Não tem 2/4 

Fá # M (I - vi - I) ABA’ Quatro e cinco vozes Não tem 2/4 

Fá # m (i - III - i) ABA’ Quatro e cinco vozes Não tem 2/4 
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Fá # m (i - III - v - i) A(BA’) Quatro e cinco vozes Poco animato 2/4 

Fá # m (i - III - i) ABA’ Cânone Não tem 2/4 

Fá # m (i - III - v - I - vi - I) (A)BA’CA’B’A’’coda Quatro e cinco vozes Não tem 2/4 

Três romances, op. 21 Lá m (i - VI - iv - i - VI - i) ABA’ Mel. acompanhada Andante 4/4 

Fá M (I - vi - V - ii - I - ii - I) A Homofonia Allegretto 2/4 

Sol m (i - III - v - i - I - iii - I - i - III - 

v - i) 

ABA’ Mel. acompanhada Agitato - Langsamer - Tempo I 3/8 

Sonata em sol m Sol m (i - VI - i - iv - vii - ♭V - i - I - 

i) 

Forma-sonata Mel. acompanhada Allegro 4/4 

Mi ♭M (I - i - I - V - I) ABA’ Mel. acompanhada Adagio 3/4 

Sol M (I - vi - I - vi - III - vi - i - I - vi 

- I) 

ABA’ Mel. acompanhada Scherzo 3/4 

Sol m (i - VI - i - III - i) ABAC[B’]A  Rondo 2/4 

Romance em lá menor Lá m (i - VII - i - I - vi - I - i - VII - i) ABA’ Mel. acompanhada Não tem 3/4 

Romance em si menor Si m (i - VI - i) ABA’ Mel acompanhada Langsam 2/4 

Improviso em mi maior Mi M (I - VI - ♭III - I) ABA’ Mel. Acompanhada 

Três vozes 

Allegro ma non troppo (=116) 12/8 

Marcha em mi ♭ maior Mi ♭M (I - IV - I - vi - I) ABA’CA Mel. acompanhada Frish und lebendig 4/4 

Prelúdio em fá menor Fá m (i - III - i) ABA’ Mel. acompanhada (=84) 4/4 

Prelúdios: Sete exercícios Dó M A Mel. acompanhada Não tem 4/4 

Lá m A Mel. acompanhada Não tem 4/4 

Sol M A Mel. acompanhada Não tem 4/4 

Mi m A Mel. acompanhada Não tem 4/4 

Si m A Mel. acompanhada Não tem 4/4 

Si m A Mel. acompanhada Não tem 4/4 

Lá M A Mel. acompanhada Não tem 12/8 

Prelúdios: Onze prelúdios 

introdutórios 

Dó M A Mel. acompanhada Andante 4/4 

Fá m A Mel. acompanhada Andante 2/4 

Mi M A Mel. acompanhada Allegro 2/4 

Mi ♭M A Mel. acompanhada Andante 3/4 

Ré m A Mel. acompanhada Maestoso 4/4 

Ré ♭M A Mel. acompanhada Não tem 6/8 

Sol M A Mel. acompanhada Não tem 4/4 

Lá ♭M A Mel. acompanhada Allegro 4/4 

Fá m A Mel. acompanhada Não tem 6/8 

Mi ♭M A Mel. acompanhada Andante 6/8 
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Mi ♭M A Mel. acompanhada Allegretto 4/4 

Prelúdios: Prelúdios simples 

para estudantes 

Dó M A Homofonia Não tem 4/4 

Lá ♭M A Homofonia Não tem 4/4 

Três fugas sobre temas de 

Sebastian Bach 
Mi ♭M  Fuga a quatro vozes (=156) 4/4 

Mi M  Fuga a quatro vozes Andante (=63) 2/2 

Sol m  Fuga a quatro vozes (=80) 3/4 

Prelúdio e fuga em fá # menor Fá # m  Mel. Acompanhada 

Fuga a quatro vozes 

Prelúdio (=84) 

Fuga (=72) 

4/4 

3/4 

 

Apêndice 5 – Tópicos de análise das obras para piano. 
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Apêndice 6 – Partituras das obras para piano. 


