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SONATA nº 66 en Do M − R. 397-4       III Mov.: [Senza tempo] (“Intento”) 
 
6 Sonatas - Obra 2ª/4 (1777) 
     
 
     c. 1  28  47  62  78         96  
 
[Senza   Exp./Rit. 1 Epis. 1 Rit. 2  Epis. 2 Rit. 3         Epis. 3 
tempo]  
  S1  S2  R1  R2     S1  R2      [S2][S1][R2][R1]  
         
 
HK (Do M): T   T  D  D  D  Tp  T  D  T  T S D Tp dP S ........    dP .......   dP T SP DP SP 
 
  __________________________________________________________________________________ 

 
 c.  130  153    206  215 
 

  Rit. 4  Epis. 4   Rit. 5  Coda 
 
  S1  R1  S2     S1        
 
HK (Do M): T   D  T   T  S  tP sG S Tp Dp Sp  T    T  S  T   
 
 
 
COMENTARIOS 
 
 La novedad que aporta este Intento es la utilización de dos sujetos (S1 y S2) que son la 
retrogradación uno de otro, y que son expuestos casi siempre uno tras otro, aunque coincidiendo en un 
pequeño estrecho de tres compases. Las respuestas se comportan de igual modo. En el Rit. 3 las cuatro 
entradas quedan incompletas, pero lo más interesante es el estrecho máximo que se produce entre 
entradas (sólo un compás de espacio), lo que obliga a situarlas a 2ª de distancia.  
 Los episodios muestran los habituales ciclos armónicos que a veces comportan un notable 
alejamiento de la tonalidad principal. En el Epis. 2 hay un ciclo de 2ª M/m ascendentes a partir de HK: S. 
En el Epis. 3 otro ciclo de 2ª M a partir de HK: dP (Sif  M) llega hasta HK: DP (Mi M). En el extenso 
Epis. 4 un ciclo inicial de 2ª M descendentes desde HK: S permite bajar hasta HK: sG (Ref  M), para 
luego dirigirse por 3ª hacia HK: Tp, modificando de nuevo su curso con la llegada de HK: Dp y HK: Sp.     
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SONATA nº 67 en Re M − R. 397-5         I Mov.: Andante con moto  
 
6 Sonatas - Obra 2ª/5 (1777) 
     
I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 9 17 25 30 38 423  49 533  59  
 
Andante   P1.1 P1.2 P2    T1.1 T1.2    S1.1      S1.2 ANT S1.1      S1.2 CONS  K (→P2)  
con moto                                        ↓                ↓                                             ↓          
                       HK:             SK:                                        SK:                 
                      HC    HC-MC                      PAC                        
  

SK (La M):        sP tP [t]   T  .............................................................  T.   
 
HK (Re M): T ............................. tP  dP[d] D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  67 70 77 86 98 108 1123  119 1233  129 
 
 →P1.1 N1 N2 N1 P1.1’  S1.1      S1.2 ANT S1.1      S1.2 CONS  K (→P2) 
             (RT)             ↓                                           ↓ 
                           HK:                         HK: 
                        HC-MC                   PAC 
 
SK (La M): Sp  Sp  d ........... t   s S  
 

HK (Re M): Tp    Tp  Sp.........  d  t    T  T ...............................................................  T.   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2 K (→P2)   MV – P1.1 

 

 I: 37/29 
II: 41/29 
D/R: 31/39 
T: 66/70 

c. 98 
P1.1’  
c. 108 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS  
 
Tipo. La reprise únicamente de P1.1 y la variación de sus últimos cuatro compases, evitando además los 
módulos restantes del Grupo P y la T, impiden adscribir este movimiento al tipo forma de sonata, aunque 
la intención de una ilusoria Rec. completa es patente.67 La estructura del Grupo S se puede contemplar 
también como un período extendido donde S1.1 y S1.2 serían la presentación y la continuación del 
antecedente, y lo mismo sucedería en el consecuente.  

                                                           
67 Aún así, la Rec. empieza claramente con la reprise de P1.1, opinión que no comparte Dieckow, quien 
ubica el comienzo de la Rec. en el c. 108, con la vuelta de S1.1, por lo que obtiene 41/29 cc. para D/R 
(1971: 268).   
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SONATA nº 67 en Re M − R. 397-5          II Mov.: Allegro  
 
6 Sonatas - Obra 2ª/5 (1777) 
     
I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/5 9/13 172/212 272 312  352 392 43  
 
Allegro   P1.1 P1.2 P2  TANT TCONS    SANT SCONS  K  
                                            ↓         ↓          ↓               ↓          
                    HK:     SK:               SK:        SK:                 
                         IAC     HC              PAC         EC                        
  

SK (La M):   S ............................ T ................  T  ................ T.   
 
HK (Re M): T ........................................ D ................  D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  48 572 732 81/85 892/932   992 1032 1072 1112 115  
 
 →P1.1 →P2 →P1.1 P1.2 P2     TANT TCONS SANT SCONS  K  
                                                       ↓                    ↓ 
                                  HK:         HK: 
                                                 PAC        EC  
 
SK (La M): T   S D  dP dP dP    S   S 
 

HK (Re M): D  T    T   S  S    S .................... T ............... T .................. T. 
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SM FP 1.1    MT – P1.2 

MT – P2 

cc. 57-73 I: 35/12 
II: 60/12 
D/R: 33/39 
T: 47/72 

c. 81 
P1.2 * 
c. 992 
TANT 

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo y otros aspectos. Debido a la considerable extensión del Des. (que incluye una amplia zona de 
acumulaciones), la duración de la II Parte excede con mucho el 20 % de la duración de la I Parte (de 
hecho es un 53 % más larga), por lo que este movimiento encaja perfectamente en la categoría de sonata 
mixta, rondando de cerca el tipo de forma de sonata por la reprise de casi todo el material del Grupo P 
(salvo el primer módulo) y de toda la T. La Rec. se inicia con una falsa crux en el c. 81 por la 
transposición a la HK: S de P1.2 seguido de P2 (una modificación tonal, por tanto), lo que por una parte 
impide el retorno simultáneo del Grupo P en la HK, pero a la vez permite reproducir el mismo recorrido 
tonal asociado en la I Parte a la sección P + T (SK: S – T) a la misma sección expuesta ahora en la HK 
(HK: S – T).68 Por otra parte, resulta curiosa la estructura periódica de la T, que compensa la poca 
definición cadencial del final del Grupo P.   
 

                                                           
68 Véase el II Mov. de la Sonata nº 136/2 para una explicación más extensa y una justificación de la falsa 
crux.   
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SONATA nº 67 en Re M − R. 397-5                III Mov.: Non presto 
 
6 Sonatas - Obra 2ª/5 (1777) 
     
 
     c. 1  19  30  40  48  52 
 
Non presto   Exp./Rit. 1 Epis. 1 Rit. 2  Epis. 2 Rit. 3  Epis. 3 
  
  S1  R1   S1  R1       S1  [R2]     S1     
     
 
HK (Re M): T   D  T   D  T → D  D  SP  [Dg Tp d] S  Sp Tp Dp Dg 
  __________________________________________________________________________________ 

 
 c.  74  87  95  106  115  120 
 

  Rit. 4  Epis. 4 Rit. 5  Epis. 5 Rit. 6   Coda 
 
  S2 [S2] S2 [R2]   S1  R1    [S1]       
 
HK (Re M): T .................  T → D   D  T  T  S  d  Tp  T  T  S  D  T 
 
 
 
COMENTARIOS 
 
 Este es el primer movimiento del género Intento al que le falta precisamente dicho título, aunque sí 
lleva indicación de tempo. También aquí se presentan dos variedades del tema, aunque en este caso las 
variantes (S2 y R2) sólo aparecen en el Rit. 4, con un avance en el Rit. 2. La contracción del tema es la 
causa de las cuatro entradas fragmentarias que se producen a lo largo del Intento, la cuarta de ellas 
mostrando sólo la parte final del tema, no la inicial, como es habitual. Los habituales ciclos armónicos de 
2ª (Epis. 2 a Rit. 3) o de 5ª (Epis. 3) organizan el interior de los episodios.   
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SONATA nº 68 en Mi M − R. 397-6             I Mov.: Cantabile con moto  
 
6 Sonatas - Obra 2ª/6 (1777) 
     
I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 8 14 21 25  31/39      34/42 47 51  
 
Cantabile   P1.1 P1.1’  P1.2    T1.1 T1.2     S1.1          S1.2   S2  S2 / K 
con moto                                        ↓                 ↓                              ↓          
                       HK:                      SK:                              SK:                 
                      PAC         HC-MC            PAC                        
  

SK (Si M):        S ............................ [T]          T ....................... T...........   
 
HK (Mi M): T ............................. T ............................  [D]       D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  56  64 68 72  77/85      80/88 93 97 
 
 →P1.1  [P1.1’ ] T1.1 T1.2     S1.1          S1.2   S2  S2 / K 
                                      ↓                                  ↓ 
                                  HK:                         HK: 
                                   HC-MC             PAC 
 
SK (Si M): S  dP  d  S  S dP   [S]       S  
 

HK (Mi M): T   S  Sp T T  S .........................  [T]          T ....................... T...........   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 9  S2 / K  MO – P1.1 

MO – P1.2 

MV – P1.1 

  

 I: 30/25 
II: 21/25 
D/R: 8/38 
T: 55/46 

c. 64 
[P1.1’ ] 
c. 68 
T1.1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. La fusión y, por tanto, la doble función que se produce entre S2 y K es la causa 
de que la SK: PAC final se produzca tras esta fusión y no entre S y K, como es habitual. Esto conduce a 
otro ejemplo del FP 9, ya conocido por las Sonatas nº 14 y 31. 
 
Modificaciones y Tipo. La Rec. empieza en la primera crux con la reprise del módulo P1.1 incompleto y 
modificado en su parte final para modular hacia la HK: S y reproducir el mismo curso tonal que en la I 
Parte. Omitiendo P1.2 reexpone a partir de la segunda crux los dos componentes de la T y continúa con S 
+ K, lo que supone una Rec. casi completa y una forma de sonata como tipo formal.69   

                                                           
69 Tampoco considera Dieckow esta reprise de módulos del Grupo P y de T como parte de la Rec., por lo 
que su sección D/R ofrece un recuento de 21/25 cc. (1971: 268).    
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SONATA nº 68 en Mi M − R. 397-6                     II Mov.: Allegro  
 
6 Sonatas - Obra 2ª/6 (1777) 
     
I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 8  15/19 23 30 48 57/83           66/92 74/100  105 109 
   
Allegro   P1 ANT P1 CONS  P2    T1.1 T1.2  T1.3 S1.1 (→T1.3)    S1.2  S1.3   S1.3 > K  
                                            ↓         ↓                 ↓                             ↓          
             HK:     HK:                      SK:                              SK:                 
            PAC     EC         HC-MC            PAC                        
  

SK (Si M):        S   T Sp  T T T ................................................... T.   
 
HK (Mi M): T ............................. T   D  Tp  D D D 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  114  134 141 149  152/178       161/187 169/195 200 204 
 
 N  P1 CONS P2’    [T1.3]  S1.1 (→T1.3)    S1.2  S1.3    S1.3 > K  
                                      ↓                                  ↓ 
                                  HK:                         HK: 
                                   HC-MC             PAC 
 
SK (Si M): s  –  d   S S 
 

HK (Mi M): t sg Sp T  T ................. T    T ................................................... T.   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 3 S1.1 (→T1.3)       MO – P1 ANT 

MV – P2 

MO – T1.1 

MO – T1.2  

 I: 56/57 
II: 38/57 
D/R: 20/75 
T: 113/95 

c. 134 
P1 CONS 

c. 149 
[T1.3] 

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo y modelo formal-funcional. La Rec. empieza en la primera crux con la reprise del consecuente 
íntegro de P1, tras lo cual recupera una versión alterada de P2 con final en HK: D para permitir en la 
segunda crux la reexposición de la escala final del módulo T1.3 que termina ahora en HK: HC y da paso al 
Grupo S, evidenciando así un tipo de forma de sonata.70 El Grupo P está formado por una frase tipo 
período (P1) seguida por otra frase que en realidad es una confirmación basada en una armonía cadencial, 
lo que por tanto no impide encajar este movimiento en el FP 3.  
 

                                                           
70 Hay un error en los datos de Dieckow, quien escrcibe 103 cc. para la I Parte, cuando en realidad son 
113 (1971: 268). Además, ella considera que la Rec. empieza con la reprise del Grupo S, obviando la 
vuelta de todo el material anterior perteneciente al Grupo P y a T como parte de la Rec. y ofreciendo por 
tanto 36/60 cc. como recuento para D/R (1971: 268).     
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SONATA nº 68 en Mi M − R. 397-6             III Mov.: Non presto (“Intento a 4”)  
 
6 Sonatas - Obra 2ª/6 (1777) 
     
 
     c. 1    61    119  144   
  
Non presto   Exp./Rit. 1   Epis. 1   Rit. 2  Epis. 2  
 
  S  R   S  R  R  S  S  R          S  R’  S   S      
         
 
HK (Mi M): T  S T  S  S  T  D T  T Sp t dP D S sP dP T S .........  T T  [Tp] 
  __________________________________________________________________________________ 

 
 c.  154   204  225  243  268  313 
 

  Rit. 3   Epis. 3 Rit. 4  Epis. 4 Canon Coda 
 
  R    R   R   R   S   S       [S’]   S  [S’]  S     →S’ 
 
HK (Mi M): Sp  D  T   S   S   T T  S  dP T .......   D D  Tp  S  T T   D   T T 
 
 
 
COMENTARIOS 
 

En el último Intento de la serie se observa, para empezar, una clara diferenciación entre la versión 
original del tema (S), la respuesta tonal (R) –que modifica la 2ª descendente inicial en 3ª– y una variante 
posterior (R’ – S’) que convierte el salto de 5ª al comienzo de las corcheas en una 2ª. La habitual 
alternancia S – R es sustituida aquí en muchas ocasiones por una sucesión de la misma versión del tema 
(R – R o S – S) o por otras combinaciones temáticas, como se observa en el esquema. El Rit. 1 muestra 
una doble exposición donde se producen tanto la alternancia S – R como la sucesión S – S y R – R, 
ubicándose estas entradas en la T y en la S salvo la penúltima, que hace sonar la D. El Rit. 2 se 
caracteriza por el estrecho entre la variante R’ y S, el Rit. 3 por la sucesión de cuatro entradas de la R y 
dos del S, y el Rit. 4 por el doble estrecho entre una versión incompleta de S’ y el propio S original. El 
Canon (así indicado en la partitura) está escrito a 4 voces a distancia de dos compases, con entradas a la 
8ª o al unísono, y se basa al comienzo en S’ con una pequeña modificación, pero luego introduce material 
temático nuevo alternado con las negras iniciales del tema.  

Los episodios –que hacen oír extractos temáticos del tema principal– recorren los habituales ciclos 
armónicos de 2ª (final del Epis. 1) y de 5ª (Epis. 3), o bien siguen otras secuencias tonales más libres. En 
el caso del Epis. 1 la duración alcanza casi los 60 cc., algo verdaderamente notable en proporción con la 
duración total del Intento. El resumen tonal del esquema no es más que un pálido reflejo de la riqueza 
armónica que se aprecia en este elaborado pasaje de la obra.         
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SONATA nº 69 en Fa M − R. 398         SONATA AGRUPADA 55-69 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7  17       24/28 322/362   40 
 
Allegro   P1.1 P1.2 / T        S1.1 (→P1.2 / T)    S1.2      K1        K2 

                               ↓                     ↓                               ↓                       
         HK:                 HK:                                    SK:                
       IAC           HC-MC          PAC                        
  

   SK (Do M):  S  [T]  T ........................................ T .......................   
 
HK (Fa M): T   T  [D]   D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  46 57  63       70/74 782/822 86  
 
 →P1.1 → P1.2 / T        S1.1 (→P1.2 / T)    S1.2      K1     K2 

                      ↓                         ↓ 
                   HK:                      HK: 
                HC-MC          PAC 
 
SK (Do M): [S sG]  d  [S] 
 

HK (Fa M): [T sP] Sp [T]    T ......................................... T ......................  
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 11 S1.1 (→P1.2 / T)    P1.2 / T           I: 16/29 

II: 17/29 
D/R: 17/29 
T: 45/46 

c. 63 
S1.1  

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. Esta sonata muestra un modelo formal-funcional que tiene un punto en común 
con el FP 7, en concreto la fusión del último módulo del Grupo P con la T, una doble funcionalidad que 
impide la presencia de una cadencia cerrando el Grupo P como tal. La diferencia es que en el FP 7 el 
Grupo P está organizado como una pequeña frase ternaria, mientras que en el FP 11 el Grupo P está 
formado por dos módulos o dos frases sin retorno del módulo o la frase inicial en la parte final del Grupo. 
El elemento fusionado puede terminar con una HK: HC, como aquí, o bien dar paso a una segunda frase 
dentro de T, tras la cual llega la semicadencia, que en este caso suele ser ya una SK: HC.71  

                                                           
71 Dieckow considera que el tema inicial ocupa 16 cc., dando paso en el c. 17 al segundo tema sin  
transición, de acuerdo con el primer tipo de grupos temáticos iniciales (1971: 24-25; véase el Apartado 
3.1.4 para una explicación de los tipos temáticos establecidos por la autora). En este caso, nuestro análisis 
muestra una fusión P1.2 / T que explica la dificultad de la autora para aislar una T independiente. Como se 
muestra en el Cap. 3, este tipo temático de Dieckow corresponde en muchas ocasiones a nuestro FP 11.         
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SONATA nº 70 en la m − R. 399         SONATA AGRUPADA 70-71 
  
   

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 5 9  21 24/44      33/51 38/56  61 66 
 
[Senza   P1.1 P1.2 T1.1 (→P1.2)    T1.2 S1        S2.1  S2.2  (→T1.1)  K K <  
tempo]                                                              ↓                                    ↓           
                                    SK:                   SK:                 
                                  HC-CF                             PAC                        
  

SK (Do M):     T   D   T .............. T  .................................................. T ...............   
 
HK (la m): t ........ t → tP  tP  dP  tP ............. tP 

 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  74     79  94  98/116     105/123 110/128 133 138 
   
 →P1.1      →T1.1 T1.2 <  S1        S2.1  S2.2  (→T1.1)  K K <   
                                          ↓                                       ↓ 
                                 HK:                                 HK: 
                            HC-CF                      PAC 
 
SK (Do M): T Sp Dp    Tp  
 

HK (la m): tP  s  d    [D  S  tP] tP  [t]  t       T             s    t  t ...............                                                                    
 
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 12 T1.1 (→P1.2) 

S2.2  (→T1.1)     
  MT – S2.1 

MT – S2.2   
cc. 79-89 I: 23/50 

II: 24/48 
D/R: 20/52 
T: 73/72 

c. 96 
T1.2 <  

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. La configuración cadencial del material inicial propicia de nuevo la aparición 
del FP 12. La modulación de HK: t a HK: tP se produce en el transcurso de P1.2, que termina sin una 
cadencia clara en la HK. En lugar de ello, el material de P1.2 se convierte en material de T1.1 (véase la 
derivación) sin separación alguna, aunque presentando aquí una disposición temático-armónica que 
permite un par de movimientos tonales internos antes de alcanzar definitivamente la SK.72 A su vez, el 
módulo S2.2 deriva de la escala ascendente-descendente de T1.1  pero con un nuevo bajo, todo lo cual 
otorga a la sonata una evidente unidad temática en la línea del Affekt único de origen barroco.  
 
Modificaciones. La reprise de la T1.2 elimina un compás del original (ubicado en HK: tP) pero a partir de 
la crux añade dos compases por progresión descendente de 3ª ubicados en la HK final –compases de 
correspondencia– para preparar la llegada del Grupo S. La modificación más importante, sin embargo, 
tiene lugar durante el Grupo S, que tiene que enfrentarse al dilema de reexponer sin cambiar el modo de la 
I Parte (para unificar la base tonal del Grupo S) o hacerlo cambiando a modo menor, con el fin de 
mantener la unidad modal de la HK. En este caso Soler opta por una vía intermedia, que consiste en 

                                                           
72 Por todo esto, Dieckow incluye también esta sonata en su tipo primero de grupos temáticos iniciales, 
aquél en el que no existe una T independiente, considerando por el contrario todo el material transcurrido 
hasta el c. 23 como primer tema, tras lo cual llega directamente el segundo tema (1971: 25; véase el 
Apartado 3.1.4 para una explicación de los tipos temáticos establecidos por la autora). En mi análisis se 
muestra la derivación T1.1 (→P1.2), que explica en parte la dificultad de la autora para reconocer una T 
independiente. Este es el único caso de los mencionados por Dieckow en el que el modelo temático 
coincide con nuestro FP 12, aquél en el que no hay una cadencia clara cerrando el Grupo P, otra de las 
causas que dificulta enormemente la distinción de una T independientemente.         
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presentar S1 en HK: t, es decir, en el modo menor propio de la HK, pero cambia luego el modo para S2.1 , 
lo que inevitablemente hace sonar la HK: T a dominante secundaria de HK: s, y efectivamente con esta 
tónica secundaria se abre fugazmente S2.2, aunque una rápida progresión descendente de 3ª permite la 
vuelta a la HK: t con la que termina la sonata.73     

                                                           
73 La edición de esta sonata muestra algunas erratas evidentes debidas (se supone) al copista, pero que en 
este caso no han sido solventadas por Samuel Rubio. Por una parte hay discordancias entre la duración de 
S1, que dura 8 cc. en la I Parte y 6 cc. en la II Parte, bien por adición de 2 cc. innecesarios en el primer 
caso o por omisión de 2 cc. en el segundo. En el Des. la acumulación de los cc. 79-89 está formada por 
bloques de 4 cc. en progresión descendente, pero el 3º de estos bloques sólo tiene 3 cc., al faltarle el 
primero de los que integran la estructura melódico-armónica. En esta misma zona se lee en el c. 79 un la 
redonda en la m.i. que debe ser un si.     
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SONATA nº 71 en la m − R. 400         SONATA AGRUPADA 70-71 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 14 23 29  35 44 54/66      60/72 75/81  
 
Andantino   P1.1 P1.2 T1.1  T1.2  S1.1 S1.2 S2.1         S2.2   K   
                                           ↓                     ↓                                    ↓           
            HK:                        SKS:                   SK:                 
           PAC                      EC                             PAC                        
  

SK (mi m):  tG ........................... tG [t] ..................... t ............... t.  
 
SKS (Do M):    T ............................. T [Dp] ................ Dp    

 
HK (la m): t ..................  tP ............................  tP  [d]  ................... d   
 

 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  88      97  106  112 121 130/142   137/149  152/158 
   
 →P1.1      →S1.2 →T1.2   S1.1 S1.2  S2.1         S2.2   K 
                                          ↓                                       ↓ 
                                 HKS:                                 HK: 
                              PAC                      PAC 
 
SK (mi m): t dp sp    [t]     t s   sG  sG  
 
HKS (Fa M):      [Dg] Dg Dp T  T [Dp] ................  Dp   
 

HK (la m): d s  tP     [d]   d   t    tG  tG [t] ..................... t ............... t.                                                                    
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.3    S1.1    I: 34/53 

II: 24/54 
D/R: 24/54 
T: 87/78 

c. 112 
S1.1   

 
 
COMENTARIOS 
 
Variantes y aspectos tonales. Otro ejemplo de sonata con un Grupo S en dos tonalidades, siendo la 
primera de ellas el relativo de la tónica (HK: tP, es decir, Do M) y la segunda la dominante menor (HK: 
d), lo que proporciona un arco tonal que recorre desde la HK los tres componentes de la tríada principal: 
la – Do – mi. Por tanto, es una muestra más de exposición en tres tonalidades y de variante tonal en S1.1. 
En la II Parte las relaciones tonales entre la SKS  y la SK (Do M – mi m) se mantienen en el Grupo S, para 
lo cual se presenta primero una HKS (Fa M) y luego la HK final (la m).74   
 
 
 
 
 

                                                           
74 El tempo indicado en la partitura no parece en absoluto adecuado al carácter de la sonata, cuya 
indicación de compás y cuyo estilo melódico-rítmico la acercan mucho más a un Allegro molto o incluso 
a un Presto. Si se considera además como segundo movimiento de una sonata agrupada, la necesidad de 
un tempo más ligero que el indicado se hace mucho más evidente.   
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SONATA nº 72 en fa m (dórico) − R. 401         
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 6 13 17 30 37/50   44  57  65 72 
 
Allegro   P1.1 P1.2 P1.3 T1.1    T1.2 S1.1   S1.2 (→T1.2) S1.3 (→T1.2)  [S1.3] K (→S1.1) 
                                ↓                ↓                                     ↓           
                     HK:               SK:                            SK:                 
                        EC      HC-CF                           EC                        
  

SK (do m):    S dp s t    t  ............................................................... t.   
 
HK (fa m): t  tP dP S   T  s  t  d d   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  76 78 90  106 113/127  120        134  142 150  
 
 →P1.1 →P1.2 →T1.1  T1.2 S1.1       S1.2 (→T1.2)    S1.3 (→T1.2)  [S1.3] K (→S1.1) 
                                ↓                                       ↓ 
                                 HK:                                  HK: 
                            HC-CF                        EC 
 
SK (do m): t     sP  t    [d   t]  dp  s s      
 

HK (fa m): d tP  d   [Sp d]  s  t t  ............................................................... t. 
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 S1.2  (→T1.2) 

S1.3 (→T1.2) 
K (→S1.1) 

 P1.2 

P1.3 

 cc. 90-105 I: 36/39 
II: 37/41 
D/R: 30/48 
T: 75/78 

c. 106 
T1.2  

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones y variantes. La unidad del material temático procede en gran medida de las derivaciones 
sucesivas que muestra el material temático (parte de S procede de T1.2, y K procede de S1.1). Por su parte, 
los dos módulos finales del Grupo P proponen un recorrido tonal inestable pero circular, que partiendo de 
HK: tP dibuja un ciclo de 5ª (HK: tP dP S T) para volver a la HK, aunque en la parte final las regiones 
tonales empleadas proceden del homónimo mayor (HK: T).75  
 
Acumulaciones. Toda la cita de T1.1 en el Des. está construida como una acumulación basada en 
dominantes secundarias que anuncian dos tónicas frustradas; sólo la tercera de ellas llega a realizarse para 
enlazar finalmente con la segunda parte de la T y con el Grupo S.  
 

                                                           
75 Dieckow considera el material de los cc. 1-36 como un tipo tercero de sus grupos temáticos iniciales, 
constituido por un tema con dos unidades (cc. 1-16 y 17-36) y sin transición posterior (1971: 29-30; véase 
el Apartado 3.1.4 para una explicación de los tipos temáticos establecidos por la autora). Mi análisis 
muestra, sin embargo, que es posible distinguir una T a partir del c. 17, como también reconoce la autora: 
“esta segunda porción temática está conectada con la primera, y funciona como una transición al segundo 
grupo temático” (1971: 29).    
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SONATA nº 73 en Re M − R. 402       SONATA AGRUPADA 73-74 
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1/4 7 12    16  25 29 36       41  48/52 56 60 
 
Allegro  P1 P2.1 P2.2 / T1   T2  S1.1 S1.2 S2.1 (=S1.1) S2.2 (=S1.2) S2.3 K K < 
           ↓                              ↓                       ↓           
                     HK:                       SK:                  SK:                     
        PAC           HC-MC              PAC             
  
   SK (La M):  S   T    t   d  [Sp t] t .................. T ....................................... T .............. 
 
HK (Re M): T ................ T   D    d Sp [Tp d] d         
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 67 73  82  91 95 103       107 114/118 122 126  
 
  →P1 →P2.1  T2’  S1.1 S1.2 S2.1 (=S1.1) S2.2 (=S1.2) S2.3    K K < 
                                    ↓               ↓  
                                       HK:                     HK:  
                               HC-MC                    PAC 
 
SK (La M): T Tp D    SP D   t   d   s s  S 
 

HK (Re M): D Dp   SP TP SP d  Sp t t .................. T ..........................................  T ............ 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 11.2  S2.1  (=S1.1) 

S2.2  (=S1.2) 
P2.2 /T1 

          
 S1   I: 24/42 

II: 24/42 
D/R: 15/51 
T: 66/66 

c. 84 
T2’ 

 
COMENTARIOS 76 
 
Modelo formal-funcional y fusiones. Encontramos aquí un ejemplo de FP 11.2, con una primera HK: 
PAC tras la primera frase del Grupo P, dando paso a una segunda frase (P2.1) cuya repetición sobre la D 
(P2.2) implica una reinterpretación funcional como primera frase de T. El elemento fusionado da paso aquí 
a otra frase dentro de T, tras lo cual tiene lugar una SK: HC (mientras que en FP 11y FP 11.1 la presencia 
de una única frase en T conducía a una HK: HC).    
 
Derivaciones, variantes y modificaciones. La frase S1 con sus dos módulos se ubica aquí en el homónimo 
menor de la SK (la m), variante que es necesario reseñar, aunque para el cambio de modo no es necesario 
abrir una SKS. La frase S2, por su parte, es exactamente igual que S1, pero en modo mayor, y esta 
modificación modal y la nueva función que implica aconsejan la nueva denominación como S2. Por 
último hay que hacer notar la modificación por variación de T2 en la Rec., pues partiendo de una región 
como el HK: SP acaba readaptándose a partir de la crux para repetir finalmente el mismo curso tonal que 
en la I Parte en la vuelta a la HK.       

                                                           
76 Esta sonata no figura en el esquema del Apéndice B en Dieckow, quizá por un simple olvido, pues sí la 
menciona en el texto como ejemplo del tipo primero de sus grupos temáticos iniciales, al considerar todo 
el material hasta el c. 24 como primer tema, sin distinguir una T (1971: 25; véase el Apartado 3.1.4 para 
una explicación de los tipos temáticos establecidos por la autora). En mi análisis se muestra una fusión 
P2.2 / T1 que explica la dificultad de la autora para aislar una T independiente. Como se muestra en el Cap. 
3, este tipo temático de Dieckow corresponde en muchas ocasiones a nuestro FP 11.         
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SONATA nº 74 en Re M − R. 403       SONATA AGRUPADA 73-74 
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 7 12  22 26 32 40 47/51  54 60  
 
Andante  P1.1 P1.2 T         S1.1 S1.2 S2.1   S2.2 S3  K1 K2  
                                      ↓                       ↓           
                                          SKS:                  SK:                     
                  HC-MC               EC             
  
   SK (La M):  S   T   D         d d    t t .................. T................. T .............. 
 
 SKS (mi m):  dP S   T t t     s s   S 
 
HK (Re M): T ................ T   D  SP Sp   Sp  d  d  D       
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 64    80 84 90 97 104/108 111 117 
 
  →P1    S1.1 S1.2 S2.1   S2.2 S3  K1 K2  
                               ↓               ↓  
                                      HKS:                     HK:  
                              HC-MC                    PAC 
 
SK (La M): T  Sp   T   dP   [t]     t 
 
HKS (la m):      [t]  t t    s s  S  
 

HK (Re M): D  Tp   D   S    [d]  d d    t t .................. T................. T .............. 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 12.2             S1 

S2 

    I: 21/42 
II: 16/41 
D/R: 16/41 
T: 63/57 

c. 80 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional y variantes. El modelo FP 12 ya es conocido por sonatas anteriores. La 
diferencia es que aquí –como sucedió en la nº 45– la HC se produce sobre una SKS (mi m = SK: d), en la 
cual se expone S1.1 y casi todo S1.2, antes de alcanzar la SK, aunque todavía en modo menor, para 
presentar S2. Todo esto supone considerar como variante la ubicación tonal de estas dos frases. Será en S3 
cuando aparezca la SK propia de Re M, es decir, La M. El mismo proceso tiene lugar en la II Parte entre 
la HKS  (la m = HK: d) y la HK principal (Re M). Esta variante del modelo formal-funcional corresponde, 
por tanto, al FP 12.2.   
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SONATA nº 75 en Fa M − R. 404          SONATA AGRUPADA 75-76 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 4 11        20        27/37  31/41  46   
 
Andante   P1.1 P1.2   T1.1 (→P1)  T1.2 (→P1)      S1.1       S1.2      K                                                                                
                                           ↓                                ↓                               ↓                      
                 HK:                                    SKS:                                    SK:               
                               HC                HC-MC          PAC                        
  

   SK (Do M):   T   S         Sp  D  D   T   T.   
 
 SKS (Sol M):  S  dP         d    T  T  S 
 
HK (Fa M): T .................  D  T        Tp  SP       

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  51  64  75  80/90  84/94  99 
 

 →P1  N    →T1.2       S1.1       S1.2      K  
                               ↓                         ↓ 

                           HKS:                      HK: 
                               HC-MC          PAC 
 
SK (Do M): T  Sp Tp Dp Dg    Tp T  T  S 
 

HK (Fa M): D  Tp Dp Dg  –      Dp  D  D    T  T.  
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2.2 T1.1 (→P1)  

T1.2 (→P1)      
 S1.1        I: 26/24 

II: 29/24 
D/R: 29/24 
T: 50/53 

c. 80 
S1.1  

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones y variantes. Soler emplea aquí una de las soluciones habituales para elaborar la T, que 
consiste en empezarla como una repetición en la dominante del tema P y continuarla de forma diferente 
para acomodar el material temático a su nueva función. En este caso la T termina preparando una SKS que 
es la SK: D, es decir, Sol M, región en la que se escucha el primer módulo del Grupo S, aunque el 
segundo módulo restablece la SK principal, Do M. En la II Parte la SK es a la vez la nueva HKS (Do M), 
por lo que resulta innecesario abrir este nivel tonal.77 En el c. 75 se observa una derivación de T1.2 en 
forma de omisión del final original y su sustitución por una variación. Es interesante mencionar el 
parecido de S1.1 –con su característica octava partida– con el tema S1 de la Sonata nº 81 y con el tema P1 
de la Sonata nº 132.     
 

                                                           
77 Véase el comentario a la Sonata nº 83. Estas variantes tonales, junto con las derivaciones T (→P) son, 
sin duda, las que han llevado a Dieckow a clasificar este material como tipo tercero de sus grupos 
temáticos iniciales, basado en un primer tema con dos unidades (cc. 1-10 y 11-26) y sin transición 
posterior (1971: 29; véase el Apartado 3.1.4 para una explicación de los tipos temáticos establecidos por 
la autora). Mi análisis muestra que, a pesar de la derivación y de los desvíos tonales, es posible distinguir 
una T a partir del c. 11.   
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SONATA nº 76 en Fa M − R. 405         SONATA AGRUPADA 75-76 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 6 10 14 20  25/35  29/39  45   
 
Allegro   P1.1 P1.2 P1.3   T1.1    T1.2        S1.1 (→P1.1) S1.2      K                                                                                
                                                     ↓                            ↓                               ↓                      
                         HK:                         SK:                                    SK:               
                                      PAC                HC-CF          PAC                        
  

   SK (Do M):    S T  d  [Sp  T] T ........................................  T.   
 
HK (Fa M): T .............................  T D Sp [Tp D]       D       

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  51    55  62      69  74/84  78/88  94   
 
 →P1.1       →T1.2 →T1.1        →T1.2 S1.1 (→P1.1) S1.2      K  

                                ↓                         ↓ 
                             HK:                      HK: 
                                 HC-CF          PAC 
 
SK (Do M): T Dp D  [Dp Dg Tp] Tp [Dp] [tP S] S 
 

HK (Fa M): D Dg SP [Dg  –  Dp] Dp [Dg] [dP T] T ........................................ T.  
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 S1.1 (→P1.1)     I: 24/26 

II: 23/26 
D/R: 23/26 
T: 50/49 

c. 71 
S1.1  

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos formales. No es necesario fijarse mucho para observar los parecidos que se dan entre esta sonata 
y la anterior, con la que forma la Sonata agrupada 75-76. La duración de la I Parte es exactamente la 
misma, y la II Parte sólo se diferencia en 4 cc, mientras que las proporciones internas son también muy 
parecidas. En ambos casos se emplea en el Grupo S un motivo de octava partida en semicorcheas como 
anacrusa de una octava simultánea (un motivo empleado también en las Sonatas nº 81 y 132). También el 
Des. roza en ambos casos regiones tonales como mi m (SK: Dp, HK: Dg) e incluso si m (SK: Dg, sin 
denominación en HK por ser la tónica más lejana en el círculo de quintas).78 La configuración temática es 
prácticamente la misma y el modelo formal-funcional sólo difiere en la HC del comienzo. Todo este 
razonamiento quiere incidir en la pertinencia de la agrupación de sonatas en parejas o tríos, cuando, como 
es el caso, se encuentran seguidas en el manuscrito y muestran, además de la afinidad tonal, otras 
concomitancias en aspectos diversos, como sucede en esta sonata. Este asunto se estudia con detalle en la 
Sección 3.9 del Cap. 3.   

                                                           
78 Para esta región propuse en el Intento de la Sonata nº 64 el cifrado TPP, pero allí sólo se empleaba un 
nivel tonal, y esto hizo necesaria esta denominación. En los movimientos de tipo sonata siempre es 
posible identificar funcionalmente estas regiones tan alejadas desde la SK o desde la HK.   
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SONATA nº 77 en fas m − R. 406        SONATA AGRUPADA 77-78 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 6 10 18  25 34  42 46 
 
Andante   PANT PCONS T1.1    T1.2  SANT   SCONS   K K < 
largo            ↓         ↓                          ↓                         ↓           
          HK:     HK:                        SK:                 SK:                 
         HC     PAC           HC-MC                PAC                        
  

SK (dos m):  s  sP  sP  tP  s  [t]    t  ............................  t ..............  
 

HK (fas m): t ...................  t  tP  tP  dP  t  [d] d   
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  52 59 63 72 76 78 87  95 99 
 
 →P N →T1.1 N →T1.2 SANT   SCONS   K K <  
                                ↓                           ↓                 

                         HK:                    HK: 
                           HC-MC               PAC 
 
SK (dos m): t    s    t  tP   d  dP dp   dp [s] s       
 

HK (fas m): d   t d dP Sp S  s s   [t] t  .............................  t ..............  

                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 3      I: 24/27 

II: 26/27 
D/R: 26/27 
T: 51/53 

c. 78 
SANT  

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo. Esta obra es uno de los ejemplos más normativos del comportamiento de un tipo de sonata binaria. 
Está basado en un Grupo P construido como un período asimétrico (ant.: 5 cc., cons.: 4 cc.) y en un 
Grupo S también construido como un período asimétrico (ant.: 9 cc., cons.: 8 cc.). El modelo formal-
funcional es el FP 3 y las proporciones internas y externas están perfectamente equilibradas.79  
 

                                                           
79 Dieckow pone esta sonata como ejemplo del tipo cuarto de sus grupos de temas iniciales. La segunda 
unidad temática la ubica en el c. 10 y la T en el c. 18 (1971: 33; véase el Apartado 3.1.4 para una 
explicación de los tipos temáticos establecidos por la autora). Mi análisis muestra sin embargo que el 
material del c. 10 debe considerarse ya como T1.1, con lo que en el c. 18 se sitúa T1.2.    
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SONATA nº 78 en fas m − R. 407        SONATA AGRUPADA 77-78 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 8 14 20 25  29/45  362/522 60  
 
Allegro   P1.1 P1.2 T1.1    T1.2 T1.3  S1.1 (→T1.2)   S1.2   K (→S1.1)  
ma non tanto            ↓                                    ↓                          ↓           
            HK:                                 SK:                   SK:                 
            EC                HC-CF                  PAC                        
  

SK (dos m):  s  sP .............  [t]     t    tP   t    t .  
 

HK (fas m): t ...................  t   tP ............. [d]    d 
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  68  72 83 92 97 101/117 1082/1242 132 
 
 →T1.1 / T1.2 →T1.1  N →T1.2 T1.3 S1.1 (→T1.2)   S1.2   K  

                                        ↓                            ↓  
                                       HK:                    HK: 

                               HC-CF               PAC 
 
SK (dos m): t      d  Sp Tp dp.......... [s]       
 

HK (fas m): d    Sp  Tp  Dp  s ...........  [t] t    tP   t    t.   

                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 S1.1 (→T1.2) 

K (→S1.1) 
 S1.1   I: 28/39 

II: 33/40 
D/R: 29/44 
T: 67/73 

c. 97 
T1.3 

 
 
COMENTARIOS 80 
 
Derivaciones. El material temático muestra una considerable unidad basada especialmente en el constante 
flujo rítmico de grupos de tres corcheas en un compás de 6/8 y en el uso de algunas figuras melódicas 
recurrentes. La unidad es más evidente en las dos derivaciones señaladas, que siguen además la habitual 
secuencia entre grupos temáticos consecutivos (S procede de T y K procede de S). Esta sonata es el 
segundo movimiento de la Sonata agrupada 77-78, en la que se observa la obligatoria afinidad tonal y la 
habitual relación de tempo lento-rápido, aparte de ocupar páginas consecutivas en el manuscrito. Bob van 
Asperen aventura que esta Sonata agrupada 77-78 podría formar un grupo más amplio si se incluye a 
continuación la Sonata nº 79 en Fas M (escrita a su vez en dos movimientos), copiada naturalmente en 

las páginas siguientes del manuscrito. En el comentario a esta nueva sonata volveremos sobre el tema, 
que también se estudia en la Sección 3.9 del Cap. 3.    
 

                                                           
80 Dieckow adelanta el comienzo de la Rec. al c. 92, donde se escucha una derivación de T1.2, pero al no 
ser una reprise de dicho material equivalente a la de la I Parte, es mejor empezar la Rec. en el c. 97, con la 
vuelta de T1.3 sobre HK: [t] , proceso equivalente a la presencia de dicho módulo en la SK: [t]  en la I Parte 
(1971: 268).   
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SONATA nº 79 en Fas M − R. 408         I Mov.: Cantabile   
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 6 11 15 19  23  30/37  34/41 44  
 
Cantabile   P1.1 P1.2 T1.1    T1.2 S1.1 (� T1.2)   S1.2 (� T1.2) S2.1 (→P1.1) S2.2 K  
                     ↓                ↓                          ↓                  ↓           
            HK:               SKS:                  SK:                SK:                 
           PAC     HC-MC              HC-MC          PAC                        
  

SK (Dos M):  S   T    D D       D    Sp  S T ............................. T.   
 

 SKS (Laf  M): dP S T  T  T      d   dP S 
 

HK (Fas M): T ................  T  D  SP      SP     SP  Tp   T D 
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  494 53 564 60 64  68  72/79  76/83 86 
 
 →P1.1 → T1.2 →P1.1 →T1.2 S1.1’     [S1.2’ ]  S2.1 (→P1.1) S2.2 K 

                     ↓                                        ↓        
                HKS:                                                            HK: 

                  HC-MC                                    PAC 
 

SK (Dos M): T T  Sp DP  DP – sG     tP  S     
 
HKS (Re M):    tP tP   s   T    SP  DP 
 

HK (Fas M): D     D  Tp DG DG sg tG      dP   T ............................. T.   

                                                                     
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.2 S1.1  (� T1.2) 

S1.2  (� T1.2) 
S2.1  (→P1.1) 
 

 S1 MT – S1.1 

MT – S1.2 

MO – S1.2 

 I: 18/31 
II: 14/28 
D/R: 14/28 
T: 49/42 

c. 64 
S1.1 

 
COMENTARIOS 81 
 
Derivaciones. Los módulos S1.2 y S1.2 proceden de T1.2, pero sólo en lo que se refiere al uso de la 
característica figura de fusas que cierra ahora el tema, y que antes lo abría, por lo que se trata de una 
derivación más indirecta. Más clara es la procedencia de S2.1 respecto a P1.1, del cual reproduce el mismo 
dibujo de negras inicial, aunque ahora en la dominante.    
 
Variantes y modificaciones. No es la primera vez que el Grupo S empieza en una SKS que es la propia 
dominante de la SK, aunque aquí sorprende más a la vista porque está escrita en bemoles .82 Lo que ya es 
menos habitual es que no se repita la misma estructura tonal en la II Parte, donde cambia radicalmente el 
panorama: el primer módulo es una HKS que consiste en el HK: tG (Re M), pero el segundo módulo sube 
una 2ª y se ubica en el HK: dP (Mi M) para llegar finalmente a la HK principal en S2.  

                                                           
81 Dieckow manifiesta aquí una notable divergencia en los datos, debida a que ya en la I Parte considera 
que el Grupo S empieza con nuestro S2.1, e incluye por tanto la frase S1 dentro de la T. Por ello en la II 
Parte su Rec. empieza en el c. 72 y su recuento para D/R es 22/21 cc. (1971: 268).   
82 Véase la Sonata nº 75. Aquí la T parece propulsar un ciclo de 5ª que, a partir de HK: T, pasa por HK: D 
hasta alcanzar HK: SP. El módulo T1.1 es, por cierto, idéntico al utilizado en la Sonata nº 74 como T, y 
con esta obra también comparte la característica figura de fusas de S1 que aquí se emplea en T1.2 y en S1.     
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SONATA nº 79 en Fas M − R. 408         II Mov.: Allegro   
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 9 13 19  25/32  29/36  39   
 
Allegro   P1.1 P1.2 T1.1    T1.2  S1.1 (→T1.1)   S1.2 (→T1.1) K   
                      ↓                          ↓                          ↓           
            HK:                           SK:                   SK:                 
            EC           HC-MC                   EC                        
  

SK (Dos M [Ref  M]): S   D Sp  T      T ........................................ T.    
 

HK (Fas M): T  ................  T  SP  Tp  D   D    
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  46 51 55     63    65 71/78  75/82  85 
 
 →P1.1 →P1.2  →T1.1     [T1.1’  ] T1.2 S1.1 (→T1.1)   S1.2 (→T1.1) K            

                              ↓                            ↓          
                               HK:                    HK: 

                            HC-MC                EC 
 
SK (Dos M): T   D   D  Tp Dg D  d Sp  d  S S     
 

HK (Fas M): D   SP SP Dp  – SP Sp Tp  Sp T T ........................................ T.    

                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 S1.1  (→T1.1) 

S1.2  (→T1.1) 
 

    I: 24/21 
II: 25/21 
D/R: 17/29 
T: 45/46 

c. 63 
[T1.1] 
c. 65 
T1.2 

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones y aspectos tonales. Las evidentes derivaciones de ambos módulos de S1 respecto a T1.1, 
junto con el empleo del HK: SP (una región armónica no habitual) en ambos movimientos, aparte de la 
consabida unidad tonal, la disposición de tempo lento-rápido y la localización consecutiva en el 
manuscrito, son pruebas de una unidad intencionada que aquí no hay que justificar, puesto que la obra 
aparece en el manuscrito como una única sonata con dos movimientos, pero es la misma que se encuentra  
en muchos casos entre las «unidades» que integran las sonatas agrupadas. Como ya vimos comentando la 
Sonata agrupada 77-78, Bob van Asperen propone la posibilidad de unir estas dos sonatas junto con los 
dos movimientos de la Sonata nº 79 en una sonata agrupada de cuatro movimientos. La alternancia 
modal (los dos primeros en modo menor, los dos últimos en mayor) y la alternancia en el tempo (lento-
rápido-lento-rápido) avalan perfectamente esta tesis.  
 
Crux. En el c. 63 vuelve ligeramente modificado el final de T1.1 en su altura original (primera crux), 
enlazando en la segunda crux con la reprise completa de T1.2 ahora transportada para reproducir el mismo 
recorrido tonal (HK: Sp T) que en la I Parte se produjo en la SK.    
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SONATA nº 80 en sol m (dórico) − R. 409     SONATA AGRUPADA 80-81 
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
     c. 1 16  26 34  46/66  55/75  85 
  
Allegretto  P T1.1 (→P) T1.2 T1.3   S1.1  S1.2 (→T1.2)  K (→T1.3)    
           ↓                                       ↓                               ↓ 
         HK:                            SK:                      SK:  
                 HC                         HC-MC                          PAC     
  
   SK (re m): sP ........................... dp  sP  s t ......................................... t.  
 
HK (sol m): t tP ........................... s    tP   t   d     

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
   
 c.  953 100 117 121 129 142 146/166 155/175 185 
 
          �  S1.1 →P �  S1.1 →P �  S1.1 [T1.3]   S1.1  S1.2 (→T1.2)  K (→T1.3)  
                                                            ↓                                         ↓ 
                                       HK:               HK: 
                                           HC-CF                                PAC 
SK (re m): s t dp sp sg  sp tp sg [dp] dp                            
 

HK (sol m): t d  s  tp sp tp dp sp [s] s t  ........................................  t.                                                                       
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2  T1.1 (→P) 

S1.2 (→T1.2) 
K (→T1.3) 

     cc. 129-138 I: 45/50 
II: 50/50 
D/R: 46/54 
T: 95/100 

c. 142 
[T1.3] 

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones y aspectos tonales. Se emplean aquí las habituales derivaciones de materiales consecutivos, 
salvo en el caso del Grupo conclusivo, que deriva de T. Como sucede en otras muchas obras con este 
compás y tempo, el empleo del grupo de tres corcheas como figura motórica proporciona a todo el 
material temático una unidad de Affekt que permite ubicar esta sonata entre las tempranas de Soler. Por 
otra parte, es importante destacar que, salvo en el espacio T de la I Parte, donde se emplea el HK: sP, el 
resto de la obra recorre exclusivamente regiones tonales en modo menor.    
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SONATA nº 81 en sol m (dórico) − R. 410     SONATA AGRUPADA 80-81 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
  Prestissimo    Cantabile Allegro Cantabile 
   
     c. 1 7 13 17  22  27  33  
  
               P1.1 P1.2 T1.1 T1.2 (→P1.2) S1  S2  (=T1.2)  S1 / K                 
                                      ↓                   ↓                                 ↓ 
                 HK:                SK:                                 SK:  
                            HC          HC-CF                                       x     
  
   SK (Sif  M):  Tp D  T  D  [T]    
 
HK (sol m): t .................. t   dP  tP  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
  Cantabile Allegro  Cantabile Allegro Cantabile Allegro 
  
 c. 39  47  60 66  71  77  83 
 
          →S1  →P1.1  T1.2’  S1  S2  (=T1.2)  S1  P1.1’ / K 
                                                           ↓                                                 ↓ 
                                      HK:                    HK: 
                                HC-CF                                    PAC   
SK (Sif  M): T   SP   SP T  Tp Tp Tp 
 

HK (sol m): tP  S  S  tP t t t  ............................................................... t  ..............                                                                                
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SM FP E  T1.2 (→P1.2) 

S2  (=T1.2) 
S1 / K   
P1.1’ / K 

S1 

S2 

S1 / K   

MT –  S2 
MF  –  
    P1.1’ / K 

cc. 47-59 I: 21/17 
II: 27/25 
D/R: 21/31 
T: 38/52 

c. 60 
T1.2’  

 
 
COMENTARIOS 
 

La complejidad de esta sonata supone un nuevo reto en todos los ámbitos de la tipología, y exige 
además un comentario conjunto dada la interdependencia de los diversos parámetros en la configuración 
formal. Lo primero que salta a la vista es la (gran) diferencia de tempo entre las frases S1 y S1 / K con el 
resto de la obra, algo que ya sucedió en la Sonata nº 30 y que por ello constituye también un ejemplo de 
sonata en tempo variable. No cabe duda de que el objetivo de tales cambios de tempo es acentuar la 
diferente función del espacio S (en este caso sólo de la primera frase) en el contexto de las funciones 
intertemáticas.83 Por otro lado, hay que observar que el módulo P1.2 está detrás del origen de T1.2  y, como 
consecuencia de esta derivación, nace después S2 no como derivación, sino como repetición literal de T1.2, 
pero con diferente función.  

La sección S + K muestra por su parte algunas irregularidades: en primer lugar, la frase S2 se ubica 
sobre la región de la SK: D, precisamente por repetir sin alteración alguna el módulo final de la T; pero la 
anomalía más importante tiene lugar con la vuelta de S1 no en el sentido de la típica repetición de ambas 
frases en el Grupo S, sino como final de dicho espacio e incluso de la Exp., por lo que es necesario 
realizar la fusión de esta frase con K para obtener un Grupo conclusivo. Para complicar aún más las cosas, 

                                                           
83 Heimes señala la cercanía de esta sonata con las «polipatéticas» Fantasien-Sonaten de C.P.E. Bach, 
lejos ya por tanto de la influencia scarlattiana (1969: 29).   
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la PAC que debería cerrar este módulo fusionado S1 / K es omitida, dejando la dominante en el aire, sin la 
habitual realización en la tónica. Todo ello justifica la clasificación como FP E (modelo formal-funcional 
especial), un modelo atípico y del cual esta sonata es su único ejemplo. Las variantes reseñadas se deben 
a que tanto S1 como S1 / K están en un tempo diferente al de la sección P + T, mientras que S2 se ubica en 
la SK: D.  

En cuanto al tipo formal, la reprise invertida de P tras el Grupo S, junto con la duración superior al 
25 % de la II Parte respecto a la I Parte, apuntan hacia la sonata mixta, con la novedad de que esta reprise 
de P1.1’ se debe fusionar con K para obtener aquí el Grupo conclusivo (modificación funcional), tras el 
cual se produce –ahora sí– una clara HK: PAC. Otra modificación se produce en T1.2’ , a partir de la crux 
que señala la vuelta al citado módulo y el comienzo de la Rec.84, puesto que ahora se ubica en la propia 
HK: t, no en la SK: D como en la I Parte. También hay que considerar como modificación tonal la reprise 
de S2 en la HK: t, a diferencia de lo que sucedió en la I Parte, donde sonó en la SK: D.  

Por último, es interesante destacar la presencia en S1 de un material temático basado en octavas 
partidas como anacrusa de octavas simultáneas, similar al ya comentado en las Sonatas nº 75 y  76 y al 
que veremos en la Sonata nº 132.            

                                                           
84 Resulta curioso que Dieckow aborde el análisis de esta sonata, habida cuenta los cambios de tempo que 
contiene, mientras que justo por ese motivo había omitido en su Apéndice B la Sonata nº 30, “por 
consisitr en dos movimientos entrelazados en forma binaria”, aunque en ésta dichos cambios fueran más 
seccionales (1971: 266; véase la Sonata nº 30 en este Apéndice 2). En mi análisis de dicha sonata expuse 
los razonamientos por los que consideraba esta obra más cercana a la sonata en tempo variable que a la 
sonata agrupada con movimientos entrelazados, cuyo ejemplo único es la Sonata nº 128 (Rondó).  
 Sus observaciones sobre esta Sonata nº 81, además, resultan desconcertantes, por cuanto incluyen 
la derivación de S1 del c. 39 como final de la II Parte, en vez de considerarla como comienzo del Des. y 
por tanto de la II Parte. Su recuento arroja por ello las cifras de 47/44 para ambas partes, aunque luego 
ubica correctamente la Rec. a partir del c. 60.         
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SONATA nº 82 en Sol M − R. 411         
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 10 14 22  28  34 38 
 
Allegro   P1.1 P1.2 T1.1 T1.2  S1.1 (→T1.2) S1.2 K  
assai                                  ↓                          ↓                       ↓           
           HK:                        SK:                 SK:                 
           HC                   IAC              PAC                        
  

   SK (Re M):   [S] S   T   T ............................. T.    
 
HK (Sol M): T .................. [T]    T   D  D 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  45 53 61 69  80  86 90  
 
 →P1.1 P1.1’  T1.1 →T1.2  S1.1 (→T1.2) S1.2 K  
                                ↓                     ↓ 
                          HK:                   HK: 
                          IAC            PAC 
 
SK (Re M): T  S S  [dP]   S 
 

HK (Sol M): D T T [S] S D Tp dP T..............................  T.   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2.1 S1.1 (→T1.2)   MV – P1.1  I: 27/17 

II: 35/16 
D/R: 35/16 
T: 44/51 

c. 80 
S1.1  

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo. En esta sonata se encuentra en la II Parte lo que se denomina habitualmente una recapitulación 
prematura o falsa reprise, en este caso del primer módulo de P en la HK (aunque sea un tanto variada), 
seguida de la reprise de T1.1 perfectamente transportada para conducir ahora a la HK. Sin embargo, la 
derivación modulante que se hace de la T1.2 a continuación, así como la brevedad extrema del pasaje que 
transcurre entre los cc. 45-53 aconsejan considerar el tipo formal como sonata binaria, con un Des. 
basado en un breve pasaje derivado de P1.1 seguido por una falsa reprise del mismo módulo y por una 
reprise del primer módulo de T que conducen finalmente a una derivación de T1.2 para cerrar el Des. y 
preparar la vuelta del Grupo S.85    

                                                           
85 A la luz de su recuento para D/R –16/35– es evidente que Dieckow cae en la trampa de la falsa reprise, 
creando una confusión aún mayor al colocar el comienzo de la Rec. en el c. 61, con la llegada de T1.1 y 
omitiendo la falsa recapitulación de P1.1. Como se puede leer en mi comentario, resulta más adecuado 
adscribir esta obra al tipo de sonata binaria, por las razones expuestas más arriba. 
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SONATA nº 83 en Fa M − R. 412           
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/13 5 17 20 24  37  45  51  59/66 
  
Allegro   P1.1 P1.2  P1.2 >   T1.1    T1.2      S1.1  (→P) S1.2  (→P) S1.3  (→P1.2) K    

                                            ↓                           ↓                                          ↓     
               HK:                   SKS:                                      SK:        

                              IAC               HC-MC                  PAC                        
  

   SK (Do M):    S Sp T Tp D D   [T]   T .................. T.   
 
 SKS (Sol M):   dP d   S Sp  T T             [S]  S   
 
HK (Fa M): T ............................. T Tp D Dp SP SP  [D]  D 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  753 80       88       96 103 107  115  120  129 
 

 →P1.1 →P1.2          →K →T1.2  [T1.2]      S1.1  (→P) S1.2  (→P) S1.3  (→P1.2) K    

                                ↓                                         ↓ 
                            HKS:                                HK: 
                                HC-MC                   PAC 
 
SK (Do M): Tp   Tp   D       S    D     T  T  [S]  S 
 

HK (Fa M): Dp   Dp   SP    T    SP   D  D   [T]   T .................. T.  
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.2 S1.1  (→P) 

S1.2  (→P) 
S1.3  (→P1.2) 

 S1.1 

 
  I: 36/39 

II: 31/37 
D/R: 27/41 
T: 75/68 

c. 103 
[T1.2] 

 
 
COMENTARIOS  
 
Derivaciones. El material temático de S1.1 y S1.2 es una mezcla de un motivo de corcheas en la m.d. 
(procedente de P1.1) y de un arpegio en semicorcheas en la m.i. (procedente de P1.2), mientras que S1.3 se 
queda sólo con el arpegio de P1.2 y cambia la figuración de la m.d. Es interesante observar que la SKS 
empleada aquí es la SK: D, por lo que en la II Parte pasa a ser la HK: D, es decir, la SK principal, y esto 
hace innecesario reflejarla en el esquema. Esta Exp. en tres tonalidades recorre pues las mismas regiones 
armónicas que la Sonata nº 75, también en Fa M, con la que quizá tenga una cercanía cronológica, 
aunque no procede del mismo manuscrito.86 
 
Modificaciones. Tras una derivación a partir de T1.2 se produce a partir de la crux la típica reprise del final 
del mismo módulo en correspondencia con la I Parte, aunque ligeramente variado y omitiendo los 9 cc. 
iniciales de su duración original.  

                                                           
86 El Catálogo de Rubio asigna el número 58 a la fuente de la cual procede esta sonata, correspondiente al 
Ms. 2189 del Monasterio del Escorial, pero en la relación de obras contenidas en dicho Ms. sólo figuran 
los 6 Conciertos de dos órganos obligados…, y no figura para nada esta sonata, por lo que debe de 
tratarse de un error.      
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SONATA nº 84 en Re M − R. 413       SONATA AGRUPADA 86-84 
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 03/43 83 12  27/36  45 51   
 

Allegro  P T1.1 T1.2  S (→P) K1 K2 
           ↓                    ↓          ↓           
                      HK:                     SK:        SK:                     
          HC         HC-MC        PAC             
  
   SK (La M):  S  Sp  S  T ................ T ......... 
 
HK (Re M): T  T T  Tp T  D 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 55    79/88  7 103  
  

  →T1.2    S (→P) K1 K2                                   
              ↓                    ↓ 
                                      HK:                HK:  
                              HC-MC             PAC 
 
SK (La M): T  [s  sp   –   tp  dp]   S 
 

HK (Re M): D  [t  tp  sG  dp   s]  T ................ T ......... 
 
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2  S (→P) 

  
              I: 26/28 

II: 24/28 
D/R: 24/28 
T: 54/52 

c. 79 
S 

 
COMENTARIOS 87 

 
Modelo formal-funcional. La construcción temática es muy sencilla, sin apenas divisiones de los grupos 
temáticos, y con un equilibrio entre secciones (26/24) marcado por un breve Grupo P pero una extensa T 
modulante en el espacio P + T, mientras que S + K se configura en torno a la repetición de S y a los dos 
módulos de K. El tipo es sonata binaria. Es evidente la cercanía del estilo scarlattiano, rasgo que afecta a 
la mayoría de las obras de esta colección y que puede permitir datarlas con cierta seguridad.   

                                                           
87 Con el bloque que ahora se inicia (Sonatas nº 84-90) se completa –casi– la edición de las 12 sonatas 
procedentes del Ms. de Madrid.87 Las anteriores fueron ubicadas como Sonatas nº 15, 41, 42 y 54. 
Incomprensiblemente, Rubio dejó una sonata por catalogar, la que Bob van Asperen ha numerado y 
grabado como Sonata nº 154 por continuar la numeración del propio Samuel Rubio. Por mi parte, me 
adhiero a esta numeración y la continúo en mi edición de las 20 Sonatas.  

Titulado “XII Toccata per Cembalo composte del Padre Antonio Soler”, el Ms. de Madrid fue 
antes conocido como Ms. de París (y así lo nombran algunos autores de tesis sobre Soler), pero 
finalmente ha venido a recalar a la Biblioteca del Conservatorio de Madrid (v. Apéndice 1). El interés 
especial de este Ms. reside en que todas sus sonatas tienen una gran calidad musical y una alta dosis de 
originalidad en diversos aspectos, como hemos visto y seguiremos viendo. Además, una de las sonatas de 
este Ms. (la Sonata nº 15) está también en la edición Birchall, lo que da pistas acerca de la cronología de 
la colección. Por último, la ordenación de las sonatas no deja lugar a dudas sobre la intención de Soler de 
presentarlas en parejas de sonatas agrupadas por tonalidades, aunque en la edición de Rubio no se refleja 
esta agrupación en ningún caso: [154] – 88 * 86 – 84 * 41 – 89 * 85 – 90 * 54 – 15 * 87 – 42 (v. 
Apéndice 1).    
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SONATA nº 85 en fas m − R. 414        SONATA AGRUPADA 85-90 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 4 11  19  24/31  38/42 46   
 

Allegretto   P1.1 P1.2 T1  (→P) T2  S  K1 K2  
                           ↓                ↓          ↓                   ↓           
            HK:               SK:         SK:              SK:                 
            HC         HC         EC            PAC                        
  

SK (La M):  Tp [T]  T     T   T ............   
 

HK (fas m): t ..................  t    [tP]   tP  tP    
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  50 54  61   70/77   84/88 93 
 
 →S →T2 / K1  →T2 / S  S  K1 K2                     

                               ↓                    ↓                 
                          HK:              HK: 

                               HC-MC       PAC 
 
SK (La M): T       d  S     [Tp]  Tp       
 

HK (fas m): tP     dp  sP   [t]   t      t ..............   

                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2.1 T1  (→P) 

 
    I: 23/26 

II: 20/26 
D/R: 20/26 
T: 49/46 

c. 70 
S 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. Esta nueva sonata procedente del Ms. de Madrid mantiene la elaboración  
temática escueta como rasgo de estilo, con una única frase en el Grupo P repetida con un contrapunto, dos 
frases muy diferenciadas en la T, un único tema en el espacio S y dos frases en el Grupo conclusivo. Las 
proporciones internas y la externa están muy equilibradas y el tipo resulta ser, por supuesto, el de sonata 
binaria.88   

                                                           
88 Véase el comentario de la Sonata nº 84.  



 448

SONATA nº 86 en Re M − R. 415       SONATA AGRUPADA 86-84 
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 6 14 19  27 37 46/49 
 
Allegretto  P1.1 P1.2 T1.1 T1.2  SANT SCONS K 
            ↓                    ↓           ↓           
                         HK:                     SK:        SK:                     
                  PAC                HC-MC         EC             
  
   SK (La M):  S t  dp [s d]    S [T]  T ................ T.  
 
HK (Re M): T ................  T d  s [t Sp]  T [D]  D 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 53         60   66  76 86 95/98  
  
  →T1.1             →T1.1   →T1.1  SANT SCONS K           
                    ↓                    ↓ 
                                              HK:                HK:  
                                         HC-MC              EC 
 
SK (La M): T   Sp        S    s  –    sp  T 
 

HK (Re M): D  Tp        T   t sG  tp  D T ................ T. 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1                 I: 26/26 

II: 23/26 
D/R: 23/26 
T: 52/49 

c. 76 
SANT 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. Siendo la estructura temática de nuevo bastante sencilla, como es la tónica 
general en las sonatas procedentes del Ms. de Madrid,89 no lo es tanto el curso armónico del Des., que tras 
pasar por regiones habituales como HK: D o Tp sube en progresión de 2ª a HK: sG (Mi f  M, que no tiene 
denominación funcional en la SK) y HK: dp (fa m), región esta última situada en el cuarto y máximo 
nivel de lejanía en las relaciones intermodales (v. el Punto 10.3 y la Fig. 0.7 del Cap. 0).90   

                                                           
89 Aunque lo sencillo en Soler no siempre encaja con la regularidad de la frase clásica. Así, por ejemplo, 
se puede observar que el Grupo S está construido como un período de 16 cc. (subtipo 1), pero con un Ant. 
de 5 + 5 cc. y un Cons. de 5 + 4 cc. Véase el comentario de la Sonata nº 84. Este es uno de los ejemplos  
de tipo segundo de grupos temáticos iniciales que Dieckow propone (1971: 27; véase el Apartado 3.1.4 
para una explicación de los tipos temáticos establecidos por la autora), y su análisis coincide punto por 
punto con el mío. Por otro lado, no se debe pasar por alto el acorde mi-la-si-mi en la m.i. del c. 72, 
entendido como una dominante con la tónica incluida en medio y sin sensible. Se trata de una herencia 
evidente de una práctica que Scarlatti muestra en muchas de sus sonatas, pero que apenas permanece en 
Soler, por lo que este ejemplo puede ser significativo no sólo de la influencia del napolitano sino de la 
posible datación de esta colección en sus primeros años creativos.     
90 En la edición de Rubio se mantiene un error del copista no revisado. En el c. 84 se escribe lo mismo 
que en el c. 93, pero en la I Parte el final de SANT incluía los cc. 35-36, terminando en un SK: HC. Estos 
dos compases se deberían reproducir aquí transportados una 4ª alta para mantener la simetría, y ocuparían 
los cc. 84-85, por lo que la sonata tendría un compás más. Mi análisis asume ya esta corrección.   



 449

SONATA nº 87 en sol m − R. 416        SONATA AGRUPADA 87-42 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/9 5/13 17 25  31/39  46/50 
 
Allegretto  PANT PCONS T1.1 T1.2   S  K    
           ↓         ↓                        ↓            ↓                        
        HK:     HK:                  SK:           SK:                                        
        HC     PAC           HC-MC              EC                
                       

SK (Sif  M):  [S] Sp   t   T  T. 
 
HK (sol m): t .................. [sP]  s     tp   tP   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c. 55 63 69 77  83/91  98/102 
 
  →T1.1 →T1.2  T1.1 T1.2’    S  K                             
                         ↓           ↓ 
                       HK:        HK:    
                                HC-MC        EC 
 

SK (Sif  M): [dP] d   s [S] Sp  Tp Tp 
 

HK (sol m): [sG]    dp sp [sP]    s     t  t   t.                                                                        
 

 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 3       I: 30/24 

II: 28/24 
D/R: 14/38 
T: 54/52 

c. 69 
T1.1 

c. 79 
T1.2’ 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modificaciones y aspectos armónicos. Basada, como es habitual en las sonatas del Ms. de Madrid,91 en un 
esquema temático con muy pocas divisiones, esta sonata muestra al Soler más emotivo en algunos de los 
motivos melódicos y en el tratamiento de la armonía, un claro ejemplo del Empfindsamkeit o estilo de la 
sensibilidad (al igual que sucede en la Sonata nº 130 también en sol m). Tras la primera crux que marca la 
reprise de T1.1 sin cambios respecto a la I Parte, destaca la modificación de T1,2 que tiene lugar en la II 
Parte para reconducir la tonalidad hacia la HK, conseguida gracias a un sorpresivo salto ascendente92 en 
la segunda crux que lleva la armonía de HK: s a HK: t (bajada de 4ª), mientras que en la I Parte se bajaba 
una 2ª desde HK: s a HK: tp preparando en modo menor la inmediata SK en modo mayor (Sif  M).93 Por 
último, no se puede pasar por alto que el módulo T1.2 coincide punto por punto con el módulo P1.2 (cc. 5-
7) de la Sonata nº 36 en do m, como ya se dijo en su momento, muestra evidente de una cercanía 
cronológica (v. Cap. 4).   
 

                                                           
91 Véase el comentario de la Sonata nº 84.  
92 El parentesco de este salto con la figura retórica denominada exclamatio es evidente.  
93 Esta modificación no es suficiente para ocultar que esta reprise de los módulos de T a partir del c. 69 
constituye ya la Rec., consideración reforzada por la idéntica duración de ambos fragmentos en las dos 
partes (8 + 6 cc.). Sin embargo, Dieckow no coincide con este análisis, por lo que ubica la Rec. desde el 
c. 83, siendo su recuento para D/R de 28/24 cc. (1971: 269).       



 450

SONATA nº 88 en Ref  M − R. 417              SONATA AGRUPADA 154-88 
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 5/9 13  17  21/31  25/35 41/44  49 
 

Allegro  P1.1 P1.2 T1.1 (→P1.2) T1.2  S1.1  (→P1.1) S1.2 K1.1 (→P1.1) K1.2 (→P1.1) 
            ↓                         ↓                     ↓           
                         HK:                             SK:               SK:                     
                   HC                    HC-MC               EC             
  
   SK (Laf  M):  S    [D]  D    T  S  T ............................. T ....................................  
 

HK (Ref  M): T ................  T   [SP]   SP  D  T   D 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 52 60           75  88 91/101  95/105  111/114 119 
  

  →P1.2  →T1.1 /T1.2       →P1.1  [T1.2] S1.1  (→P1.1) S1.2   K1.1 (→P1.1) K1.2 (→P1.1) 
                              ↓                               ↓ 
                                               HK:                           HK:  
                                           HC-MC                  EC 
 

SK (Laf M): TP    SP DP  –  Dp SP Sp Tp dP......... S         
 
SKS (Fa M): T S   D    Tp d    S    s   t    sG ........ sP 
 

HK (Ref M): DP   TP DG sg Dg TP Tp Dp S......... T ............................. T .................................... 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SM FP 2  T1.1 (→P1.2) 

S1.1  (→P1.1) 
K1.1 (→P1.1) 
K1.2 (→P1.1) 

             cc. 75-87 I: 20/31 
II: 39/31 
D/R: 36/34 
T: 51/70 

c. 88 
[T1.2]  

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo y derivaciones. Por segunda vez en las sonatas del Ms. de Madrid nos encontramos con un tipo de 
sonata mixta,94 debido en este caso a la duración de la II Parte, que supera con creces el 25 % de la I 
Parte, gracias a un extenso Des. de 39 cc. (36 cc. si descontamos la reprise parcial de T1.2). Este Des. se 
basa por una parte en una cita inicial de P1.2 y luego en un extenso trabajo temático derivado de una 
fusión de T1.1 y T1.2, para recalar finalmente en una acumulación basada en P1.1. Es importante señalar, 
además, que la lejanía tonal de las regiones empleadas respecto a la HK y la SK principales (Fa M, Sif  
M, Do M, re m, esta última sin posible denominación funcional en la SK) aconseja abrir una SKS como 
centro tonal en torno al cual gravita más propiamente en el Des. el discurso armónico propuesto (Fa M). 
A diferencia de la exposición en tres tonalidades, aquí la tonalidad no convencional aparece en el Des., 
antes del retorno a la HK, por lo que a partir del final de la Exp. se reproduce un esquema triádico inverso 
que empieza en Laf M, pasa por Fa M / fa m y alcanza finalmente Ref M. Por su parte, las derivaciones 
muestran en esta sonata una fijación por el Grupo P, única fuente para el material obtenido 
posteriormente por derivación, a pesar de lo cual la obra evita cualquier atisbo de monotonía temática 
basada en un único Affekt merced a la interpolación de materiales no derivados muy diferentes: T1.2 y 
especialmente S1.2, con su característico repiqueteo en la m.d.          

                                                           
94 La otra es la Sonata nº 54.    
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SONATA nº 89 en Fa M − R. 418         SONATA AGRUPADA 41-89 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 6 17/23 32  47  52/62  56/66  72  
  
Allegro   P1.1 P1.2  P1.3   T1.1 (→P1.1)   T1.2  (→P1.2) S1.1    S1.2   K 

                                               ↓                                     ↓                                 ↓      
                      HK:                            SK:                                 SK:        

                              PAC                               EC                           EC                        
  

   SK (Do M):    S    d S  [T]  T ........................................ T.   
 
HK (Fa M): T ............................. T  Sp T [D]  D 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  81   97 101   106/116 110/120 126  
 

 →P1.1   →T1.2   T1.2  (→P1.2)           S1.1    S1.2   K         
                       ↓                 ↓ 

                                   HK:                     HK: 
                                       IAC           EC 
 
SK (Do M): T   s   t   d   Sp   Sp  S  
 

HK (Fa M): D   t   d Sp  Tp Tp  T   T ........................................ T.  
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1 T1.1 (→P1.1)   

T1.2 (→P1.2) 
     I: 51/29 

II: 25/29 
D/R: 20/34 
T: 80/54 

c. 101 
T1.2  

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones. A partir del material del Grupo P, basado en una figura motora de seis semicorcheas en 
arpegio y luego dibujando un segmento de escala, nacen después las dos frases de la T, y es el Grupo S el 
que proporciona alguna novedad temática en la m.d., aunque sin abandonar la figura motora, aquí 
asumida por la m.i. en forma de bajo Alberti.95 Como el resto de las obras del Ms. de Madrid,96 esta 
sonata utiliza el tipo de sonata binaria, aunque a diferencia de otros casos las proporciones internas no 
están tan equilibradas, especialmente en la I Parte, ya que la II Parte es considerablemente más corta 
debido a lo exiguo del espacio dedicado al Des.  

                                                           
95 Dieckow pone esta sonata como ejemplo del tipo cuarto de sus grupos de temas iniciales, con una 
segunda unidad temática (cc. 32-46) muy parecida a la primera, seguida por la T en los cc. 47-51 (1971: 
36; véase el Apartado 3.1.4 para una explicación de los tipos temáticos establecidos por la autora). La 
comparación con mi análisis muestra que dicha similitud se puede explicar por derivación, técnica que 
también utiliza Soler en T1.2 sin que Dieckow vea aquí ninguna relación con la unidad temática inicial.      
96 Véase el comentario de la Sonata nº 84.  



 452

SONATA nº 90 en Fas M − R. 419       SONATA AGRUPADA 85-90 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 4 11  22  35  47 
 

Allegro   P1.1 P1.2 T (→P1.1)   S1    S2  K   
                      ↓                    ↓            ↓            ↓           
            HK:                SK:        SK:         SK:                 
           PAC          IAC-MC         HC          EC                        
  

SK (Dos M):  S     s   t   tG  T  T.    
 

SKS (La M):   TP Tp  Dp T  DP 
 

HK (Fas M): T  ................  T    t     d   tP  D  
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  50 53   62  75  87  
 
 →P1.2 →S1    S1    S2  K  
                              ↓                 ↓            ↓                 

                       HKS:           HK:        HK: 
                     IAC-MC         HC        EC 
 

SK (Dos M): TG TG sg DG  SG SG    S    
 
HKS (Re M):  tP  tP   t    dP   T   T Tp DP 
 

HK (Fas M): DG DG sp  –    tG  tG  s T  T.    

                                                                     
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1 T (→P1.1)    S1 MT – S1  I: 21/29 

II: 11/29 
D/R: 11/29 
T: 50/40 

c. 62 
S1 

 
COMENTARIOS 
 
Aspectos diversos. Hasta la llegada de la Sonata nº 154, esta será la última sonata del Ms. de Madrid por 
estudiar,97 aunque no cabe duda de que es una de las más famosas y grabadas de todo el repertorio 
soleriano, algo acorde con sus merecimientos. Como es habitual en esta colección, la estructura temática 
es sencilla, con una división del Grupo P que responde a la idea de presentación y continuación/cadencial 
explicada por Caplin. Del característico ritmo inicial (al que sobra la indicación de tresillo) deriva la T, 
una frase única cuyo sorprendente recorrido tonal termina en una IAC prolongada sobre la SK en modo 
menor. Todavía más inesperada resulta la primera frase del Grupo S, que realiza una modulación 
melódica convirtiendo el dos de la SK en 3ª de la SKS (La M), lugar en el que se ubica. El análisis 

funcional sugiere que esta región armónica es también la SK: tG, por lo que a pesar de la aparente lejanía, 
dicha región retiene la funcionalidad de la SK esperada, aunque vista en modo menor. La II Parte repite 
las relaciones tonales, ahora entre Re M (HK: tG) y Fas M (HK: T), pero ahora se inserta una pequeña 

desviación a través de si m, región muy relacionada con ambas tonalidades. Por tanto, se trata de uno de 
los casos más claros y originales de exposición en tres tonalidades. Además de esto, la obra forma parte 
de la Sonata agrupada 85-90, como se observa por su colocación en el Ms., corroborado en este caso por 
la infrecuente tonalidad elegida, que sólo se repite en Soler en la Sonata nº 79.    

                                                           
97 Véase el comentario a la Sonata nº 84.  
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SONATA nº 91 en  Do M − R. 420-1        I Mov.: Andantino con moto  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/1 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/9 5/13 16 20 24 30 35      40  44/48  52  
 
Andantino   P1.1 P1.2 P2 P2’  T1.1 T1.2 S1 ANT          S1 CONS S2  K 
con moto                                                  ↓                ↓                                 ↓          
                                   HK:             SK:                                   SK:                 
                                  PAC    HC-MC                               PAC                        
  

SK (Sol M):         S   T ...........   T  .................................................. T.   
 
HK (Do M): T .......................................   T   D ........... D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  59 64 72 78 82 86 89     94  98/102  106  
 

 N →S2 →T1.2 P1.1’ [P1.2] [T1.2’ ]  S1 ANT          S1 CONS S2  K 
             (RT)                 ↓                                 ↓ 

                            HK:                        HK: 
                             HC-MC            PAC 
 
SK (Sol M): T [Sp] D S    S  
 

HK (Do M): D [Tp] SP T T ................ T    T ..................................................... T.   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 1    MV – P1.1 

MO – P1.2 

MO – P2 

MO – T1.1 

MO – T1.2 

 I: 34/24 
II: 30/24 
D/R: 19/35 
T: 58/54 

c. 78 
P1.1 

c. 86 
[T1.2] 

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo y otros aspectos. Comienza aquí el otro grupo que nos ha llegado completo de la serie de 6 Sonatas 
que Soler compuso en sus años finales. Esta obra data, según Rubio, de 1779, y está formada por seis 
sonatas en cuatro movimientos con el esquema Moderado – Rápido – Minueto  (1º y 2º) – Rápido. Los 
movimientos moderados iniciales –de tempo más bien Andante o Andantino– utilizan modelos formales 
idénticos a los movimientos rápidos, por lo que no es necesario variar la tipología o el esquema. En este 
caso se trata de una forma de sonata evidente por la Rec. en la primera crux desde P1.1 (con una pequeña 
modificación ornamental), precedida por una clara RT basada en el último módulo de la T.98 La segunda 
crux marca la vuelta del módulo T1.2 (omitiendo el comienzo y con una pequeña variación) ya ubicado en 
la HK y seguido por la sección S + K.  
 

                                                           
98 También Heimes considera este movimiento como ejemplo de tipo D –forma de sonata– (1969: 108). 
Véase la nota a la Sonata nº 32. Sin embargo, para Dieckow no es suficiente esta retransición para 
considerar el comienzo de la Rec. en el c. 78 con la reprise de P1.1, alargándolo hasta la llegada del Grupo 
S y ofreciendo por tanto un recuento de 30/25 cc. para D/R (1971: 269).   
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SONATA nº 91 en  Do M − R. 420-1         II Mov.: Allegro di molto  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/1 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7 15 24 32 40 47      55       66  77 
 
Allegro   P1.1 P1.2 P1.2 T1 T2.1 T2.2 SANT         SCONS     SCONS’  K 
di molto                                        ↓                          ↓                        ↓          
                       HK:                    SK:                           SK:                 
                      PAC                    EC                               EC                        
  

SK (Sol M):        S    T .................  T  ...................................... T.   
 
HK (Do M): T ............................  T    D ................ D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  82 99 115 125 131 140 147      155      166 177  
 

 →P1.2  N1 N2  P1.1 P1.2 T2.2  SANT         SCONS     SCONS’  K             
                                           (RT)                         ↓                                 ↓ 
                           HK:                          HK: 
                               PAC          PAC 
 
SK (Sol M): T Sp Sp T T   S    S  
 

HK (Do M): D Tp   Tp D D  T  T ................ T    T ....................................... T.   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 1.1    MO – T1 

MO – T2.1 

 I: 46/35 
II: 65/35 
D/R: 43/57 
T: 81/100 

c. 125 
P1.1 

c. 140 
T2.2 

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo. La Rec. empieza en la primera crux con la reprise de todo el Grupo P (sin repetición del segundo 
módulo) tras una clara RT, tras lo cual la vuelta del último módulo de la T en la HK a partir de la segunda 
crux prepara la entrada del Grupo S. Un ejemplo muy claro del tipo forma de sonata.99  

                                                           
99 Dieckow empieza la Rec. en el c. 140 con T2.2, obviando la reprise del Grupo P como parte de dicha 
Rec., por lo que en su recuento escribe 58/42 cc. para D/R (1971: 269).  
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SONATA nº 91 en Do M − R. 420-1      III Mov.: Andante maestoso (“Minué”)  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/1 (1779)      
 

Minueto 1º         Minueto 2º [Trio] 
 
           [I PARTE]  [II PARTE]   [I PARTE] [II PA RTE] 
 
     c. 1 33 83 13 17 203  253 303 333 413 493 

 
Andante   A1.1 A1.2  A2 B1.1 B1.2 A2’   C1.1  C1.2 D1.1 D1.2 C1.2’     
maestoso   
    SK (Sol M):  T   Sp T  [S]   S    S   T Sp  T [T] S 
 
HK (Do M): T ................. D Tp D [T] T   T  T   D Tp  D [D] T       
 __________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 1º 
 
 c.  1 33 83 13 17 203 
 
  A1.1   A1.2  A2 B1.1 B1.2 A2’  
 

  SK (Sol M):  T   Sp T  [S]   S 
 
HK (Do M): T ................. D Tp D [T] T    
                                                                     
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio        ||: C :||: D C’:|| 
Minueto D.C.  

Min.: Pequeña frase ternaria (subtipo 1 c/ reprise parcial) 
Trio: Pequeña frase ternaria (subtipo 1 c/ reprise parcial) 

A: 12 * B+A’ : 12 
C: 12 * D+C’ : 20 

 
 
COMENTARIOS 
 
 Este es el primer Minueto que encaja perfectamente en el modelo más frecuente en la sonatas 
clásicas, que consiste en una estructura global ternaria con el esquema Minueto – Trio – Minueto D.C. 
Aquí sólo cambia la denominación de las partes: Minueto 1º y Minueto 2º, pero su intención formal es 
evidente por el D.C. escrito al final del segundo de ellos. Ambos bloques están construidos como una 
pequeña frase ternaria, el esquema más habitual en estos casos, con una estructura tonal idéntica, además, 
que consiste en el desplazamiento de la HK a la SK en la I Parte, la presentación de una idea nueva al 
comienzo de la II Parte aunando la mecánica de desarrollo con una retransición que prepara la vuelta de la 
HK, donde se produce la reprise sólo del material temático ubicado sobre la SK en la I Parte.     
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SONATA nº 91 en  Do M − R. 420-1         IV Mov.: Allegro pastoril  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/1 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7 12 152/312       192/352 232/392      272/432 472 512 57   
 
Allegro   P1.1 P1.2 T S1.1         S1.2     S2.1       S2.2  S3.1 S3.2 K 
pastoril                             ↓         ↓                    ↓                      ↓          
            HK:     HK:               SK:                    SK:                 
            EC    HC-MC                   HC                   EC                        
  

SK (Sol M):    S    T  ................................................................................... T.   
 
HK (Do M): T ................  T    D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  61  69 77  
 

 →P1.1   N1 N2   
 
SK (Sol M): T  Sp   Tp Tp Sp 
 
HK (Do M): D  Tp  Dp Dp Tp 
 
   
 c.  83    86  902/1062     942/1102 982/1142  1022/1182 1222 1262 132  

  
 [P1.1]      [P1.2’ ] S1.1         S1.2     S2.1       S2.2  S3.1 S3.2 K  
                                                ↓                      ↓                       ↓ 
                  HK:               HK:                    HK: 
              HC-MC         HC               EC 
 
SK (Sol M): S 
 

HK (Do M): T ...........................  T....................................................................................... T.   
                                                                     
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 5    MO – P1.1 

MO – P1.2 

MV – P1.2 

MO – T  

 I: 15/45 
II: 30/45 
D/R: 22/53 
T: 60/75 

c. 83 
[P1.1] 
c. 902 

S1.1 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo. Todos los movimientos finales de este grupo de sonatas llevan el adjetivo “pastoral” o “pastoril” 
junto al tempo, utilizando además todos ellos el típico compás de 6/8. La amplitud del Grupo S obliga en 
este movimiento a una pequeña modificación del esquema, ubicando en dos niveles diferentes el Des. y la 
Rec. En efecto, hay tres claros temas en el espacio S, dos de ellos presentados en bloque y repetidos, todo 
lo cual alarga su duración hasta triplicar la de la sección P + T. La Rec. se inicia en la primera crux con la 
reprise acortada del Grupo P, con una alteración que permite además un final en HK: HC más acorde con 
la continuación en Do M. La evidente intención de hacer oír el material inicial en la tónica principal 
proporciona así el retorno simultáneo requerido por el tipo de forma de sonata.100   

                                                           
100 Dieckow ubica la Rec. en el c. 90 con la llegada del Grupo S, sin incluir en ella la evidente aunque 
ligeramente alterada reprise del Grupo P  (1971: 269).  
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SONATA nº 92 en Re M − R. 420-2       I Mov.: Andante con moto 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/2 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1  52 10  172/272 212 312 37  43  
 
Andante  P  T1.1 T1.2  S1.1 (→P) S1.2 S1,2’ S2 (→P) K 
con moto                    ↓                    ↓                                ↓           
                             HK:               SK:                          SK:                      
         PAC         HC-MC                      PAC 
               
   SK (La M):  S S  T  T ............................................................... T. 
  
HK (Re M): T  T T  D  D       
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 49 59  75   792    852/952 892 992        105  111  
 
  →T1.2 N  P    [T1.1 + T1.2]  S1.1 (→P) S1.2 S1,2’     S2 (→P) K           
                    ↓                  ↓                       ↓ 
                                    HK:              HK:                HK: 
                          PAC           HC-MC                 PAC 
 
SK (La M): d   S Sp T dP Sp S        S   T   S               
 

HK (Re M): Sp T Tp D S  Tp T T   D   T.................................................... T.  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 1  S1.1 (→P) 

S2 (→P) 
   MO – T  I: 17/31 

II: 37/31 
D/R: 26/42 
T: 48/68 

c. 75 
P 
c. 85 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 101 
 
Tipo y modificaciones. Otro ejemplo de forma de sonata donde la Rec. empieza en la primera crux con P 
completo y con una reprise condensada de los dos módulos de la T, que acorta sus 12 cc. originales a 5, 
por omisión de varios de sus motivos integrantes. El final del Des. viene marcado por una semicadencia 
en la dominante del relativo que enlaza directamente con el retorno de la HK, procedimiento de origen 
barroco que perdura en el Clasicismo europeo en general, incluso en Haydn y Mozart, y relativamente 
frecuente en las sonatas de Soler.     
 
 
 
 
 

                                                           
101 Este movimiento fue originalmente editado por Rubio como la Sonata nº 54 en Do M en el Vol. 3  
(véase el Apéndice 1), y, aparte de la tonalidad, hay algunas pequeñas diferencias entre ambas versiones 
debidas a divergencias entre las fuentes. En la edición primitiva el título de la obra era Sonata de clarines, 
calificativo que no aparece en esta nueva ubicación como 1º movimiento (en Re M) de la Sonata nº 92. En 
todo caso, dicho calificativo tiene un carácter de tópico, es decir, de alusión a un tipo de escritura, pero no 
implica en absoluto un destino organístico que, por otra parte, estaría fuera del estilo en esta obra. Véanse 
en este sentido los comentarios a las Sonatas nº 53, 137 (II ) y 138.   
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SONATA nº 92 en Re M − R. 420-2            II Mov.: Presto assai 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/2 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 13/21 29 38  46  60  74/80  86  
 
Presto  P1.1 P1.2 T1 T2  SANT  SCONS  K1.1  K1.2 

assai                              ↓                          ↓                     ↓           
                             HK:                     SK:                       SK:                      
          HC                    HC-MC                    PAC         
 
   SK (La M):  S T  T ........................................ T .........................  
 
HK (Re M): T  T D  D       
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 91 98 104 122 134 143 150      164  178/184 190  
 

  →P1.1 →S1.2 →T2 P1.1 P1.2 T2 SANT      SCONS K1.1  K1.2 

                                               ↓            ↓ 
                                                    HK:         HK: 
                                           HC-MC        PAC 
 
SK (La M): d    d   S Sp   S ................. S S                      
 

HK (Re M): Sp  Sp T  Tp T ................. T T.............................. T ........................  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 2      MO – T1   I: 45/45 

II: 59/45 
D/R: 31/73 
T: 90/104 

c. 122 
P1.1 

c. 143 
T2 

 
 
COMENTARIOS  
 
Tipo. La clara reprise a partir de la primera crux de casi toda la sección P + T al comienzo de la Rec. y la 
seguridad en el manejo de las modificaciones tonales en la T (transposición una 4ª alta a partir de la 
segunda crux para iniciar los compases de correspondencia) para reexponer la sección S + K en la HK en 
la II Parte muestran una evidente familiaridad con el tipo forma de sonata, como se ha visto en anteriores 
movimientos de esta Obra 4ª.  
 
Aspectos temáticos y armónicos. El Grupo S está construido según el esquema del período de 16 cc. 
(Caplin 1998: 65 y ss.), contando cada dos compases originales como uno sólo de 6/8, que es el 
hipercompás realmente percibido, y con antecedente y consecuente de 7 cc., en vez de 8 cc. Por otra 
parte, resulta interesante observar que el curso tonal del Des. es el mismo (aquí con alguna región 
armónica menos) que el empleado en el I Mov. de esta sonata, por lo que también termina el Des. con una 
semicadencia sobre la dominante del relativo, retornando acto seguido a la HK.102   

                                                           
102 También aquí empieza Dieckow la Rec. en el c. 143 con la reprise de T2, obviando la vuelta del Grupo 
P como parte de dicha Rec. De ahí su recuento de 51/53 cc. para D/R (1971: 269). 
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SONATA nº 92 en Re M − R. 420-2      III Mov.: Andante largo  (“Minuetto”)  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/2 (1779)      
 

Minueto        
 
              [I PARTE]          [II PARTE]   
 
     c. 1      9     13              17    21             25     29   37 41 43    45        49 

 

Andante   A1.1   A1.2    T (→A1.2)   A2.1  A2.2 ANT  (→A1.2)  A2.2 CONS  B1.1    B1.2 [A1.1] [T]   A2.2 ANT  A2.2 CONS 

largo   
 SK (La M):      S  T   T ............................................ T ............... S .................................. 
 
HK (Re M): T .........  T  D             D ........................................... D .............. T................................... 
 __________________________________________________________________________________ 
 
[Trio]  
 

    [I PARTE]  [II PARTE] 
  
 c. 533 573  613 683 723 763 
  
Allegro CANT  CCONS  D RT CANT  CCONS   
 
              SK (La M):   S   T  [S] S ................. 
 
HK (Re M): T .................   T   D [T] T  ................             
__________________________________________________________________________________ 
 
Minueto        
 
              [I PARTE]          [II PARTE]   
 
     c. 1      9     13              17    21             25     29   37 41 43    45        49 

 

Andante   A1.1   A1.2    T (→A1.2)   A2.1  A2.2 ANT  (→A1.2)  A2.2 CONS  B1.1    B1.2 [A1.1] [T]   A2.2 ANT  A2.2 CONS 

maestoso   
 SK (La M):      S  T   T ............................................ T ............... S .................................. 
 
HK (Re M): T .........  T  D             D ........................................... D .............. T................................... 
                                                                     
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio        ||: C :||: D C :|| 
Minueto D.C.  

Min.: Sonata binaria 
Trio: Pequeña frase ternaria (subtipo 4 con reprise  
         completa) 

A: 28 * B+A: 24  
C: 8 * D+C: 20 

 
 
COMENTARIOS 
 
 El III Mov. se basa aquí de nuevo en la estructura global ternaria Minueto – Trio – Minueto D.C. 
El primer bloque, denominado en este caso Minuetto, está construido como una pequeña sonata binaria, 
donde el Grupo P incluye la frase A1 y el Grupo S la frase A2, mediando entre ellos una T. La frase B 
ocupa el Des. y la reprise acortada de A1 y T más la vuelta completa de A2 constituyen la Rec. El segundo 
bloque –que carece de título– responde al esquema de la pequeña frase ternaria, subtipo 4 con reprise 
completa de la frase C.  
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SONATA nº 92 en Re M − R. 420-2           IV Mov.: Allegro pastoril 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/2 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 5  92       132       22     292  372/462       412/502 55    572/612 65 
  

Allegro  P1 ANT P1 CONS  P2.1   P2.2      T1        T2 (→P2.1) S1.1      S1.2  K1     K2  K1 

pastoril                                 ↓                ↓                    ↓           
                                  HK:                SK:                 SK:                      
              PAC                 HC-MC                 EC         
 
   SK (La M):            S    [T] T T ............................ T .................................. 
 
HK (Re M): T .......................................T    [D] D         
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 69   732 812 93 992 1052 1132/1222 1172/1262  131 1332/1372 141 
 

  P1 CONS   P2.2 →K2 →S1.2 [T1 <] T2 S1.1      S1.2  K1  K2  K1 

                                               ↓            ↓ 
                                                    HK:         HK: 
                                           HC-MC         EC 
 
SK (La M): T .................  T  Sp S S .................  S   
 

HK (Re M): D ................  D  Tp  T  T ................ T.............................. T ................................. 
  
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 3  T2 (→P2.1)       I: 37/31 

II: 45/31 
D/R: 31/45 
T: 68/76 

c. 103 
[T1 <] 

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos temáticos. Al igual que sucedió con el IV Mov. de la Sonata nº 91, presenta este último 
movimiento una gran proliferación temática en todos los grupos, si bien dentro de un carácter unificado 
por el tópico pastoral, asociado como siempre al empleo del compás de 6/8. La II Parte empieza con la 
reprise literal de dos de los módulos de P en la SK, y la Rec. se manifiesta con la vuelta de los dos 
módulos de la T. En el primero de ellos se produce una modificación aparentemente contradictoria que se 
clarifica cuando se concilian la omisión de los primeros cuatro compases de T1 y la expansión por 
progresión de los cuatro últimos, de forma que a partir del c. 1032 se inicia la crux y los compases de 
correspondencia. Resulta llamativo el hecho de que dentro del grupo conclusivo la frase inicial vuelva al 
final tras la repetición de la segunda frase, una estructura temática única en este espacio.103  
 

                                                           
103 No se puede dejar de advertir el parecido –más intencional que exacto– entre el tema S1.1 de esta sonata 
y el tema S2 de la Sonata nº 132.  
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SONATA nº 93 en Fa M − R. 420-3     I Mov.: Andante amabile expresivo 
 

6 Sonatas - Obra 4ª/3 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 6      11         15 18  22 26 32      38  
 

Andante  P1 ANT P1 CONS         P2.1              P2.2.  T  (→P1) S1 S2 ANT S2 CONS       K  
amabile                          ↓             ↓                         ↓                ↓ 
expresivo                           HK:        HK:                  SK:                          SK:                      
              PAC      HC                    HC-MC                        PAC  
              
   SK (Do M):       S    [T]   T.................................... T.   
 
HK (Fa M): T ................................................... [D]  D       
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 43  60  65   70 74 80       86   
 
  N   →T  P1 ANT   S1 S2 ANT S2 CONS       K             
                                                    ↓       ↓ 
                                                              HK:                HK: 
                                                               HC-MC               PAC 
 
SK (Do M): T   Sp   S  [Sp]  S                      
 

HK (Fa M): D  Tp   D  [Tp]  T   T..................................... T.  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 3 

FP 12 
T  (→P1)    MO – P1 CONS 

MO – P2 

MO – T 

 I: 21/21 
II: 27/21 
D/R: 22/26 
T: 42/48 

c. 65 
P1 ANT 

c. 70 
S1 

 
 
COMENTARIOS 104 
 
Modelo formal-funcional. En este movimiento reaparece el caso de doble modelo formal-funcional. Por 
una parte, la estructura en forma de período de P1 (con Ant. y Cons. irregulares de 5 cc.) conduce al FP 3, 
mientras que la ausencia de un cierre satisfactorio para P2 y la posterior llegada de la T pertenecen al 
modelo FP 12. La T deriva de P1, lo que contribuye a unificar más la sección P + T, que termina aquí con 
una SK: HC para dar paso al Grupo S.  Dentro de este grupo, por su parte, la segunda frase también está 
construida como un período (con semifrases de 6 cc., en este caso). La Rec. se inicia en la primera crux 
con la reprise de P1 ANT en su altura original, seguida por la vuelta desde la segunda crux de la sección S + 
K transportada a la HK.  

                                                           
104 Hay un error en Dieckow, quien escribe 46 cc. para la I Parte, cuando en realidad son 42. Quizá se 
debe a una repetición innecesaria a partir del c. 32 que Rubio no ha corregido pero cuya redundancia es 
eviiente. Tampoco aquí considera suficiente la reprise de P1 ANT como señal para el comienzo de la Rec., 
que ella ubica ya en el c. 70 con la llegada del Grupo S (1971:269).  
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SONATA nº 93 en Fa M − R. 420-3      II Mov.: Allegro ma non presto 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/3 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1  8  17 25 36  
 

Allegro  P  P / T         S S < K (→S)  
ma non presto          ↓                    ↓                ↓ 
                                  HK:               SK:                 SK:                      
           HC             HC-CF          IAC                
 
   SK (Do M):  S  T................... T.   
 
HK (Fa M): T   T   D       
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 43 45 53 60  70 81   
 

  →P →S N P / T’  S < K (→S)                                           
                               ↓          ↓ 
                                                HK:      HK: 
                                       HC-CF     PAC 
 
SK (Do M): T    d  dP   S S  dP  S  
 

HK (Fa M): D   Sp S T T   S  T  T.  
 
  
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 11. 3 K (→S) P / T  MO – P  

MT – P/T  
MO – S  

 I: 16/26 
II: 27/18 
D/R: 17/28 
T: 42/45 

c. 60 
P / T’ 
c. 652 

P / T’  
 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo y modelo formal-funcional. A pesar de que la Rec. empieza con la fusión de P / T, la reprise de P 
basta para asegurar la impresión del retorno simultáneo de P y de la HK. El modelo formal-funcional FP 
11.3 –que responde a la fusión P / T– se articula a partir de una HK: HC que cierra la primera exposición 
de P y de una SK: HC que prepara, tras P / T, la llegada del Grupo S.105 La primera crux marca la reprise 
de P / T en su altura original, y la segunda señala el momento a partir del cual dicho grupo temático se 
modifica para iniciar los compases de correspondencia.   
 
Derivaciones, fusiones, variantes y modificaciones. El Grupo conclusivo cita el motivo en terceras de S. 
Por otra parte, la fusión de P y T muestra la típica dinámica de un material funcional que se convierte 
«por el camino» en otra zona funcional. La repetición de la frase S está expandida por repetición de los 
motivos finales, y en la II Parte la reprise de P / T se modifica tonalmente para recorrer el camino de HK: 
S a la dominante de la HK, equivalente al de la I Parte, al tiempo que sólo se reexpone la frase S 
expandida, no la original. Es interesante observar que el comienzo de este movimiento (4 + 4 corcheas 

descendentes en la m.d. recorriendo en escala descendente el espacio entre 1̂  – 5̂ y 4̂  – 1̂ ) será utilizado 
para abrir el IV Mov. de la Sonata nº 99 (compuesta presumiblemente sólo cuatro años después).  

                                                           
105 Dieckow ubica la Rec. a partir de la llegada de S en el c. 70, por lo que su recuento ofrece 28/19 cc. 
para D/R (1971: 269).  
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SONATA nº 93 en Fa M − R. 420-3       III Mov.: Maestoso (“Minuetto”)  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/3 (1779)      
 

Minueto 1º        
 
              [I PARTE]    [II PARTE]   
 
     c. 1   7 13 19  25 29  33 39 
 
Maestoso   A1.1    A1.2     A2.1   A2.2    B  A1.1 / A1.2     A2.1   A2.2   
   
 SK (Do M):       T ..............    Sp  T  S 
 
HK (Fa M): T .................  D ..............  Tp  D  T  ................................... 
 __________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 2º [Trio]  
 

    [I PARTE]  [II PARTE] 
  
 c. 453 493  533 613  773 853 893  
  
Allegro CANT  CCONS  D1 D2  D3 CANT  CCONS   
 

      SK (Fa M):       T SP  SP  D Tp  Tp T D 
 
HK (Do M): T .................   S   D D    T  Sp  Sp  S T .................             
__________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 1º        
 
              [I PARTE]    [II PARTE]   
 
     c. 1   7 13 19  25 29  33 39 
 
Maestoso   A1.1    A1.2     A2.1   A2.2    B  A1.1 / A1.2     A2.1   A2.2   
   
 SK (Do M):       T ..............    Sp  T  S 
 
HK (Fa M): T .................  D ..............  Tp  D  T  ................................... 
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio        ||: C :||: D C :|| 
Minueto D.C.  

Min: Pequeña frase ternaria (subtipo 1) 
Trio: Pequeña frase ternaria (subtipo 4 con reprise 
completa) 

A: 24 * B+A: 20  
C: 8 * D+C: 40 

 
 
COMENTARIOS 
 
 La estructura global ternaria Minueto – Trio – Minueto D.C. vuelve a gobernar el III Mov. Llama 
la atención en este caso la expansión de la sección D en el Trío, que se prolonga –como consecuencia de 
sus tres frases– durante 32 cc., marcadas además por la indefinición tonal debida a la alternancia entre la 
región de la D y la región de la S y su relativo menor Sp.  



 464

SONATA nº 93 en Fa M − R. 420-3       IV Mov.: Allegro molto 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/3 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 12  19  30      37  43/47  51   
 

Allegro  P1 P2  T1         S1 ANT        S1 CONS S2  K (→S2)  
molto                     ↓                   ↓                ↓             ↓ 
                      HK:            HK:               SK:                           SK:                      
        PAC           IAC             HC-MC                    EC            
 
   SK (Do M):   S     [T] T.................................................... T.   
 
HK (Fa M): T ..................  T     [D]  D       
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 59 67 70 75 82 88 95  101/105 109  
 

  →P1 →P2 K / P2 [P1] T2 S1 ANT        S1 CONS S2  K (→S2)   
                     (RT)           ↓                                ↓ 
                                                  HK:                HK: 
                                          HC-MC                          EC 
 
SK (Do M): T  Sp  Sp       [Sp S] S  
 

HK (Fa M): D  Tp  Tp      [Tp T] T    T T ...................................................  T.  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 1 K (→S2)   MO – P1  

MO – P2  
MS – T1 

   (⇒ T2)  

 I: 29/29 
II: 29/29 
D/R: 16/42 
T: 58/58 

c. 75 
[P1] 
c. 88 
S1 ANT 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modificaciones. La Rec. se inicia en la primera crux con la reprise (abreviada por omisión de la parte 
final) de P1, que llega tras una clara RT derivada de P2, motivo por el cual esta segunda frase es omitida 
después.106 Lo más notable es, sin embargo, este primer ejemplo de sustitución de un material por otro 
completamente distinto, algo que sucede aquí con la frase T1 empleada en la I Parte, que en la II Parte es 
sustituida por la frase T2, en realidad una simple dominante mantenida (DM). Es interesante observar 
también que esta es la única obra –junto con la Sonata nº 156– que emplea el compás de 9/8, y al igual 
que sucederá en dicha sonata, lo hace asociándolo a un tempo es muy rápido.    

                                                           
106 Dieckow no incluye la reprise de P1 y la nueva T2 como parte de la Rec., a pesar de la clara RT que se 
expone anteriormente, por lo que sus datos para D/R son 29/29 cc. (1971: 269).  
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SONATA nº 94 en Sol M − R. 420-4     I Mov.: Andantino gracioso e con moto 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/4 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1       8  15      19  26 33 40  
 

Andantino  PANT       PCONS T1 (→P)   T2  SANT SCONS K  
gracioso                ↓                ↓    ↓          ↓          ↓                    
e con moto              HK:          HK:        HK:          SK:            SK:                                    
               HC           PAC     HC      HC-MC          PAC              
  
    SK (Re M):  S         S    T T .................. T.       
 
HK (Sol M): T .............................  T           T    D D     
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 45  52 58     64  71 78 85   
 

  →P / T1 N PANT’        T2  SANT SCONS      K 
                                             ↓                     ↓  
                                        HK:                 HK:  
                              HC-MC          PAC 
 
SK (Re M): T   D  D  T S     S 
 

HK (Sol M): D   SP  SP D T   S     S    T T .................. T.  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 6   T1 (→P)    MT – PANT 

MO – PCONS 

MV – PANT 

MO – T1 

 I: 25/19 
II: 26/19 
D/R: 13/32 
T: 44/45 

c. 58 
PANT’ 
c. 64 
T2 

 
 
COMENTARIOS 107 
 
Modelo formal-funcional. Este movimiento se ajusta al FP 6, un modelo formal-funcional del que sólo 
existen dos ejemplos más, las Sonatas nº 39 y 95/1, debido a las estrictas condiciones temáticas y 
cadenciales que impone la categoría. En efecto, a partir de un Grupo P que puede estar organizado como 
un período (como aquí sucede), se llega tras una HK: PAC a una T en dos frases, la primera de las cuales 
termina con una HK: HC, mientras que la segunda –tras la pertinente modulación– se cierra ya en una 
SK: HC, para terminar con una SK: PAC cerrando el Grupo S. Todas estas cadencias se producen aquí 
con meridiana claridad, en uno de los movimientos más cercanos ya al estilo clásico centroeuropeo que se 
encuentran en la producción final de Soler. 
 
Crux. La reprise de PANT en la tonalidad original viene señalada por la primera crux, aunque en el 
transcurso de este antecedente se produce una variante acompañada de un giro hacia la HK: S, con el fin 
de preparar el terreno para la vuelta en la segunda crux de T2 en la misma región, iniciándose así los 
compases de correspondencia que reproducen el mismo recorrido tonal de la I Parte pero ahora en la HK.    
 

                                                           
107 Dieckow empieza la Rec. en el c. 64 con al llegada de T2, obviando la reprise de PANT, y de ahí sus 
datos para D/R, que ofrecen 19/27 cc. (1971: 269). 
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SONATA nº 94 en Sol M − R. 420-4       II Mov.: Allegro non troppo 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/4 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1/5 9 15   20 24  30   34 38  432/472 53   
 

Allegro  P1.1 P1.2 T / S1.1   S1.2 S1.3 (→P1.2) T / S1.1   S1.2 S1.3 (→P1.2)  S2 (→P1.2) K 
non troppo                      ↓                        ↓                              ↓          ↓   
                     HK:                     SK:                          SK:         SK:        
                   EC                              PAC            PAC       PAC            
  
   SK (Re M):  [T]  T ...........................  [T]   T ................................................... T.       
 
HK (Sol M): T .................  [D]    D 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 62 66 74 83/87 90   95 99 105   109 113 1182/1222 128 
 

  →P1.1 →P1.2 →S1.2 P1.1 T / S1.1   S1.2 S1.3  T / S1.1   S1.2 S1.3   S2   K’
                  (RT)          ↓                              ↓                    ↓          ↓ 
                               HK:                       HK:              HK:        HK: 
                      EC               PAC          PAC       PAC  
SK (Re M): Sp T T Tp TP → S   
 

HK (Sol M): Tp D   D Dp  DP → T [T]    T ............... [T]    T ...................................... T. 
  
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 8.1  S1.3 (→P1.2) 

S2 (→P1.2) 
T / S1.1 T  MO – P1.2 

MV – K  
 

 I: 19/42 
II: 33/42 
D/R: 21/54 
T: 61/75 

c. 83 
P1.1 

c. 90 
T / S1.1 

 
 
COMENTARIOS 108 
 
Modelo formal-funcional. También encaja este II Mov. en un modelo formal-funcional –el FP 8.1– con 
sólo dos ejemplos (el otro es la Sonata nº 101), que se caracteriza por la fusión de la T con el primer 
módulo o frase del Grupo S, seguida –tras una SK: PAC– del segundo módulo o frase del Grupo S, que a 
su vez pasa por otra SK: PAC antes de alcanzar el Grupo conclusivo. En este caso, además, el recorrido 
temático y cadencial muestra los siguientes rasgos: el Grupo P se cierra con una HK: EC, es decir, una 
cadencia evadida (en la terminología de Caplin) debida a la superposición de la presunta y esperada PAC 
con el enlace que conduce a T / S1.1; el Grupo S se divide en dos frases, la primera de las cuales está 
formada a su vez por tres módulos, el primero de los cuales (S1.1) se fusiona con T, y el segundo (S1.2) 
deriva claramente del primero, aunque con un sentido más afirmativo; además de esto, toda la frase S1 
(incluida la fusión inicial) se repiten, lo que supone la aparición de dos SK: PAC (cc. 29 y 43), a 
diferencia del modelo original del FP 8.1, en el que sólo se espera una; todo esto implica, finalmente, la 
existencia de una anomalía debida a la interpolación temática de la función T dentro del espacio S (cc. 30 
y ss.), donde la reprise de dicha T tiene lugar en un espacio funcionalmente extraño y con un carácter 
retroactivo que rompe con la habitual linealidad temporal del discurso temático-funcional.109 Una de las 
consecuencias de esta expansión del Grupo S es la duración de la sección S + K, que supera en más del 
doble la de la sección P + T (admitiendo como comienzo de la primera el c. 20).         

                                                           
108 También aquí ignora Dieckow la reprise de P1.1 y ubica el comienzo de la Rec. con la llegada de T/S1.1, 
y por ello escribe 28/47 para D/R (1971: 269).  
109 El otro ejemplo de interpolación se encuentra en la Sonata nº 95/2.  
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SONATA nº 94 en Sol M − R. 420-4        III Mov.: Maestoso (“Minuetto”)  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/4 (1779)      
 

Minueto 1º        
 
              [I PARTE]    [II PARTE]   
 
     c. 1   5 9 14  17  21  25 30 
 

Maestoso   A1.1    A1.2     A2.1   A2.2    B1.1 (→A2.2)  B1.2      A2.1   A2.2   
   

SK (Sol M):   T  ........................    S    S → [Tp] 
 

HK (mi m): t  tP ........................  sP    sP → [t]   t ................ 
 __________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 2º [Trio]  
 
 c. 33 37   41  48 57 61       65         73 81 85  
  
Allegro    CANT  CCONS   D1.1  D1.2 CANT  CCONS          D2 ANT      D2 CONS  CANT  CCONS   
molto 
 

      SK (mi m):    sP s  tP tP ...............       t         s    tP t  tP ..............    
 
HK (Sol M): T .................    S  Sp  T T .................       Tp         Sp T Tp T ...............             
__________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 1º        
 
              [I PARTE]    [II PARTE]   
 
     c. 1   5 9 14  17  21  25 30 
 

Maestoso   A1.1    A1.2     A2.1   A2.2    B1.1 (→A2.2)  B1.2      A2.1   A2.2   
   

SK (Sol M):   T  ........................    S    S → [Tp] 
 

HK (mi m): t  tP ........................  sP    sP → [t]   t ................ 
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio        ||: C :||: D1 :||: C :||: D2 :||: C :|| 
Minueto D.C.  

Min: Pequeña frase ternaria (subtipo 1) 
Trio: Rondó en 5 partes 

A: 16 * B+A: 16  
C: 8 * D1: 16 
C: 8 * D2: 16 

 
 
COMENTARIOS 
 
 Nos encontramos aquí con el primer caso de movimiento escrito en una tonalidad diferente (mi m) 
al resto de la sonata (Sol M), aunque esta última tonalidad es utilizada aquí como SK. Además, en el Trio 
se produce una inversión del proceso, ya que la HK es ahora Sol M y la SK (en D2) es mi m. También se 
observa la utilización del esquema del rondó a 5 partes dentro del Trio, aunque la estructura global sigue 
siendo la del Minueto – Trio – Minueto D.C.  
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SONATA nº 94 en Sol M − R. 420-4         IV Mov.: Allegro 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/4 (1779)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 5/9 13   20/26 32      39/45    51  59  
 
Allegro  P1.1 P1.2 T   S1.1 S1.2 ANT      S1.1           S1.2 CONS K (→S1.1) 
               ↓                             ↓             ↓            
          HK:                      SK:                 SK:                      
               EC          HC-MC             EC              
  
   SK (Re M):  S    T   T .................................................... T.      
 
HK (Sol M): T ………….  T    D   D     
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 72    86   102  106 110 113/119   125         132/138   144        152    
 
  N1   N2   P1.1  P1.2 [T] S1.1      S1.2 ANT    S1.1   S1.2 CONS      K (→S1.1) 
              (RT)                     ↓                                       ↓  
                                HK:                      HK:  
                   HC-MC          EC 
 
SK (Re M): T Sp T   d  S  S    S   
 

HK (Sol M): D Tp D Sp T  T ............................ T ......................................................... T   
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 1   K (→S1.1)    MO – T  I: 19/52 

II: 41/52 
D/R: 30/63 
T: 71/93 

c. 102 
P1.1 

c. 110 
[T]  

 
 
COMENTARIOS 110 
 
Tipo. Tras una segunda frase N cuya parte final ejerce una clara función de retransición, esta sonata 
reexpone P1.1 y P1.2 completos (omitiendo sólo la repetición del segundo módulo), y el fragmento final de 
la T para preparar la semicadencia, lo que permite clasificar este movimiento como un tipo forma de 
sonata prácticamente idéntico al modelo clásico habitual.111  
 
Crux. La primera crux coincide con el retorno simultáneo del Grupo P en la HK, y la segunda crux marca 
la reprise del final de la T transportado una 5ª J baja preparando el retorno del Grupo S también en la HK.  

                                                           
110 Este movimiento fue originalmente editado por Rubio como la Sonata nº 45 en el Vol. 3 (véase el 
Apéndice 1). 
111 Dieckow hace aquí lo más difícil, es decir, ubicar la Rec. a partir del c. 110 con la llegada de [T], en 
lugar de empezarla con la clara reprise del Grupo P, que se escucha casi completo, y de ahí su recuento de 
38/55 cc. para D/R (1971: 269).  



 469

SONATA nº 95 en La M − R. 420-5     I Mov.: Andante gracioso con moto 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/5 (1780)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 8 17 21 24     27  31 36     40  44 55       
 

Andante  PANT PCONS T1.1    T1.2 T2.1     T2.2 (→PCONS) S1 ANT S1 CONS     S2.1 (→P) S2.2 K  
gracioso           ↓         ↓          ↓                     ↓                                                      ↓             
con moto        HK:     HK:          HK:               SK:                      SK:       
         HC      PAC          HC         HC-MC                   PAC    
  
   SK (Mi M):  S .................................................... [T] ..................  T .......................... T.       
 
HK (La M): T .................  T ....................................................  [D]       D     
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 58  70  83 86  92 97     101  105 113 
 

  �P  N  RT  PANT  S1 ANT S1 CONS     S2.1 (→P) S2.2 K
                                                        ↓                                 ↓ 
                                                HK:                           HK:
                                             HC-MC                   PAC 
 
SK (Mi M): T    Sp  Sp    S    d [S]  S   S  
 

HK (La M): D    Tp  Tp    T  Sp [T]    T  [T] ..................  T .......................... T. 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 6  T2.2  (→ PCONS) 

S2.1 (→P) 
   MO – PCONS 

MO – T 

 I: 30/27 
II: 34/27 
D/R: 28/33 
T: 57/61 

c. 86 
PANT 

c. 92 
S1 ANT  

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo. Como sucede en otros muchos casos, la forma sonata se manifiesta aquí en el retorno simultáneo 
del Ant. de P en la HK, cuyo final en HK: HC hace innecesaria la reprise de la T y permite el enlace 
directo con el Grupo S.112  
 
Modelo formal-funcional. Esta es la tercera de las sonatas –junto con las Sonatas nº 39 y 94/1– que 
responden al FP 6, cuyas estrictas condiciones cadenciales y temáticas justifican la escasez de ejemplos 
que encajen en el modelo.  

                                                           
112 También Heimes considera este movimiento como ejemplo de tipo D –forma de sonata– (1969: 108). 
Véase la nota a la Sonata nº 32. Sin embargo, Dieckow no considera esta reprise de PANT como parte de la 
Rec., que ella ubica a partir del c. 92, por lo que en su recuento salen 35/28 cc. para D/R, lo que incluye 
una pequeña discrepancia de dos cc. más para la II Parte (1971: 270).    
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SONATA nº 95 en La M − R. 420-5     II Mov.: Allegro espressivo ma non presto 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/5 (1780)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 02 52    92  132 172 222 262 312      
 
Allegro  P1 ANT P1 CONS   P2.1   P2.2 T1.1    T1.2 T1.3 T1.2 <   
espressivo                        ↓          ↓                         ↓   
ma non presto                   HK:        HK:                     SK:                             
                      PAC        HC                     HC-MC                    
  
   SK (Mi M):    S  ........................... T   
 
HK (La M): T ....................................... T ............................ D 
 ___________________________________________________________________________________ 
         
           II PARTE (DES. + REC.) 

 
c.  432/472     512 552  612/652     692 732/792     852  892 1012 110 
 

 S1.1      S1.2  [T1.2 <]  S1.1      S1.2   K1.1 K1.2  →P2 →P1 →S1.1 

                                                       ↓     (RT) 
                               SK:             
                  PAC 
 

SK (Mi M): T ............................................................. T ..............  T  d  S  T S  
 
HK (La M): D         D  Sp T  D T 
 ___________________________________________________________________________________ 
 
        c. 1182  1222 1262 1362 1442 1482  1542/1592 1622 1662/1722 1782  
 
  P1 CONS  P1 ANT T1.2 < S1.1’   S1.2   [T1.2 <]  S1.1       S1.2   K1.1  K1.2             
                               ↓                                                     ↓ 
                   HK:                                        HK:           
                   HC-MC                                PAC 
 
SK (Mi M): S    S 
 

HK (La M): T   T ........................................................................ T .......................... 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 2  S1.3 (→ T1.2)    MO – P2 

MO – T1.1 

MO – T1.3 

MV – S1.1 

 I: 43/46 
II: 47/46 
D/R: 29/64 
T: 89/93 

c. 1182 

P1 CONS 

c. 1262 

T1.2 < 
 
COMENTARIOS 113 
 
Aspectos temáticos y modificaciones. Al igual que en la Sonata nº 33, la proliferación temática en todos 
los grupos obliga a la utilización de tres líneas de análisis. Esta obra contiene otro ejemplo de 
interpolación temática, basado aquí en la parte final del módulo T1.2 < que se escucha tras los dos 
módulos del Grupo S y antes de la repetición de los mismos. La modificación de S1.1 en la Rec. puede ser 
un simple error del copista, o bien a una fusión de las dos apariciones de S1.1 en la Exp. en una sola.  

                                                           
113 Dieckow ubica la Rec. a partir del c. 1262, obviando la reprise de P1 como parte de ella (1971: 270). 
Por otro lado, aunque sea un material formulario, se debe mencionar la similitud del comienzo de P2.1 con 
los cc. 36-38 (y equivalentes) del tema S1.1 en la Sonata nº 134 (II ), perteneciente a la Obra 3ª de 1778.  
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SONATA nº 95 en La M − R. 420-5       III Mov.: Maestoso (“Minuetto”)  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/5 (1780)      
 

Minueto 1º        
 
              [I PARTE]   [II PARTE]   
 
     c. 1   5 9  13 17 21 25  
 
Maestoso   A1    A2.1   A2.2    B1.1   B1.2     A2.1   A2.2’    
   
SK (Mi M):   S  S     T   t   dP d dP  dP  S 
 
HK (La M): T  T  T     D  d   S Sp   S S    T 
 __________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 2º [Trio]  
 
 c. 29 37   45  49 563 61 69 77  
  
Allegro    CANT  CCONS   D1.1  D1.2 D1.3 D2.1 D2.2 D3    
 
 
    SK (Re m):    Sp T ..................... D ............... Dp    
 
HK (La M): T .................    d    S .....................  T ............... Tp               
__________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 1º        
 
              [I PARTE]   [II PARTE]   
 
     c. 1   5 9  13 17 21 25  
 
Maestoso   A1    A2.1   A2.2    B1.1   B1.2     A2.1   A2.2’    
   
SK (Mi M):   S  S     T   t   dP d dP  dP  S 
 
HK (La M): T  T  T     D  d   S Sp   S S    T 
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio        ||: C :||: D1 :||: D2 :||: D3 :||: C :|| 
Minueto D.C.  

Min: Pequeña frase ternaria (subtipo 1) 
Trio: Rondó en 7 partes (si se intercala C)  
         Pequeña frase binaria (subtipo 1) 

A: 12 * B+A’ : 16  
C: 16 * D1: 16 
D2: 16 * D3: 8 

 
 
COMENTARIOS 
 
 La sección de Minueto responde a la habitual estructura de la pequeña frase ternaria, con 
modificación tonal de A’ para realizar el mismo recorrido que en A1 (T → D) ahora con destino a la HK 
(S → T). Sin embargo, la sección de Trio de nuevo se aleja de los esquemas convencionales, adaptándose 
mejor a la pequeña frase binaria con considerable expansión de la 2ª parte (D1 + D2 + D3), o incluso al 
rondó en 7 partes, suponiendo como posible entonces la vuelta de C entre las sucesivas frases D.  
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SONATA nº 95 en La M − R. 420-5       IV Mov.: Allegro pastoril 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/5 (1780)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 5 9 15 20 27/31   35 40/44    48    53/62 70  
 
Allegro  P1 ANT P1 CONS   P2.1   P2.2 T    S1.1   S1.2   S1.1    S1.2       S2  K  
pastoril                        ↓          ↓         ↓              ↓  
                              HK:             HK:     SK:            SK:                
                      PAC        HC  HC-MC              EC        
          
   SK (Mi M):    T  T ...............................................................  T.   
 
HK (La M): T ....................................... D D 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 

 
        c. 78 92 104 108  115/119 123 128/132 136    141/150 158   
 

  →P1 → P2.1  →T T  S1.1’      S1.2   S1.1’      S1.2       S2  K             
                                                    ↓                                           ↓ 
                            HK:                                HK:   
                               HC-MC                           EC 
 
SK (Mi M): T  S  dP dP S  S  
 

HK (La M): D  T S S T  T .............................................................. T.  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2      MV  – S1.1’   I: 26/51 

II: 37/51 
D/R: 30/58 
T: 77/88 

c. 108 
T 

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos temáticos. Sólo cabe destacar en esta sonata la estructura del Grupo S, basado en dos temas, el 
primero de ellos subdividido en dos módulos de los cuales el primero (S1.1) se repite y el segundo no, y a 
su vez todo el bloque se repite, lo mismo que la segunda frase (S2). Todo esto explica la considerable 
extensión de la sección S + K en relación con P + T. En la II Parte se produce una ligera modificación de 
S1.1 en forma de relleno del espacio con disminuciones.     
 
Modelo formal-funcional. A pesar de la estructura de tipo período en P1, no es posible encajar este 
movimiento en el FP 3 por la presencia de una segunda frase P2 que termina en HK: HC, cadencia que 
contradice el habitual cierre de un período y rompe por ello con la impresión de grupo temático cerrado.  
Lo mismo sucede en el II mov. de esta misma sonata.   
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SONATA nº 96 en Mif  M − R. 420-6       I Mov.: Andante gracioso 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/6 (1780)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
    c. 1 5 10 16 20  25/34      29/38 42    
 
Andante  P1.1      P1.2 P2.1 P2.2 T  S1.1       S1.2   K  
gracioso                   ↓            ↓                  ↓                                ↓             
          HK:          HK:             SK:                             SK: 
                          PAC               HC      HC-MC                          PAC 
  
   SK (Sif  M):     S   [T]  T .............................  T.  
 
HK (Mi f M): T ........................................ T   [D]  D         

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  49  63  68  73/82      77/86 90  
    
  →P2.1      P1.2  T        S1.1       S1.2   K       
                         ↓                 ↓   
                     HK:              HK:       
                         HC-MC         PAC 
 
SK (Sif  M): T   S   Sp S  dP [S]  S                       
 

HK (Mi f M): D  T   Tp T  S    [T] T ............................ T.                                                                          
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 2 

 
 
 

   MO – P1.1 

MO – P2 

 I: 24/24 
II: 24/24 
D/R: 14/34 
T: 48/48 

c. 63 
P1.2 

c. 68 
T 

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo. La Rec. se inicia en la primera crux con la reprise de P1.2, pero como este módulo comparte con P1.1 
los tres compases iniciales, la sensación de retorno al comienzo es la misma que si comenzara con este 
último módulo.114 Esta reprise se produce, además, tras una HC en la D del HK: Tp, uno de los 
procedimientos más habituales aparte de la RT convencional sobre la D de la HK. La segunda crux marca 
el retorno de la T transportada una 5ª J baja para iniciar los compases de correspondencia.    
 

                                                           
114 Sin embargo Dieckow prefiere ver la Rec. a partir de la reprise de la T en el c. 68, y de ahí que sus 
datos para D/R sean 19/29 (1971: 270).   



 474

SONATA nº 96 en Mif  M − R. 420-6       II Mov.: Allegro cantabile  
 
6 Sonatas - Obra 4ª/6 (1780)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
    c. 1     10  20 25 30/42 33/45 37    49  53 57 
 
Allegro  PANT            PCONS T1.1 T1.2  S1.1  S1.2   S1.3 ANT    S1.3 CONS K1 K2 (� S1.1) 
cantabile           ↓            ↓                 ↓                        ↓             
   HK:           HK:           SK:                             SK: 
                   HC             PAC      HC-MC                      EC 
  
   SK (Sif  M):    S       T ..................................................... T ..........   
 
HK (Mi f M): T ............................. T .................  D         

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  65       84  93/105      96/108 100    112  116 120 
    
  →S1.1           PANT’ S1.1       S1.2   S1.3 ANT    S1.3 CONS K1 K2 (� S1.1) 
                  ↓                                  ↓  
            HK:                    HK:      
         HC-CF                       EC 
 
SK (Sif  M): Sp  S  d [Sp]      S                         
 

HK (Mi f M): Tp T Sp [Tp]      T   T .............................................................. T ...........                                                                        
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 3 K2 (�  S1.1)    MO – PCONS 

MO – T 

MV – PANT 

 I: 29/35 
II: 28/35 
D/R: 19/44 
T: 64/63 

c. 84 
PANT 

c. 93 
S1.1 

 
COMENTARIOS 115 
 
Tipo. Un ejemplo de la mecánica del tipo forma de sonata en Soler, cuya Rec. sólo necesita recordar el 
módulo PANT (con una ligera modificación ornamental en su parte final), y aprovechando que termina en 
HK: HC dar paso a S1.1 que también empieza sobre la D de la HK. Como hemos visto en otros casos, 
omite la T por innecesaria desde el punto de vista tonal. De nuevo aquí la reprise de PANT –y la primera 
crux– se producen tras una HC sobre la D del HK: Tp, como en el I Mov.116   
 
Estructura melódica. Tanto el Grupo P como el Grupo S están construidos como períodos. Sin embargo, 
mientras P se divide en un antecedente y un consecuente de 9 y 10 cc., respectivamente, la construcción 
de S es más compleja, puesto que muestra tres módulos diferenciados que se repiten sin variación, y es 
sólo el tercero de ellos el que cambia su final para cerrarse en una PAC. Considerado como una frase 
unitaria, se trataría de un antecedente de 12 cc. y de un consecuente de 11 cc. 

                                                           
115 Este movimiento fue originalmente editado por Rubio como la Sonata nº 41 (véase el Apéndice 1). 
116 Tiene que haber un error en los datos de Dieckow para D/R, que son 38/25, puesto que esto implicaría 
ubicar la Rec. en el c. 103, un punto en el que no comienza ningún material (1971: 270). Quizá los 
números deben ser 28/35, lo que coincide con mi división en secciones de la II Parte, aunque la Rec. debe 
ubicarse ya en el c. 84 con la reprise de PANT, lo que cambia los datos para D/R a 19/44 cc. Además de 
esto, la autora considera que el tema inicial pertenece al tipo tercero de grupos temáticos iniciales, es 
decir, que está formado por dos unidades, ocupando los cc. 1-19 y 20-29 y sin transición posterior (1971: 
28; véase el Apartado 3.1.4 para una explicación de los tipos temáticos establecidos por la autora). Mi 
análisis muestra más bien que la segunda unidad puede asumir perfectamente la función de T.    
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SONATA nº 96 en Mif  M − R. 420-6              III Mov.: Suo tempo (“Minuetto”) 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/6 (1780)      
 

Minueto 1º        
 
              [I PARTE]    [II PARTE]   
 
     c. 1   5 12 16  20  28 32 36 40  
 

Suo tempo   A1.1 A1.2    A2.1   A2.2    B (→A1)   A1.1 A1.2    A2.1’    A2.2   
   
     SK (Sif  M):  T ..............  [Sp]  S 
 

HK (Mi f M):  T .................  D ..............  [Tp]    T .................................... 
 __________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 2º [Trio]  
 
  [I PARTE]  [II PARTE]  
 
 c. 44 52  60 64 72 80 84 92 100 44  54 
  
Allegro    CANT  CCONS    D1.1  D1.2 CANT D1.1 D1.2 CCONS D2 [CANT  CCONS]    
 
 

   SK (Fa M):     T ................. S T ................ S Sp    
 
HK (Sif  M): T .................     D .................. T D ............... T Tp T .................                 
__________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 1º        
 
              [I PARTE]    [II PARTE]   
 
     c. 1   5 12 16  20  28 32 36 40  
 

Suo tempo   A1.1 A1.2    A2.1   A2.2    B (→A1)   A1.1 A1.2    A2.1’    A2.2   
   
   SK (Sif  M):  T ..............  [Sp]  S 
 

HK (Mi f M):  T .................  D ..............  [Tp]    T .................................... 
 
 

Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio        ||: C :||: D1 C :||: D2 :||: C :|| 
Minueto D.C.  

Min: Pequeña frase ternaria (subtipo 1) 
Trio: Rondó en 7 partes  

A: 19 * B+A’ : 24  
C: 16 (8)   
D1: 12 * D2: 8   

 
 
COMENTARIOS 
 
 La sección de Minueto responde a la habitual estructura de la pequeña frase ternaria, con 
modificación tonal y melódica de A2.1 para permanecer en la HK. La sección de Trio se aleja también aquí 
de los esquemas convencionales, acercándose más al rondó en 7 partes, por la vuelta intercalada del Ant. 
o del  Cons. de C entre las repeticiones de D1  y tras la llegada de D2.

117   

                                                           
117 Aunque el D.C. señala al Minueto 1º, la vuelta debe ser al Minueto 2º,  es decir, a la frase C completa 
del Trio. Este Minueto –por cierto– añade la denominación “en Rondó”, lo que ratifica el esquema formal 
de rondó observado en el Trio de esta sonata, y por añadidura en las Sonatas nº 94 y 95.   
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SONATA nº 96 en Mif  M − R. 420-6     IV Mov.: Allegro non molto (“Pastoral”) 
 
6 Sonatas - Obra 4ª/6 (1780)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
    c. 1     8 142/182 222 262 302/422     382/502  542 582 622 662 

 
Allegro  P1      P1’  P2  T1.1  T1.2  S1.1        S1.2     S2 S2’  K1.1 K1.2  
non molto                       ↓            ↓                             ↓            
            HK:          SK:                                             SK:         
                                                 HC                IAC                       PAC 
  
   SK (Sif  M):     S   T       T ...................................................  T ............ 
 
HK (Mi f M): T ........................................ T   D ...........  D         

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  70 76 842 922 101 1032 1072/1192 1152/1272 1312 1352 1392 143   
 
  →P1 N1     →P2 N2 [P1]   T1.2 S1.1         S1.2     S2 S2’   K1.1 K1.2

                             ↓                              ↓ 
              HK:                           HK:
                 IAC                               PAC 
 
SK (Sif  M): T    Sp  T Sp` Sp  S                          
 

HK (Mi f M): D    Tp  D Tp Tp T T T ................................................... T ..............                                                                       
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2.1     MO – P1.1  I: 30/39 

II: 40/35 
D/R: 33/42 
T: 69/75 

c. 101 
[P1] 
c. 1032 

T1.2 

 
 
COMENTARIOS 118 
 
Tipo. No es suficiente en este caso la reprise de la cabeza de P1 para proporcionar una sensación de 
retorno adecuada para la categoría de forma de sonata, por lo que parece más aconsejable clasificarla 
como un sonata binaria con una Rec. que recupera un fragmento de P y el segundo módulo de la T. Al 
igual que en el I y II Mov. de esta sonata, la Rec. empieza tras una HC sobre la D del HK: Tp.119 En ese 
punto se encuentra la primera crux, por el mantenimiento de la altura original, mientras que poco después 
el retorno de T1.2 se produce ya transportado una 4ª J alta para permitir la reprise del Grupo S en la HK.     
 

                                                           
118 Este movimiento fue originalmente editado por Rubio como la Sonata nº 42 (véase el Apéndice 1). 
119 De nuevo se encuentra un importante error en Dieckow, quien ofrece 49/28 cc. como recuento para 
D/R, lo que supone empezar la Rec. en el c. 119, es decir, a partir de la repetición de la frase S1, dejando 
fuera de la Rec. la primera reprise de S1 (c. 107) y la vuelta parcial de P1 y de T1.2 (1971: 270).  
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SONATA nº 97 en La M − R. 421-1        I Mov.: Allegretto 
 
6 Sonatas - Obra 8ª/1 (1783)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 02 42 82 14   19 29 36  46 
 

Allegretto  PANT PCONS T1.1    T1.2  SANT SCONS K1 (→T1.1) K2  
                      ↓         ↓                    ↓          ↓             
                    HK:     HK:                 SK:                SK:       
          HC     PAC            HC-MC         PAC    
  
   SK (Mi M):  S  T  T ................. T ........................       
 
HK (La M): T .................  T  D   D     
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 49       62  652  70 80 87  97 
 

  →T1.1       →T1.2 PANT  SANT SCONS K1 (→T1.1) K2  
                                   ↓                     ↓ 
                                HK:                 HK:                             
                        HC-CF          PAC 
 
SK (Mi M): T    Sp       S   [Sp] S   
 

HK (La M): D    Tp      T  [Tp]    T  T .................. T ........................ 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 3  K1 (→T1.1)    MO – PCONS 

MO – T 

 

 I: 18/30 
II: 21/30 
D/R: 17/34 
T: 48/51 

c. 652 

PANT 

c. 70 
SANT 

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo. La Rec. empieza en la primera crux con la reprise de PANT, cuyo final en HK: HC prepara la llegada 
del Grupo S sin necesidad de la T. Este retorno fue precedido por una HC sobre la D del HK: Tp, 
procedimiento habitual también en otras sonatas (v. Sonata nº 96) cuando no se emplea la RT 
convencional.120  
 

                                                           
120 Dieckow no considera la reprise de PANT como parte de la Rec., que ella empieza con el Grupo S, y por 
ello su recuento da 21/30 cc. para D/R (1971: 270).   
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SONATA nº 97 en La M − R. 421-1      II Mov.: Senza tempo (“Minuetto”)  
 
6 Sonatas - Obra 8ª/1 (1783)      
 

Minueto 1º        
 
               [I PARTE]  [II PARTE]   
 
      c. 1   5  9  21 25  
 

[Senza   AANT    AANT      B (→A)   AANT   ACONS   

tempo]   
SK (Mi M): S ........... [T]   S    Sp  S 

 
HK (La M):  T ........... [D]   T   Tp      T ................. 
 __________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 2º [Trio-menor]  
 
   [I PARTE]  [II PARTE]  
 
  c. 29 33    37  41 45 49  
  
Allegro     CANT  CCONS  DANT DCONS DANT DCONS  
 

SK (Do M):  Tp Tp T  T ................. Tp  
 
HK (la m):  t t    tP      tP ................ t ..................               
__________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 1º        
 

              [I PARTE]  [II PARTE]   
 
      c. 1   5  9  21 25  
 

[Senza    AANT    AANT      B (→A)   AANT   ACONS   

 tempo] 
SK (Mi M): S ........... [T]   S    Sp  S 

 
HK (La M):  T ........... [D]   T   Tp      T ................. 
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio        ||: C :||: D :|| 
Minueto D.C.  

Min: Pequeña frase ternaria (subtipo 2 con repetición Ant.) 
Trio: Pequeña frase binaria (subtipo 1) 

A: 8 * B+A: 20  
C: 8 * D: 16 
 

 
 
COMENTARIOS 
 
 La sección de Minueto sigue el esquema de la pequeña frase ternaria, con la salvedad de que en la 
I Parte se repite AANT y es en la II Parte cuando se escucha el Cons. adecuado. El Trio se basa en dos 
frases de tipo período, la segunda de las cuales se ubica primero en HK: tP y finalmente regresa a HK: t.  
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SONATA nº 97 en La M − R. 421-1    III Mov.: Andantino con moto (“Rondó”) 
 
6 Sonatas - Obra 8ª/1 (1783)    
 

   
     c. 02 42     82 142 182   

 
Andantino  AANT ACONS     B1 B2.1 B2.2 
con moto  
     SK1 (Mi M): S T T   
 
HK (La M): T .................  T D D  
 ___________________________________________________________________________________ 
   
 c.  262 302    35 40 47 57 61        
 
          AANT ACONS     C1.1 C1.2 C2 C1.2’  C2’   

 
                             SK2 (fas M): t  tP   tP s  s    tP [t] 
 
SK (La M): T .................  Tp T   T  Sp Sp  T [Tp]  
 ___________________________________________________________________________________ 
 
 c.  672 712  
 
  AANT ACONS 

 

HK (La M): T ................. 
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Rondó en 5 partes 
A B A C A 

A: Frase tipo Período (subtipo 2) 
B: Frase tipo Híbrido 1 
C: Pequeña frase ternaria con vuelta de C2 a modo de Coda 

A: 8 
B: 18  
C: 33  

 
 
COMENTARIOS 
 
 De nuevo encontramos un rondó como parte de una sonata, algo que sucede en las tres 
conservadas de esta Obra 8ª ocupando el III Mov. Se trata de un rondó en 5 partes donde B se ubica 
principalmente en la HK: D y C en el HK: Tp. Las proporciones son crecientes en cuanto a duración, al 
igual que sucedió en la Sonata-rondó nº 58. Los tipos internos de frase siguen respondiendo a los 
modelos habituales con algunas variantes que aparecen reseñadas.  
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SONATA nº 97 en La M − R. 421-1        IV Mov.: Allegro 
 
6 Sonatas - Obra 8ª/1 (1783)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 11 15 23   32/50      36/54 40/58      44/62 67 72 
 
Allegro  P1.1 P1.2 P2.1 P2.2 / T   S1.1        S1.1  S1.2        S1.2 < K1 K2  
                                 ↓                      ↓                                ↓             
                               HK:                  HK:                                      SK:       
                     HC              HC-MC                    EC    
  
   SK (Mi M):      S     T ...............................................  T ............       
 
HK (La M): T .......................................    T      D        
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 76  89 99  103/121  107/125 111/128   115/133 138 143  
 
  N        P1.1 P1.2   S1.1         S1.1  S1.2        S1.2 < K1 K2  
                (RT)                ↓                                  ↓ 
                             HK:                            HK:          
                     HC-MC                     EC 
 
SK (Mi M): T tG dp tG   S    
 

HK (La M): D tP  s    tP   T ..................   S     T ...............................................  T ............ 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 11.1   P2.2 / T  S1.1

  

MO – P2 

MO – T 

 

 I: 31/44 
II: 27/44 
D/R: 13/58 
T: 75/71 

c. 89 
P1.1 

c. 103 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 121 
 
Tipo. La reprise a partir de la primera crux de la primera frase de P, con su final en HK: HC, prepara el 
camino a la vuelta de la sección S + K en la HK desde la segunda crux, en otro ejemplo claro del tipo 
forma de sonata.  
 
Modelo formal-funcional y variantes. Presenta este movimiento un FP 11.1, que se materializa en este 
caso en la fusión del segundo módulo de la segunda frase del Grupo P con la T, lo que implica la ausencia 
de una T independiente. Por otra parte, la primera aparición de S1.1 se ubica en la SK: S, y es en la 
repetición de este módulo cuando se alcanza la SK convencional. En la II Parte sucede lo mismo en 
relación con la HK.   

                                                           
121 Dieckow no incluye la clara reprise de la frase P1 como parte de la Rec., que ella ubica sin embargo en 
el c. 103 con la llegada del Grupo S (1971: 270).  
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SONATA nº 98 en Sif M − R. 421-2        I Mov.: Allegretto 
 
6 Sonatas - Obra 8ª/2 (1783)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 02 92 20 25  30 43 56 64  
 
Allegretto  PANT PCONS T1.1 T1.2  SANT SCONS K1 K2  
                      ↓         ↓                               ↓          ↓             
                    HK:     HK:                         SKS:                SK:       
          HC     PAC                       HC-CF             PAC    
  
   SK (Fa M):  S   d ............    [T]   T .......... T ...........       
 

HK (Sif M): T .................  T  Sp ...........   [D]        
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 682 73 792  88 94 107 120 128  
 

  →P →T1.2 PCONS’           T1.1 SANT SCONS K1 K2                   
   (RT)            ↓                     ↓ 
                                     HKS:          HK:                         
                        HC-CF         PAC 
 
SK (Fa M): T Tp Tp s  S    
 

HK (Sif M): D Dp Dp t   T tP [dP] d    [T]   T .......... T ........... 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 3.2      MO – PANT 

MT – PCONS 

MA – PCONS 

MO – T1.2          

 I: 29/39 
II: 25/39 
D/R: 11/53 
T: 68/64 

c. 792 

PCONS 

c. 88 
T1.1 

 
 
COMENTARIOS 122 
 
Modelo formal-funcional y modificaciones. El final de la T viene marcado por una HC sobre la dominante 
de do m (SK: d), región tonal que ocupaba la parte final de la T, y por ello una SKS que al llegar el Grupo 
S deja paso a la SKP o SK sin más, primero implicada y después realizada. La Rec. empieza con la reprise 
en la primera crux de PCONS en una versión modificada que incluye un breve desarrollo secundario 
pasando fugazmente por Sp y con más tiempo por tP, aunque al final se apunta hacia dP. El módulo T1.1 
vuelve a partir de la segunda crux –continuando la afinidad funcional– en la HK: d, momento en el que ya 
se recupera el mismo camino tonal que en la I Parte, ahora en la HK.     
 
 
 

                                                           
122 El recuento de 23/41 cc. para D/R no aclara en Dieckow en qué punto localiza el comienzo de la Rec., 
puesto que según esos datos se situaría en algún lugar intermedio entre la reprise de T1.1 y la llegada del 
Grupo S (1971: 270).  
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SONATA nº 98 en Sif M − R. 421-2     II Mov.: Senza tempo (“Minuetto”)  
 
6 Sonatas - Obra 8ª/2 (1783)      
 

 [Minueto 1º]        
 
              [I PARTE]  [II PARTE]   
 
     c. 1   5  9 13 21 25  
 
[Senza  A1.1   A1.2     B1.1 B1.2   A1.1   A1.2’ 
tempo]   
  SK (Fa M):  T     T Sp S 
 

HK (Sif M): T .............   D    D Tp  T .............. 
 __________________________________________________________________________________ 
 
[Minueto 2º] [Trio-menor]  
 
  [I PARTE]  [II PARTE]  
 
 c. 29 33    41   45   
  
Senza tempo  C1  C2  D1 (→C1) D2  (→C2)  

 
SK (Ref M):  Tp T  T   Tp  
 
HK (sif m): t tP      tP   t               
__________________________________________________________________________________ 
 
[Minueto 1º]        
 
              [I PARTE]  [II PARTE]   
 
     c. 1   5  9 13 21 25  
 
[Senza   A1.1   A1.2     B1.1 B1.2   A1.1   A1.2’ 
tempo] 

    SK (Fa M):  T     T Sp S 
 

HK (Sif M): T .............   D    D Tp  T .............. 
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Proporciones 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio        ||: C :||: D :|| 
Minueto D.C.  

Min: Pequeña frase ternaria (subtipo 1) 
Trio: Pequeña frase binaria (subtipo 3) 

A: 8 * B+A’ : 20  
C: 12 * D: 12 
 

 
 
COMENTARIOS 
 
 La sección de Minueto sigue el esquema de la pequeña frase ternaria, y el Trio se basa en la 
pequeña frase binaria. Se repite aquí la estructura tonal del Minueto de la Sonata nº 97, con un Trio 
basado en el empleo de la HK minorizada (aquí sif m) y de su relativo mayor (Ref M) como SK.  
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SONATA nº 98 en Sif M − R. 421-2      III Mov.: Senza tempo (“Rondó”) 
 
6 Sonatas - Obra 8ª/2 (1783)    
 

   
     c. 02 42    82 122 162  202 25 292 332 392 432

 

 
[Senza A1 ANT A1 CONS     A2 A1 ANT A1 CONS  B1.1 B1.2 B2.1 B2.2 B2.1’ B2.3 
tempo]  
        SK (Fa M): S ................. S   T .......................  
 

HK (Sif M): T .................   Tp T ...................  T ................. T   D ........................ 
 ___________________________________________________________________________________ 
   
 c.  502 542       59 632 702 742 82 88        
 

          AANT ACONS        C1 C2 T1 C2 →C1 T2 

  
                                SK (Fa M): S  T   S  D D D  T    
 
HK (Sif M): T .................     T D  T  SP SP SP D S [Tp] 
   ___________________________________________________________________________________ 
 
   c.  932 972 1012   
 
    A2 A1 ANT A1 CONS 

 

HK (Sif M):   Tp  T .................. 
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Rondó en 5 partes 
A B [A] C [A] 

A: Pequeña frase ternaria (subtipo 3) 
B: Pequeña frase binaria (subtipo 3 con expansión en B2.3) 
C: Sentencia de 16 c. (subtipo 2 con sust. de rep. de C1 por T1)   

A: 20 
B: 30  
C: 35  

 
 
COMENTARIOS 
 
 Este movimiento responde de nuevo al esquema del rondó en 5 partes, aunque la reprise de A es  
siempre parcial: después de B sólo se recapitula A1, y después de C se repite lo que falta, es decir, A2 + 
A1. Debido a la compleja estructura de B y de C, los tipos fraseológicos mencionados suponen sólo una 
aproximación que no puede reflejar todas las variantes que aquí se encuentran.   
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SONATA nº 98 en Sif M − R. 421-2         IV Mov.: Allegro 
 
6 Sonatas - Obra 8ª/2 (1783)      
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 9    25     35   39/43 47 54 58/62   66 72  
 

Allegro  P1 P2 / T1       T2      S1.1 (→P2 /T1) S1.2 S1.3 S1.1’  S1.2’    S1.3 K  
                      ↓                       ↓                      ↓                      ↓ 
                    HK:                  SKS:                          SK:         SK:       
                   PAC               HC-MC                          PAC           EC  
  
   SK (Fa M): S D ..............     T ................................................................................  T..        
 

HK (Sif M): T  T SP ............     D  
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 83      96   129 135 143 147/151   155        162      166/170   174  180  
 

  →P1  →S     RT P1 S1.1  S1.2        S1.3           S1.1       S1.2   S1.3 K  
                  ↓                                     ↓            ↓ 
                                HK:                       HK:            HK:         
                         PAC             PAC          EC 
  
SK (Fa M): S      d Sp t dp [s] S 
 

HK (Sif M): D     Sp Tp d s [t] T       T ...........................................................................  T..  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 11.2  S1.1 (→P2 /T1) P2 / T1 S1.1’ 

S1.2’
  

MO – P2 

MO – T         

 I: 34/48 
II: 61/48 
D/R: 52/57 
T: 82/109 

c. 135 
P1 
c. 143 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 123  
 
Modelo formal-funcional, fusiones y variantes. La segunda frase del Grupo P se fusiona con la primera de 
la T, lo que impide la existencia de una cadencia cerrando el Grupo P. Al igual que sucedió en el I Mov., 
el final de la T viene marcado por una HC sobre la dominante en este caso de Do M (SK: D), región tonal 
que ocupaba también la parte final de la T, una SKS que al llegar el Grupo S deja paso a la SK principal, 
todo lo cual conduce al FP 11.2. Las variantes de S1.1 y S1.2 durante su repetición (cc. 54, 58/62) consisten 
en un intercambio de materiales entre manos, trocado que sin embargo no reaparece en la II Parte. La 
Rec. viene precedida por una RT sobre la dominante de la HK minorizada, que al llegar la reprise de P1 en 
la primera crux retoma su modo mayor.     

                                                           
123 El dato que escribe Dieckow para la II Parte (118 cc.) debe ser un error, ya que sólo hay 109 cc. Por 
otra parte, no considera suficiente la RT del c. 129 para considerar la posterior reprise de P1 como parte de 
la Rec., que ella ubica a partir del Grupo S con un recuento de 60/58 cc. para D/R (1971: 270).     
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SONATA nº 99 en Do M − R. 421-3                  I Mov.: Andantino 
 
6 Sonatas - Obra 8ª/3 (1783)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 02   52   11 17  25 29 36    422    
 
Andantino   P1 CONS   P1 ANT   P2 T1.1  T1.2 SANT SCONS      K    
                                  ↓                         ↓                    ↓           
                   HK:                   SK:                    SK:                 
                 IAC                 HC-MC                PAC                         
  

   SK (Sol M):    S  T  Sp   T T T ................. T   
 
HK (Do M): T .............................  T  D  Tp  D D D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  502  582 64  722     78 85    912  
 
 →P1  N  →T1.1  P1 ANT  SANT SCONS      K   
                                           ↓                   ↓ 
                                   HK:                   HK: 
                                   HC-MC            PAC 
 
SK (Sol M): T  Sp  t   sP  [sP  s]  S S 
 

HK (Do M): D Tp  d  tP [tP  t]  T  T .................. T.. 
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 1    MO – P1 CONS 

MO – P2 

MO – T 

 I: 28/22 
II: 27/22 
D/R: 22/27 
T: 50/49 

c. 722 

P1 ANT  
c. 78 
SANT 

 
 
COMENTARIOS 124 
  
Aspectos temáticos y tipo. La frase inicial tiene una evidente estructura de período, pero con el orden de 
los módulos invertido, es decir, primero se presenta un consecuente que se cierra con una PAC, y luego 
un antecedente que queda abierto en una HC. La anomalía se puede solucionar si se considera el Grupo P 
completo, ya que entonces P2 podría funcionar como la continuación abreviada de un sentencia de 16 cc. 
(subtipo 2) de la que P1 sería una presentación integrada por dos ideas básicas compuestas, cuyo orden no 
es entonces tan determinante como en el período de 8 cc. Sin embargo, Soler aprovecha el módulo más 
adecuado de los dos (P1 ANT) para iniciar la Rec. en la primera crux y conseguir así una forma de sonata en 
la que se omiten los restantes módulos de P y de la T, ya que el citado módulo termina en HK y prepara 
perfectamente la entrada del Grupo S a partir de la segunda crux.125    

                                                           
124 Este movimiento fue originalmente editado por Rubio como el primero de la Sonata nº 60 (véase el 
Apéndice 1). Existen algunas pequeñas divergencias en el número de compases entre la edición del Vol. 
III (donde incluyó la primera versión) y la incluida en este Vol. VI, donde ya aparece correctamente 
ubicada.  
125 También Heimes considera este movimiento como ejemplo de tipo D –forma de sonata– (1969: 108). 
Véase la nota a la Sonata nº 32. 
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SONATA nº 99 en Do M − R. 421-3     II Mov.: Con espíritu (“Minuetto”)  
 
6 Sonatas - Obra 8ª/3 (1783)      
 

Minueto 1º        
 
              [I PARTE]  [II PARTE]   
 
     c. 1   5  9 13 17 21 25  
 
Con espíritu A   A’     B1.1 B1.1’  B1.2   A   A’ 
   
SK (Sol M):    T .................  S 
 
HK (Do M): T .............   D .................  T T ........... 
 __________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 2º [Trio]  
 
  [I PARTE]  [II PARTE]  
 
 c. 29 33    37  45 49   
  
Tutto   C1.1  C1.2  D C1.1  C1.2’ 
staccato 
SK (Do M):  Tp T  T Tp ............  
 
HK (la m): t tP      tP  t ...............               
__________________________________________________________________________________ 
 
Minueto 1º        
 
              [I PARTE]  [II PARTE]   
 
     c. 1   5  9 13 17 21 25  
 
Con espíritu A   A’     B1.1 B1.1’  B1.2   A   A’ 
   
SK (Sol M):    T .................  S 
 
HK (Do M): T .............   D .................  T T ........... 
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Proporciones 
Minueto ||: A :||: B A’ :|| 
Trio       ||: C :||: D C’ :|| 
Minueto D.C.  

Min: Pequeña frase ternaria (subtipo 4 con Ant. repetido) 
Trio: Pequeña frase ternaria (subtipo 1) 

A: 8 * B+A’ : 20  
C: 8 * D+C: 16 
 

 
 
COMENTARIOS 
 
 Tanto la sección de Minueto como el Trio siguen el esquema de la pequeña frase ternaria, aunque 
los subtipos son diferentes. La estructura tonal del movimiento se basa aquí en el empleo en el Trio del 
relativo menor de la HK (la m), no de la propia HK minorizada, como sucedió en las Sonatas nº 97 y 98.  
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SONATA nº 99 en Do M − R. 421-3     III Mov.: Allegretto (“Rondó pastoril”) 
 
6 Sonatas - Obra 8ª/3 (1783)    
 

   
     c. 02 42 82 122  162 22 252  
 
Allegretto A1.1 A1.2 A2 A1.1’   B1.1 B1.2 B1.2  

  
      SK1 (Sol M): S T ............... 

 
HK (Do M): T  D [t]   T    T   D ............... 
 __________________________________________________________________________________ 
   
 c.  292 332    372 432         
 
          A1.1 A1.2       C1 C2   

 
      SK1 (Sol M): T  ............ 

 
HK (Do M): T D    D  ............    
  __________________________________________________________________________________ 
 
 c.  492 532    572 60 622 682 742  77      
 
  A2 A1.1’     D1 D1 D2.1 D2.2 D1 D1 

 

                 SK2 (Mi f M): Tp .......... T Tp Tp .......... 
 

HK (Do M): [t]   T    t .............. tP t t .............. 
 __________________________________________________________________________________ 
 

c.  792 832 872 912  
 
  A1.1 A1.2 A2 A1.1’   

 

HK (Do M): T  D [t]   T  
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Rondó en 7 partes 
A B [A] C [A] D A 

A: Pequeña frase ternaria (subtipo 1) 
B: Frase tipo Híbrido 1 (con c.i. expandida) 
C: Frase tipo Híbrido 1 (con c.i. expandida y final en HC) 
D: Pequeña frase ternaria (subtipo 1 con idea nueva expandida)     

A: 16 (8) 
B: 13  
C: 12 
D: 22  

 
 
COMENTARIOS 
 
 A diferencia de los anteriores, este movimiento responde al esquema del rondó en 7 partes, aunque 
también aquí la reprise de A es casi siempre parcial: después de B sólo se recapitula A1, y después de C se 
repite A2 + A1.1’ . Sin embargo, después de la sección D sí se retoma el estribillo entero. De nuevo la 
compleja estructura de B, C y D hace que los tipos fraseológicos mencionados sean sólo una 
aproximación que no puede reflejar todos los matices que aquí aparecen.    
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SONATA nº 99 en Do M − R. 421-3          IV Mov.: Allegro  
 
6 Sonatas - Obra 8ª/3 (1783)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7 14         19 23 28/43  34/49 38/53  57  
 
Allegro   P1.1   P1.2   T1.1 (→P)    T1.2 T1.3 S1.1 (→T1.2) S1.2 S1.3 (→P1.2)   K    
                       ↓                                   ↓                                                    ↓           
                   HK:                            SK:                                        SK:                 
                PAC                     HC-CF                                  PAC 
                         
    SK (Sol M):  dP T   Sp ................ T T .................................................... T   
 
HK (Do M): T .................. S   D   Tp ................ D  D 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  65  72   84 88 96/111  102/117 106/121 125  

 
 →P1.1  →K   P1.1 S1.1 (→T1.2) S1.2  S1.3 (→P1.2)   K   

                         (RT)            ↓                                ↓ 
                                  HK:                               HK: 
                                HC-CF                       PAC 
 
SK (Sol M): T     Sp     Sp  d   T  [S] S S 
  

HK (Do M): D     Tp   Tp  Sp D [T]  T T ............................................................. T.   
                                                                     
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 1 T1.1 (→P) 

S1.1 (→T1.2) 
S1.3 (→P1.2) 

  MO – P1.2 

MO – T 

cc. 72-87 I: 27/37 
II: 31/37 
D/R: 23/45 
T: 64/68 

c. 88 
P1.1  
c. 96 
S1.1 

 
COMENTARIOS 126 
  
Tipo y derivaciones. De nuevo basta aquí la reprise del primer módulo del Grupo P –omitiendo después  
todo el material funcionalmente innecesario aunque incluyendo el compás final de T1.3– para consolidar 
una Rec. con sentido completo. Por otra parte, las derivaciones temáticas sucesivas entre grupos temáticos 
proporcionan una gran unidad a todo el movimiento.  
. 
Acumulaciones. Toda la zona del Des. derivada de los arpegios del Grupo conclusivo es una extensa zona 
de acumulación, que aquí dura 15 cc. y se apoya en un ciclo de 5ª descendentes que conduce a la HK.    
 
Crux. Tras una RT que empieza en el c. 84 como final de la acumulación llega la primera crux en el c. 88 
con el retorno simultáneo de P en la HK. La segunda en el c. 96 se ubica con la reprise del Grupo S 
transportado también a la HK, dando paso a los compases de correspondencia.    
 

                                                           
126 Este movimiento fue originalmente editado por Rubio como el segundo de la Sonata nº 60 (véase el 
Apéndice 1). Hay bastantes discrepancias entre la primera versión del Vol. III (como presunto integrante 
de dicha Sonata nº 60) y la que publica en el Vol. VI como parte de la Sonata nº 99, tanto en lo que 
respecta a variantes en el interior de los compases como a la repetición de los tres módulos del Grupo S, 
ausente en la primera versión, pero que en ésta proporciona 15 compases de más a cada parte. Es 
interesante observar –por la cercanía cronológica– el parecido entre el motivo de apertura  de este 
movimiento y el del II Mov. de la Sonata nº 93 (véase el comentario a esta sonata).     
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SONATA nº 100 en do m (dórico) − R. 422      SONATA AGRUPADA 100-103 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 9 15   21  27  33  
 
Adagio-  P1.1 P1.2 T   S  S  K    
Largo              ↓                            ↓                      ↓   
                     HK:                     SKS:                      SK:  
                         PAC                  EC                    PAC 
                                      
   SK (Mi f  M):   Tp T   Dp   D  [T]   T [T]  T  T ..  
 
HK (do m): t .................. t    tP   d    dP [tP] tP 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  40    46 53        59  64  70  76   
 

  →T / K   →T →P1.2 / T    →P1.2 S  S’  K   
                                          ↓                      ↓ 
                HK:                 HK:                           
              HC-MC               PAC 
 

SK (Mi f  M): T Tp   Sp S   d        Sp [Tp]                      
 

HK (do m): tP t      s   sP dp        s    [t]   t  [t]   t  t ..                                                                        
 

  
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.3     MV – S 

MT – S 
 I: 20/19 

II: 24/19 
D/R: 24/19 
T: 39/43 

c. 64 
S  

 
 
COMENTARIOS 127 
 
Modelo formal-funcional y modificaciones. La entrada en el Grupo S se produce a través de una cadencia 
evadida debida a la elisión entre la resolución de la D de SKS: T (Sif M) y el comienzo del Grupo S, lo 
que clasifica a esta sonata dentro del FP 1.3. Por otra parte, la modificación de S en la II Parte no es más 
que una pequeña elaboración ornamental escrita de la versión original del tema. Es interesante, desde el 
punto de vista cronológico, observar la similitud del material K en esta sonata en comparación con el 
empleado en idéntica función en la Sonata nº 132 (cc. 35 y ss.).128 También hay que reseñar que esta es 
una de las pocas sonatas que lleva una indicación de tempo tan lenta, y de hecho es la única que incluye 
dos términos alusivos a los tempi más lentos posibles (Adagio-Largo).     

                                                           
127 A partir de esta sonata no es posible establecer comparaciones –salvo excepciones– con los 
comentarios de Dieckow o Heimes, puesto que ellos no pudieron analizar las sonatas de este volumen VII 
de Rubio, publicado en 1972 después de la redacción de sus respectivas tesis doctorales. La existencia de 
algún análisis de sonatas comprendidas entre la Sonata nº 100 y la Sonata nº 132 por cualquiera de los 
dos autores se debe a consultas con otras ediciones que no son la de Rubio (Marvin, especialmente).      
128 Véase el comentario a la Sonata nº 132, donde se especifican además otros parecidos motívicos con 
sonatas precedentes.  
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SONATA nº 101 en Fa M − R. 423.       
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 02 42 82 142 21      252     34/44 54 62  
  
[Allegro]    P1.1 P1.2  P2.1 P2.2   T / S1.1 (→P1.1)   S1.2      S2   K1 K2 (→S2) 

                                                       ↓                              ↓                  ↓            
                          HK:                      SK:              SK:        

                                     PAC                     PAC             PAC                        
  

   SK (Do M):     T ................................................... T .....................   
 
HK (Fa M): T ....................................... D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  662  72  80      842      93/103 113 121 
 

  →P2.1  N         T / S1.1 (→P1.1)   S1.2      S2   K1 K2 (→S2) 
              ↓        ↓          ↓ 
                          HKS:                       HK:        HK: 
                       HC           PAC       PAC 
 
SK (Do M): S    d   sP   dP    S  
 

HK (Fa M): T   Sp  tP    S    T .................................................... T .....................  
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 8.1 T / S1.1 (→P1.1) 

K2 (→S2) 
 

T / S1.1     I: 20/46 
II: 13/46 
D/R: 13/46 
T: 66/59 

c. 80 
T / S1.1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. En esta sonata se observa el poco habitual FP 8.1 –que sólo se encuentra 
además en la Sonata nº 94 (II Mov.)–, debido a la fusión de la T con el primer módulo del Grupo S. 
Además de esto, se constata la clara PAC que cierra el Grupo P, la derivación de la fusión T / S1.1 del 
primer módulo del Grupo P, la derivación de K2 de S2 y la PAC que separa la frase S1 de S2. El Des. está 
marcado por el ciclo de 2ª que desde Fa M asciende hasta Sif M, una HKS donde se produce una HC que 
prepara la reprise del Grupo S al coincidir su D con la HK: T.  
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SONATA nº 102 en re m (dórico) − R. 424      SONATA AGRUPADA 104-102 
 

 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7  13 17 19 22  
 
Andante  P T  S1.1 S1.2 S1.3 S1.3 / K  
           ↓              ↓                             ↓  ↓ 
                   HK:            SKS:                     SK:         SK:  
                        IAC    HC-MC                    EC         PAC 
  
   SK (la m):    s    sP  tP ................  t ......................   
 

SKS (Do M): Sp  S   T ................ Tp   
 
HK (re m): t   t    tP   dP ................ d   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  26 32  41  46 
 

  P →T  S1.1’   S1.3 / K <                            
                        ↓                ↓ 
           HK:                        HK:        
              HC-MC             PAC 
 
SK (la m): t   t  tP  s  s  
 

HK (re m): d  d dP t  t ................... t ................  
 
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 9.1  S1.3 / K S1.1 

S1.2 

MT – S1.1  

MO – S1.2 

MO – S1.3 

ME – S1.3 / K 

 I: 12/13 
II: 15/11 
D/R: 15/11 
T: 25/26 

c. 41 
S1.1’  

 
 
COMENTARIOS 129 
 
Modelo formal-funcional y fusiones La HC sobre la D de Fa M antecediendo la llegada del Grupo S 
implica la existencia de una SKS en ese punto, lo que junto con la fusión del módulo final de S con K 
justifica su clasificación dentro del FP 9.1, un subtipo de modelo del que sólo hay otro ejemplo en la 
Sonata nº 4 (compartido además con el FP 11.2).     
 
Variantes y modificaciones. Como se ve en el esquema, los dos primeros módulos del Grupo S se ubican 
en una SKS: (Do M) que es el SK: tP, y es en el módulo final cuando se alcanza la SK principal. Sin 
embargo, en la Rec. se produce una primera modificación tonal en S1.1, que se reexpone ya en la HK, tras 
lo cual se omiten S1.2 y S1.3 para alcanzar directamente S1.3 / K, que a su vez es expandido por la repetición 
de los dos últimos compases.    

                                                           
129 La Sonata agrupada 104-102 aparece así ordenada en los dos Mss. en los que se conserva (véase el 
Apéndice 1). Sin embargo, la secuencia de tempi resultante (Allegro – Andante) contradice la habitual 
ordenación Lento – Rápido de la típica sonata en dos movimientos. Como sucede en otros casos, puede 
ser un error del copista o una particularidad de esta sonata agrupada, admitiendo que haya sido concebida 
como tal (algo que parece muy creíble a la vista de la idéntica brevedad, sencillez temática e incluso 
anomalías presentes en ambas sonatas). Bob van Asperen las ordena en su tabla según la secuencia 
original, pero las coloca al revés en la grabación para que el resultado sea el habitual esquema Lento – 
Rápido.  
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SONATA nº 103 en do m (dórico) − R. 425      SONATA AGRUPADA 100-103 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 10 15 25 32/40  48 
 
Allegro  P T1.1 T1.2 T2 S  K    
presto           ↓                            ↓           ↓                         
                   HK:                    SK:                SK:  
                   PAC                    IAC            PAC 
                                      
   SK (sol m):   s  s sP s [t] t ................... t ..  
 
HK (do m): t  t     t tP t   [d] d  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  57 65 72   79   84/92  99   
 

  N  →P →T1.2    T2 S  K               
                                       ↓           ↓ 
               HK:        HK:                            
             IAC       PAC 
 
SK (sol m): tP  dP  dP [s] ................ s    
 

HK (do m): dP S S    [t] ................    t ................... t ..                                                                         
 

  
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1       I: 31/25 

II: 27/24 
D/R: 22/29 
T: 56/51 

c. 79 
T2 

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos generales. No hay en esta sonata rasgos destacables, salvo por el parecido entre su tema P y el 
utilizado en la Sonata nº 19, también en do m (dórico), escrita además en un compás equivalente (3/8 ésta 
y 6/8 aquella) y con un estilo semejante. Todo esto, junto con la tipología utilizada, puede ser una prueba 
de cercanía cronológica.130  

                                                           
130 Hay una importante discrepancia en todos los datos del recuento de Dieckow, debidos sin duda a que 
ella sigue la edición de Marvin, que debe añadir algunos compases más respecto a la de Rubio, que es la 
que yo sigo aquí. Su total es 59/57, y su D/R es 33/24 (1971: 270).   
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SONATA nº 104 en re m (dórico) − R. 426      SONATA AGRUPADA 104-102 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 72  11 15 21  29  
 

Allegro  P T  S1.1 S1.2 S2 (�  P) K (→P)  
           ↓              ↓                 ↓              ↓ 
                   HK:            SKS:              SK:         SK:  
                        PAC        EC                  EC                  EC 
  
   SK (la m):    s      tG tG  tG dP t .................. t   
 
   SKS (Fa M): Tp  T  T    T  SP Tg 
 
HK (re m): t   t      tP  tP tP  S d   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  31 362 40 44 482 53 57 65 
 

  P →S1.2 N P →T S1.1’  S2’ K              
                                   ↓         ↓         ↓ 
                    HK:     HK:     HK:       
                              HC      EC       EC 
 
SK (la m): t .................. sP .......................... s  
 

HK (re m): d ..................  tP  ......................... t ................... t ..   
 

 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.3 S2 (�  P) 

K (→P) 
 S1.1 

S1.2 

MT – S1.1  

MO – S1.2 

MV – S2 

 I: 10/20 
II: 22/14 
D/R: 22/14 
T: 30/36 

c. 53 
S1.1’  

 
 
COMENTARIOS 131 
 
Modelo formal-funcional y variantes. Al igual que sucedió en la Sonata nº 102, con la que parece estar 
agrupada, también aquí se expone la primera frase del Grupo S en una SKS (Fa M, el SK: tG), por lo que 
la EC preparatoria culmina en la T de esta región tonal, que oficia de punto intermedio entre la HK y la 
SK principal (la m). Es otro ejemplo más de la típica exposición en tres tonalidades que recorre las notas 
de la tríada principal. Además de eso, aquí el paso a la SKP se produce mediante un ascenso de 2ª, a través 
de Sol M.  
 
Modificaciones. Al igual que en su pareja, en la Rec. se produce una primera modificación tonal en S1.1, 
que se reexpone ya en la HK, tras lo cual se omite S1.2  para alcanzar directamente S2, que a su vez varía su 
motivo melódico inicial, que en correspondencia con la I Parte debería ser re – sif  – sif  – la. 

                                                           
131 Véase la nota a la Sonata nº 102.  
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SONATA nº 105 en Mif  M − R. 427.  
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 4/7 10/13 16  22/26  292 312   
 
Adagio P1.1 P1.2 P2  T  S  K1.1 K1.2     
                         ↓                     ↓                     ↓            
                            HK:                 SK:                 SK:  
                             HC              HC-MC            PAC 
  
   SK (do m):    tP  t     t ................... t ...............   
 

HK (Mi f M): T .............................  T  Tp   Tp    
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  36  44   49/52  562 582  
 
  →P2  T’         S’  K1.1 K1.2   
                       ↓                     ↓ 
                    HK:                 HK: 
                   HC-MC        PAC 
 
SK (do m): sP   [t]  [sP   s]     tP 
 

HK (Mi f M): S    [Tp]       [S   Sp]     T .................  T ..............                                                                       
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2    S 

K 
MT – T 
MT – S  
MV – S  
MT – K  

 I: 21/14 
II: 13/14 
D/R: 8/19 
T: 35/27 

c. 44 
T’ 

 
 
COMENTARIOS 
 
Variantes y modificaciones. Tras un aparentemente inocuo y normativo comienzo, la sorpresa llega en 
esta sonata cuando la T se mantiene en lo que parecía la región de paso hacia la SK convencional (do m 
de camino hacia Sif M), por lo que do m (HK: Tp) se convierte aquí en la SK para la sección S + K. En la 
II Parte, sin embargo, Soler hace una modificación tonal de la T para que finalmente se quede en la HK, 
de forma que la sección S + K se recapitule normativamente en Mi f M. Además de esto se produce una 
ligera modificación en el curso melódico del compás inicial con respecto al original. Es también reseñable 
que esta es otra de las pocas sonatas de Soler que lleva una indicación de tempo tan lenta.  
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SONATA nº 106 en mi m − R. 428.  
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 5  12 18 25 30  
 

[Allegro]  P1.1 P1.2 / T  S1.1 S1.2 S1.2 > K (→S1.2)     
           ↓                    ↓                               ↓                                 
          HK:               SK:                          SK:  
          EC                IAC                    EC 
  
   SK (Sol M):  Tp T   T ............................. T    
 
HK (mi m): t t    tP   tP 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  39        45  57 63 70 75 
 

  →P1.1    →P1.2 / T S1.1 S1.2 S1.2 > K (→S1.2)     
             ↓                                ↓ 
            HK:                          HK: 
            IAC                    EC 
 
SK (Sol M): T       d   Tp Tp 
 

HK (mi m): tP          dp  t        t ..............................  t ..                                                                         
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 11.2 K (→S1.2)   P1.2 / T    I: 11/27 

II: 18/26 
D/R: 18/26 
T: 38/44 

c. 57 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. La clave para este modelo está en P1.2, un segmento del Grupo P que empieza 
oscilando hacia el tP sin convicción, y sólo al final se confirma que ya no hay vuelta atrás, por lo que 
adquiere también la función de T mediante la fusión característica de este modelo. La II Parte realiza una 
rotación perfecta de la I Parte, aunque la cita de P1.2 / T es una compleja elaboración muy cercana a la 
típica mecánica del desarrollo clásico.  
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SONATA nº 107 en Fa M − R. 429.     
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7 11 17 21  26/31   36 38 45  53  
  
Allegretto   P1.1 P1.2  P1.1’  P1.2   T (→P1.1)    S1           K S2.1 S2.2 (→ S1) K  

                                                       ↓                    ↓                  ↓           ↓         
                          HK:                SK:              SK:         SK:        

                                     PAC                EC                 PAC         PAC                       
  

   SK (Do M):     S  T ................. t  D  T  T ..    
 
HK (Fa M): T ................ t  T ............. T   D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  55 61 65 69 73 79 89/94  99 
 
  P1.1 P1.2  P1.1’  P1.2   �  T N S1           K 
                       ↓          ↓          ↓           
                           SK:                HK:      HK: 
                       HC        EC      PAC        
 
SK (Do M): T .................. t  T ............ [D   S] S S 
 

HK (Fa M): D ................. d  D ........... [SP T] T    T  T ..   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1 T (→P1.1)    

S2.2 (→ S1) 
 P1.1 

S2.1  

S2.2   

MO – S2  

 
 I: 25/29 

II: 34/12 
D/R: 34/12 
T: 54/46 

c. 89 
S1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones, variaciones y modificaciones. Puede sorprender la inserción de un pequeño K antes de la 
finalización del Grupo S. La explicación radica, por una parte, en que se trata de una anticipación 
funcional de un material que suena antes de la llegada de su espacio temporal, que se sitúa al final de la 
Exp., así como una interpolación. Pero aquí entra en consideración otro factor, la derivación de S2.2 a 
partir de S1 (aunque ubicado aquél en la SK: D), lo que origina la consiguiente repetición de material en la 
I Parte. Sin embargo, en la II Parte se produce una modificación por omisión total de la frase S2, en parte 
para evitar la repetición de material que ello supone, y en parte porque esa repetición implicaría pasar por 
una HK: D que ahora está fuera de lugar, puesto que esta región tonal ya ha sido ampliamente utilizada 
como SK al final de la I Parte y al comienzo de la II Parte. Esto explica que ahora se reexponga sólo la 
frase S1 y, tras ella, el pequeño K que ahora sí encaja en su posición funcional y aclara, con carácter 
retroactivo, su nomenclatura anterior.    
 
Otros aspectos. Resulta también reseñable el comienzo de la II Parte, que no se limita a reexponer una de 
las frases de P, sino que recupera el Grupo P entero en la SK, con idéntica estructura tonal, produciendo 
así una casi perfecta rotación de los materiales, en la más pura versión de la sonata binaria según la 
concepción temático-estructural de Hepokoski & Darcy.    
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SONATA nº 108 en Do M − R. 430    “Del gallo”    SONATA AGRUPADA 112-108 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 9 16 24  30  40 
 

Allegro  P P T1   T2 (→P)  S (→P)     K (→P)          
            ↓                     ↓                   ↓           
                       HK:            SK:                 SK:                 
                          EC     HC-MC             PAC                         
  

   SK (Sol M):   S [t]  T   T   
 
HK (Do M): T ................. T         [d]  D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  51  59 77  82  92     
 

  →P  →S T2  S (→P)     K (→P)      
                           ↓               ↓ 
                    HK:             HK: 
                  HC-MC       PAC 
 
SK (Sol M): T   T   S [s]             S         
 

HK (Do M): D   D   T [t]  T  T ..                                                                        
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 T2 (→P)   

S (→P)     
K (→P)   

    I: 29/21 
II: 31/22 
D/R: 25/28 
T: 50/53 

c. 77 
T2  

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones. La unidad del material temático resulta evidente a la vista de las derivaciones. Se trata 
además de una de las sonatas más simples en cuanto a la construcción temática, basada casi toda en 
grupos  melódicos unitarios sin división modular.     
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SONATA-RONDÓ nº 109 en Fa M − R. 431     SONATA AGRUPADA 109-56 
 
 

   
     c. 02 62 102 162  242 322 382 442  
 
Allegretto A1.1 A1.2 A2 A1.1 <  B1.1 B1.2 B2 B1.2’   

  
       SK (Do M): S ............  T d   S dP[Sp] 

 
HK (Fa M): T ................. Tp D T   T ............  D Sp T S  [Tp]  
 __________________________________________________________________________________ 
   
 c.  522 582 622 682  762 802 832 892 932 99  
        
          A1.1 A1.2 A2 A1.1 <  C1.1 C1.2 C2.1 C2.2 C1.2 < C2.2 <    

 
      SK (Do M):  Tp T ............... [D] T .................  

 
HK (Fa M): T ................. Tp D T   Dp D ...............  D ................  
  __________________________________________________________________________________ 
 
 c.  1052 1112 1152 1212 

 

  A1.1 A1.2 A2 A1.1 < 
 

HK (Fa M): T ................. Tp D T 
  
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Rondó en 5 partes 
A B A C A 

A: Pequeña frase ternaria (subtipo 1/2) 
B: Pequeña frase ternaria (subtipo 1/2) 
C: Pequeña frase ternaria (subtipo 1) 

A: 24 
B: 28  
C: 29 

 
 
COMENTARIOS 
 
 Según los dos manuscritos que contienen esta Sonata-Rondón, este movimiento se sitúa antes de la 
Sonata nº 56, con la que aparentemente puede formar una sonata agrupada, pero sería el único caso en el 
que el primer movimiento de esta estructura es un rondó y el segundo un movimiento lento. No cabe duda 
de que habría sido mucho más habitual el orden inverso, aunque también cabe considerar la posibilidad de 
que se trate de dos movimientos pertenecientes a una sonata en tres o en cuatro movimientos. Sólo existen 
dos grupos de sonatas multimovimiento en los que se emplee el rondó: la Obra 7ª, de la que únicamente 
se conservan dos sonatas (Sonatas nº 61 y 62) y dos rondós ([Sonatas] - Rondós nº 58 y 59), y la Obra 8ª, 
de la que se conservan las Sonatas nº 97-99. En este caso se trataría de dos movimientos sueltos copiados 
fuera de su contexto, pero no se puede dejar de observar –como aval de esta tesis– la similitud entre el 
tema de este rondó y el comienzo del 1º mov. de la Sonata nº 62.      
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SONATA nº 110 en Ref  M − R. 432      
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 8 12 17 25  28 35 41 46  
 
Largo  P1.1 P1.2 P1.3 T1.1 T1.2  S1   S2. S2’  K 
cantabile            ↓                    ↓                     ↓           
                                 HK:                        SKS:                SK:                     
                               PAC                    IAC               IAC             
  
   SK (Laf  M):   S   dP  tP     t   [S] T ................. T ..   
 

   SKS (Dof  M):  SP D   T     Tp [SP] TP 
 

HK (Ref  M): T ............................  T    S   dP    d   [T]  D  
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 51  60    69 75 81 86    
  
  →T1.1         → T1.1    S1   S2. S2’  K’ 
                              ↓                              ↓ 
                                               HK:                           HK:  
                                           HC-MC                 IAC 
 

SK (Laf M): [T]    sP sP   s    s 
 
HKS (Mi M): [DP] T T    Tp   Tp 
 

HK (Ref M): [D]    tP  tP    t    t  [s]  T .................. T ..  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.3             S1   MV – K  I: 27/23 

II: 18/22 
D/R: 18/22 
T: 50/40 

c. 69 
S1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Variantes y modificaciones. El ciclo de 5ª descendentes a partir de HK: T que se inicia con la transición 
conduce a una SKS sobre la cual se produce una primera SKS: IAC antes de entrar en el Grupo S. Como 
dicha SKS es el SK: tP (relativo mayor de la tónica minorizada), S1 pone de relieve esta relación al 
ubicarse en SK: t, aunque pronto se produce un amago de tonicalización de la SK: [S]. La D de esta 
región tonal no realizada es ya la propia SK: T, en la cual permanece el resto del Grupo S.  
 La modificación de K en la II Parte consiste en una simple variante melódica y rítmica que no 
altera la estructura armónica de este Grupo conclusivo. Por otra parte, esta es otra de las pocas sonatas de 
Soler que lleva una indicación de tempo tan lenta.    
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SONATA nº 111 en Re M − R. 433      
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 7 18 24  32 38 42 48 52 
 
[Allegro]   P1.1 P1.2 T1.1 T1.2  S1.1   S1.2  S1.1’  S1.2 K 
            ↓                    ↓                      ↓           
                          HK:                        SK:                 SK:                     
                    HC               HC-MC                        PAC             
  
   SK (La M):  sP sP  s     t    T ....................................... T ..    
 
   HKS (Fa M):  T     T  Tp  Dp DP 
 
HK (Re M): T ...............  tP     tP  t      d D 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 57 64 70 79 85 93 99 103 109 113   
  
  P1.1   →P1.1 →P1.2 →T1.1 →T1.2  S1.1   S1.2  S1.1’  S1.2 K 
                              ↓                                          ↓ 
                                         HK:                           HK:  
                                           HC-MC                         PAC 
 
SK (La M): T     tP tP  t tP  s s sG s S  
 

HK (Re M): D     dP dP d dP t  t  tG t  T ........................................ T ..  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2                I: 31/25 

II: 36/25 
D/R: 36/25 
T: 56/61 

c. 90 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos armónicos. La HKS utilizada aquí proporciona otro ejemplo de exposición en tres tonalidades 
que recorre las notas de la tríada principal minorizada (HK: Re M; HKS: Fa M; SK: La M). La llegada de 
la HKS se produce sin mediación alguna, y en ella se ubica gran parte de la transición, aunque finalmente 
acaba aproximándose a la SK a través del relativo de la propia HKS (re m), que es ya la SK: s, y de ahí 
mediante un ascenso de 5ª se alcanza la SK, aunque en modo menor. Será con la llegada del Grupo S 
cuando se consolide finalmente la SK en modo mayor. La crux se ubica tres compases antes de la reprise 
de S con la repetición literal de la última frase de T1.2 ahora en la HK.  
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SONATA nº 112 en Do M − R. 434        SONATA AGRUPADA 112-108 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 4 7/11 17 23  274 304 35 43 48 
 
[Allegro]   P1.1 P1.1’ P1.2 T1.1 T1.2     S1.1 S1.2 S2      K1  K2  (�  T1.1)   
                 ↓                     ↓                             ↓           
                               HK:            SK:                         SK:                 
                                     PAC     HC-MC                     EC                         
  

   SK (Sol M):    S  [d] T  T ...........................  T ........................   
 
HK (Do M): T ............................ T [Sp] D  D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  54   73   774/85 804/872  92 100 105   
 
  →T1.1 / T1.2  →T1.2   S1.1’     S1.2   S2’  K1  K2’   (�  T1.1)  
                            ↓                         ↓ 
                            HK:                      HK: 
                      HC-MC                EC 
 
SK (Sol M): [T] Sp [t]   dP   S         
 

HK (Do M): [D] Tp[d]   s      T ............................ T ..........................                                                                        
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 K2  (�  T1.1)     MV – S1.1 

MV – S2 

MV – K2 

 I: 27/26 
II: 24/33 
D/R: 24/33 
T: 53/57 

c. 774 

S1.1’   

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones y modificaciones. La segunda frase del Grupo conclusivo deriva –sólo en la figuración 
sincopada– de T1.1. Las modificaciones que se producen en el Grupo S en la II Parte son de dos tipos. Por 
un lado está la repetición de la frase S1, que en la I Parte no tenía lugar, y sobre todo hay modificaciones 
melódicas de autenticidad un tanto dudosa, ya que el Ms. de esta sonata muestra otros errores evidentes 
que permiten dudar de estas variantes, por lo que hay que dejar a criterio de intérprete el reproducir estas 
modificaciones tal y como hace Rubio o bien reexponer los temas tal y como se escuchan en la Exp. (pero 
en la HK, naturalmente).132  

                                                           
132 Un rápido vistazo permite observar errores como los siguientes: c. 18 (m.i., léase si-re-sol); c. 19 (m.i., 
léase sif -re-sol todo el compás); c. 48 (m.d., léase si4-si5-sol-re-si, y m.i., sol-re-si, ya que de otro modo 
la armonía es ininteligible; compárense con los cc. 50-51, que aunque no son iguales, son equivalentes, o 
con K2 en la II Parte); c. 79/80 (m.d., léase re-do-si-la-sol, la-si, para mantener la igualdad con la I Parte); 
c. 81 (m.d., léase re-do al comienzo, por lo mismo).     
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SONATA nº 113 en mi m − R. 435.       SONATA AGRUPADA 113-129 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 6 11 16  23 27  29    
 

Andante PANT PCONS  T1 T2  S1.1 S1.2 (→ T2)  K     
           ↓          ↓        ↓                     ↓                     ↓                                 
         HK:     HK:    HKS:                SK:                          SK:  
         HC     PAC     HC        HC-MC                   PAC 
  
   SK (si m):   s  sP    s   t  t .............................. t   
 
HK (mi m): t ................. t   tP t   d  d 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  32  38     49 53  55 
 

  →T2     →T2   S1.1 S1.2 (→ T2)  K     
                        ↓                                ↓ 
                     HK:                          HK: 
                  HC-MC                     PAC 
 
SK (si m): tG   sG –  [sP]   s 
 

HK (mi m): tP   sP          sG [tP]         t ..............................  t ..                                                                         
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 6.3 S1.2 (→ T2)      cc. 38-46 I: 22/9 

II: 17/9 
D/R: 17/9 
T: 31/26 

c. 49 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional y acumulaciones. Otro ejemplo del FP 6.3, que aúna un Grupo P construido 
como un período –con una HK: HC entre antecedente y consecuente y una HK: PAC cerrándolo– con una 
modulación a la SK efectuada en dos fases durante la transición: tras una clara HC sobre la D de una HKS 

local (Sol M) al final de T1 se prosigue la modulación hasta alcanzar la D de si m (la SK) mediante una 
HC que cierra T2 y prepara la entrada del Grupo S. En esta sonata se produce también un pasaje de 
acumulación de 9 compases, un poco por debajo de lo habitual, pero hay que recordar que aquí el tempo 
es mucho más lento que en otros casos similares.133  

                                                           
133 Dieckow pone esta sonata como ejemplo del tipo cuarto de sus grupos de temas iniciales, en la 
variante de orden alterno. La T la ubica en el c. 11, y la segunda unidad temática viene a continuación, en 
el c. 17 (1971: 33; véase el Apartado 3.1.4 para una explicación de los tipos temáticos establecidos por la 
autora). Mi análisis muestra sin embargo que todo el material que se inicia en el c. 11 debe considerarse 
funcionalmente como una T con dos frases bien diferenciadas.     
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SONATA nº 114 en re m (dórico) − R. 436         
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7 13 19  27 35 42     
 
Allegro P1.1 P1.2  T1.1 T1.2  SANT SCONS  K     
                       ↓                              ↓           ↓                                 
                     HK:                        SK:                 SK:  
                    PAC               HC-MC              EC 
  
   SK (Fa M):   Tp T .............   T ................. T   
 
HK (re m): [s]  t ............. t     tP ............ tP  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  51 56    60      65  73 81 88 
 

  N →SANT    →P1.1      →T1.1 SANT SCONS  K     
                        ↓                     ↓ 
                     HK:                 HK: 
                  HC-MC           EC 
 
SK (Fa M): T   S      T     T  [Tp] Tp 
 

HK (re m): tP    sP          tP      tP  [t] t ...................  t ..                                                                         
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1        I: 26/24 

II: 22/24 
D/R: 22/24 
T: 50/46 

c. 73 
SANT 

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos tonales. El comienzo de esta sonata plantea un equívoco tonal, ya que se sitúa aparentemente en 
la HK: s, mediante un motivo fugado de dos compases que dibuja claramente la tríada de sol m con su 
sensible como bordadura. En los cc. 4-5 se produce una especie de respuesta de fuga en la m.i., ubicada 
una 5ª alta, por lo que suena en re m, ahora más claro por la intervención de un contrasujeto en la m.d., y 
en dicha tonalidad permanece el resto del Grupo P.134   

                                                           
134 En el c. 45 de esta sonata hay un error de mano del copista no subsanado por Rubio, que hace perder el 
sentido melódico y armónico al pasaje. Hay dos soluciones, comparando el Grupo conclusivo con su 
equivalente en la II Parte. La primera es cambiar en la m.d. la figuración de las tres últimas notas por la 
negra y sol negra, dejando el fa negra para la caída en el c. 46. La segunda es cambiar en la m.i. el do 
negra final por un fa negra, en consonancia con el c. 91.    
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SONATA nº 115 en re m (dórico) − R. 437         
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 5  9 13   17  22    
 

[Andante] P1.1 P1.2 / T1  T2.1 T2.2  (→P1.2 / T1) S (→P1.1)  K     
           ↓                    ↓                       ↓                  ↓                                 
         HK:              HKS:                                SK:              SK:  
        PAC               HC         HC-MC            EC 
  
   SK (la m):  s    sP  tP ......................................   t  t   
 

HKS (Fa M):  Tp  T  D ...................................... Dp 
 
HK (re m): t t    tP   dP .................................... d  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  25 29  33 35   43  48 
 

  P1.1 → P1.2 / T1  →T2.1  N   S (→P1.1)  K   
                                 ↓                    ↓ 
                            HK:              HK: 
                            HC-MC            EC 
 
SK (la m): t sP  sP sG   tP  s  s 
 

HK (re m): d    tP           tP      sP   dP  t    t   t ..                                                                          
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 11.2 T2.2  (→P1.2 / T1)  

S (→P1.1)   
P1.2 / T1    I: 16/8 

II: 18/8 
D/R: 18/8 
T: 24/26 

c. 43 
S 

 
 
COMENTARIOS 
  
Modelo formal-funcional. La peculiaridad del planteamiento temático –en el que se produce la fusión del 
segundo módulo del Grupo P con el primero de la T– conduce al FP 11.2, con una HKS: HC por el 
camino (semicadencia en la D de Fa M) que proporciona un doble ciclo de 3ª en espejo en la Exp.: a 
partir de la HK (re m) se alcanza la HKS (Fa M), y en su segunda frase la T se detiene en el SK: tP (Do 
M) del cual deriva definitivamente la SK (la m).  
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SONATA nº 116 en Sol M − R. 438      SONATA AGRUPADA 35-[52]-116 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7 15 21   35  45  54 
 

Allegro  P1.1 P1.2 P2 T   S1 (� P2) S2 (→P1.1) K (→P1.1)    
                               ↓                    ↓            ↓           
                               HK:                  HK:                                  SK:                 
                                      EC                  IAC                             EC                         
  

   SK (Re M):    S  [t dP Tp d S] T ........................................  T ............. 
  
HK (Sol M): T ............................ T [d S Dp Sp T] D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  57 59 64 66 80  107  112  121  
 

  →P1.1 →P1.2 →P1.1 →P1.2 →P2  [S1]  (→P2) S2 (→P1.1) K (→P1.1) 
                                     ↓                          ↓ 
                            HK:                       HK: 
                          HC                 EC 
 
SK (Re M): T  Sp  SP Dp D  sP  s S         
 

HK (Sol M): D  Tp TP Dg SP tP  t T ....................................... T .............                                                                       
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1 S1 (� P2)  

S2 (→P1.1)  
K (→P1.1) 

  MO – S1 

 

 I: 34/22 
II: 50/17 
D/R: 50/17 
T: 56/67 

c. 107 
S1 >  

 
 
COMENTARIOS 135 
 
Tipo y derivaciones. La gran duración del Des. sitúa la II Parte al borde de superar el umbral del 20 % 
sobre la duración de la I Parte, es decir, de convertirse en sonata mixta. Por otro lado, las derivaciones en 
la sección S + K respecto al Grupo P proporcionan una clara unidad temática a toda la obra. La 
modificación de S1 en la II Parte es consecuencia de la reprise en cinco cc. de un material que en la I Parte 
ocupó 10 cc. por omisión de la repetición.  

                                                           
135 Ver Apéndice 1 para todo lo relativo a la posible Sonata agrupada 35-116 o 35-[52]-116. 
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SONATA nº 117 en re m (dórico) − R. 439         
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 12 20 26  35/44  52 57     
 
[Molto  P1.1 P1.2   T1.1 T1.2   S   K K’      
Moderato]           ↓                          ↓          ↓                                   
          HK:                            SK:              SK:  
             PAC                        HC-MC       IAC 
  
   SK (la m):   dp sP [dP t] s     t ................. t ............   
 
HK (re m): t .................. s    tP  [s   d] t d  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  64  72     86  94/103  111 116  
 

  →P1.1  →S      �  K  S   K K’                
                               ↓                    ↓ 
                     HK:              HK: 
                  HC-MC            IAC 
 
SK (la m): t    [tp – ] –   tp DG [s]   s 
 
SKS (do m): Tp [t  tP] tP  t   sP  [Sp] Sp  
 

HK (re m): d  [dp sG]  sG dp –   [t]          t ..................  t ...............                                                                          
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1       I: 34/29 

II: 30/29 
D/R: 30/29 
T: 63/59 

c. 94 
S 

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos tonales. El Des. de esta sonata está centrado en do m, una sorprendente SKS que se puede 
entender como el SK: tp (relativo minorizado de la tónica visto en la m), como si quisiera continuar el 
ciclo de 3ª que se abre en la I Parte con la HK (re m), el Fa M de la transición y la SK (la m). Eso explica 
tonalidades tan lejanas a la HK y la SK como Mi f M o La f M, que en algún caso no se pueden cifrar 
desde la HK o la SK.    
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SONATA nº 118 en la m − R. 440         
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 5 9 17    25      37     43   47  55 59 
 

Allegro P1.1 P1.2 P1.3   T1.1     T1.2         T1.3  (→P1.3)  S1.1   S1.2  (→ P1.3) S1.1 S1.2 / K   
                      ↓                                         ↓                                     ↓                     
                    HK:                                        SK:                                    SK:  
                    PAC                                HC-MC                                PAC 
  
   SK (mi m):    [tP sG]  sP dP T  t      t ...................................................... 
 
HK (la m): t ............................. [dP sP]  tP  S  D  d   d    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  67    72       80         85 94  98 102  110 114  
 

  →P1.3      →P1.2       →P1.3      →T1.2 →T1.1       S1.1 S1.2  (→ P1.3) S1.1 S1.2 / K 
                                          ↓                                                      ↓ 
                               HK:                                          HK: 
                                   HC-CF                                      PAC 
 
SK (mi m): sP     sP dp     dp         –     sP   sP  s  s  
 
SKS (Do M): T    T   Sp     Sp          dP  T T   Tp  Tp   
 

HK (la m): tP     tP  s        s          sG  tP    tP   t           t ........................................................                                                                         
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 9 T1.3  (→ P1.3) 

S1.2  (→ P1.3) 
S1.2 / K    cc. 72-79 I: 42/24 

II: 31/24 
D/R: 31/24 
T: 66/55 

c. 98 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. Otro de los ejemplos del FP 9 en su versión original. La ausencia de un cierre 
convincente para el Grupo S obliga al segundo módulo de S a asumir también la categoría funcional de K, 
en un claro proceso de fusión.  
 
Aspectos tonales y acumulaciones. También aquí, al igual que en la sonata anterior, el Des. parece estar 
mucho más cerca de una SKS que es el HK: tP (relativo mayor de la tónica principal) y el SK: sP o tG. 
Por otra parte, también en el Des. se produce un proceso de acumulación basado en P1.2 y en una 
progresión ascendente de 2ª M.    
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SONATA nº 119 en Sif M − R. 441       SONATA AGRUPADA 132-119 
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 7 12 19 23  30  36  42  462 

  

Allegro  P1.1 P1.2 P1.2 < T1.1 T1.2      S1.1 (→P1.2) S1.2  (�  P1.1) K1.1 (→ T1.2) K1.2  
airoso                                 ↓                          ↓                                ↓ 
                             HK:                           HKS:                           SK:       
                            EC                   HC-MC                IAC         
  
   SK (Fa M):   S S   D Tp      T ........................................  T .........................        
 

HKS (re m):   sP sP dP   t tP 
 

HK (Sif M): T ............................  T   T  SP  Dp D  
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 53 56 60 64       79  82  88  94  982 

 

  →P1.1  →T1.2 →T1.1 →T1.2        [T1.2]  S1.1 (→P1.2) S1.2  (�  P1.1) K1.1 (→ T1.2) K1.2   
                             ↓                                           ↓       
                                                   SKS:            HK:          
                                        HC-MC         PAC 
  
SK (Fa M): T       Tp  d  D   TP Sg [ – ] Dp Sp S 
 
SKS (sol m): dP d    s    S D  Tp [Dp] Sp t tP 
 

HK (Sif M): D    Dp Sp SP DP –  [sg] Dg Tp     T.........................................  T .........................  
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 4.1  S1.1 (→P1.2) 

S1.2  (�  P1.1) 
K1.1 (→ T1.2) 
 

        I: 29/23 
II: 29/23 
D/R: 26/26 
T: 52/52 

c. 79 
[T1.2] 

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones y aspectos tonales. Todo el Grupo S deriva del Grupo P, pero invirtiendo el orden original. 
En el segundo módulo la derivación es más sutil por los cambios de octava y la inversión del motivo. La 
T se basa en ciclo de 2ª ascendentes que culmina en una HKS: HC (semicadencia sobre la D de re m, que 
es aquí la tonalidad inicial secundaria) cuya implicación se trunca por la caída en la SK (Fa M). Por otra 
parte, el Des. recorre tonalidades muy lejanas al ámbito original, y en ese contexto la tonalidad más 
cercana a varias de ellas sigue siendo re m, pero muy próxima a ella se encuentra sol m, que ejerce aquí 
de SKS y propicia el mismo recorrido tonal desde la crux que el observado en la I Parte.  
 
Modelo formal-funcional. La modulación engañosa hacia una HKS –desmentida luego tras superar la 
sección P + T por la clara entrada en la SK sin más dilación– propicia aquí el segundo y último ejemplo 
del FP 4.1 (junto con la Sonata nº 24).      
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SONATA nº 120 en re m (dórico) − R. 442      SONATA AGRUPADA 49-120 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 02 4  102  23 332 362  
 

Allegro P1.1 P1.2    T (→P1.1) S1  S2.1 S2.2 / K 
spiritoso                    ↓                     ↓                  ↓                               
                  HK:                 SK:                        SK:  
                      HC               HC-CF             IAC 
  
   SK (la m):    dP [t]      t .................................   
 
HK (re m): t  .................  S   [d]     d  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 

  →P1.1 + T →P1.2 + T [T]   S1  S2.1 S2.2 / K 
                                         ↓                                 ↓ 
                      HK:                          HK: 
                  HC-CF                       IAC 
 
SK (la m): dP   sP dP  T  [s] s 
 

HK (re m): S    tP  S    D     [t]      t ....................................                                                                          
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 9.2 T (→P1.1) S2.2 / K   cc. 37-44 

cc. 79-86 
I: 22/23 
II: 19/23 
D/R: 16/26 
T: 45/42 

c. 62 
[T] 

 
 
COMENTARIOS136 
 
Modelo formal-funcional y acumulaciones. Esta sonata utiliza de nuevo el FP 9, pero no el modelo 
original, sino una de las variantes. En este caso además el segundo módulo de la frase S2 se organiza 
como una acumulación de 8 cc. que empieza invariablemente con el mismo motivo ocupando la primera 
parte del compás, creando un ostinato que sólo se resuelve con la resolución en la SK del c. 45, por lo que 
asume también la función de Grupo conclusivo a través de la fusión S2.2 / K. Lo mismo sucede en la II 
Parte, por lo que esta sonata es el único ejemplo que contiene dos acumulaciones, que además se 
producen en zonas temáticas y no en el Des., como ha sido el caso en la mayoría de las sonatas.    

                                                           
136 Esta sonata cierra (a falta de la Sonata nº 157) el Manuscrito Guinard, formando la Sonata agrupada 
49-120 en re m. De nuevo hay que lamentar que la numeración de Rubio nos haya privado de la 
ordenación original de este manuscrito, integrado en su mayoría por sonatas agrupadas.  
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SONATA nº 121 en Do M − R. 443      
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 04 9  153  21 25 
 
[Senza P T1  T2     S S / K1 

tempo]          ↓                       ↓                   ↓           
                  HK:                    SK:                 SK:                 
                PAC         HC-CF              PAC                         
  

   SK (Sol M):  S [dP T] T  T ....................   
 
HK (Do M): T  T [S  D]  D  D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  304 384  464 523 55 59    63 
 
  P N  →P [T1’ ]    S S / K1    K2 

                                ↓                  ↓ 
                   HK:                HK: 
                HC-CF          PAC 
 
SK (Sol M): T [d  S]  dP T S S        
 

HK (Do M): D  [Sp T]  S   D T  T ...................  T ..                                                                         
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 9  S / K1  MA – K2 

 

 I: 20/9 
II: 24/11 
D/R: 24/11 
T: 29/35 

c. 523 

S  

 
 
COMENTARIOS 137 
 
Modelo formal-funcional y modificaciones. Uno de los ejemplos más sencillos no sólo del FP 9 –por la 
fusión S / K1 – sino de construcción temática en toda la obra de Soler, ejemplo claro de un estilo 
plenamente galante. La modificación en el Grupo conclusivo consiste en la adición de un nuevo material 
K2 al grupo conclusivo.138  

                                                           
137 Esta es la sonata que abre mi edición de 20 Sonatas. Sobre la gestación de esta publicación que 
completa (por ahora) la edición integral de las sonatas de Soler, véase el Apéndice 1.    
138 Las dudas sobre la autoría de esta sonata persisten actualmente. Bob van Asperen no la incluyó en su 
integral, aunque Gilbert Rowland sí lo ha hecho y Scala Aretina realizó la primera edición. Sin embargo, 
Luisa Morales ha localizado dos nuevas fuentes de esta sonata que la atribuyen a Moreno y Polo. Véase el 
Apéndice 1 para un estudio más extenso de las fuentes de esta sonata.  
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SONATA nº 124 en Do M − R. 446         
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1  11  18 23 31 
 
Allegro P  T     S S <  K 

non molto                     ↓          ↓                   ↓           
                           HK:         SK:                SK:                 
                        PAC      HC-MC           PAC                         
  

   SK (Sol M):   S  T  T ................. T   
 
HK (Do M): T   T  D   D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  37  47 52 54 59 67 
 
  N  →P [T]     S S <  K 

                               ↓             ↓ 
            HK:             HK: 
        HC-MC        PAC 
 
SK (Sol M): s  t  [d    Sp] Sp  S ........ S         
 

HK (Do M): t   d [Sp Tp]  Tp T ........  T ................. T .. ..                                                                         
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1      I: 17/19 

II: 17/19 
D/R: 17/19 
T: 36/36 

c. 52 
[T]  

 
 
COMENTARIOS 
 
Proporciones. Pocas veces se puede observar una simetría y un equilibrio tan exacto no sólo en las dos 
partes, sino entre la distribución interna de las secciones P + T y S + K en la I Parte y el Des. y S + K en 
la II Parte, que es exactamente la misma en ambos casos.  
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SONATA nº 125 en do m − R. 447.       
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 9 19 23 31 38/44  50 68 
 
[Senza  P1.1 P1.2 T1.1 T1.2 T1.3 S1  S2 S2 < / K    
tempo]            ↓                            ↓            ↓             ↓               
           HK:                     SK:             SK:            SK:  
                          IAC                  EC             EC           IAC 
                                      
   SK (Mi f  M):   T ............................   T   [S]  T [S]  T .......           
  
HK (do m): t .................. tP ..........................   tP 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  75  101 105 113 121 125  129   
 

  �  P1.2   →T1.1 →T1.2 →T1.3 [S1’ ]    →T1.3  T1.3             
                                                            ↓ 
                        HK:                            
                         PAC 
 

SK (Mi f  M): T    Sp  S ............................ T ................... Tp                    
 
HK (do m): tP   s    sP ............................ tP .................. t                                                                    
 

  
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SE FP 9  S2 < / K  MO – S1 

MT – S1 

MO – S2 

MO – K  

 I: 37/37 
II: 63/0 
D/R: 54/9 
T: 74/63 

c. 129 
T1.3 

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo. Más allá del hecho de acogerse al FP 9, como ya ha sucedido en unas otras sonatas anteriores, esta 
obra debe ser considerada como un tipo de sonata especial (SE), por cuanto no cumple ni siquiera con los 
principios más básicos de la sonata binaria. En efecto, mientras que la I Parte encaja en el FP 9 con una 
SK: EC que cierra anticipadamente el Grupo S,139 la II Parte empieza con un extenso pasaje derivado más 
o menos claramente de P1.2, dando paso después a derivaciones de la T que parecían apuntar a una pronta 
Rec. del Grupo S. En lugar de ello, la vuelta de S1 es parcial y, lo más importante, se ubica todavía en la 
SK, al igual que la posterior derivación de T1.3, y no será hasta la repetición de T1.3 a partir de la crux que 
se restablezca la HK, en el último momento y sin dar tiempo a la Rec. del Grupo S en dicha SK. Todo ello 
constituye una anomalía excepcional respecto a cualquier tipología de las posibles y hace innecesario 
crear un tipo específico para este caso, más allá del comentado. Queda siempre el beneficio de la duda 
sobre la autoría consciente de esta extraña sonata por parte de Soler o la posible incompetencia del copista 
de este manuscrito. Sin embargo, en este caso tanto la Sonata nº 125 como la nº 127 que aparece después 
en el Ms. Bc 751/4 de la Biblioteca Central de Catalunya están escritas con una perfecta grafía, sin un 
solo error y con un trazo que revela una cierta experiencia, por lo que hay que pensar que Soler ha 
buscado aquí nuevas soluciones para el equilibrio entre partes desde el punto de vista tonal y temático, 
aunque el resultado sea desconcertante a nuestros oídos.   

                                                           
139 Puesto que el resto del Grupo se basa en una tónica prolongada.  
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SONATA nº 126 en do m (dórico) − R. 448        I mov.: Andante 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 4 10 13  18  21      27  34   
 

Andante  P1.1 P1.2 P1.3 T1.1  (→P1.2) T1.2  SANT      SCONS K (→P1.3)   
                                                       ↓                                       ↓      ↓               ↓             
                      HK:                        SK:          SK:            SK:  

                                          PAC             HC-MC        HC            PAC    
 
SK (Mi f  M):    Tp      Tp T  T ............................ T ..    

 
HK (do m): t ..............................  t  t     tP  tP  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c. 41 48 52 54 56 60 62 66      72  79 
   

  →P1.1 N1 N2 →T1.2 N1 N2 [T1.2]     SANT      SCONS K (→P1.3)   

                                        ↓      ↓               ↓             
                                 HK:         HK:           HK:  
                         HC-MC       HC           PAC    
 
SK (Mi f  M): T [Sp] Sp ......................... Sp Tp ............. Tp 
  

HK (do m): tP [s]  s ............................  s t ................ t .............................. t ..    
 

 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 T1.1  (→P1.2) 

K (→P1.3)   
    I: 20/20 

II: 25/20 
D/R: 21/24 
T: 40/45 

c. 62 
[T1.2] 

 
 
COMENTARIOS  
 
Modelo formal-funcional. Al igual que sucede en otros casos tanto del FP 1 como de otros modelos, el 
Grupo S está construido como un período, una variante relativamente frecuente tanto en sonatas cercanas 
todavía al estilo scarlattiano como especialmente en las sonatas en varios movimientos de sus últimos 
años. Además de esto, la derivación K (→P1.3) proporciona una simetría temática no estricta en la I Parte, 
mientras que en la II Parte esta derivación se podría confundir con un amago de Rec. inversa si no fuera 
por la perfecta concordancia entre las secciones S + K de ambas partes.    
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SONATA nº 126 en do m (dórico) − R. 448        II mov.: Allegro 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 7 14 18 252 29  33 39 442/512 582  62 
 

Allegro  P1.1 P1.2 [P1.1’ ] P1.2’  T1.1 T1.2 (→ P1.2) T2 S1.1      S1.2  K1 K2   
                                                                 ↓                                       ↓                     ↓            
                       HK:                        SK:                           SK:  

                                                  PAC                  HC                           PAC    
 
SK (Mi f  M):     Tp  T  ............................... T ............................ T ..............     

 
HK (do m): t ........................................  t     tP ............................... tP  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c. 70  75  86    103 1082/1152 1222 126 
   
  →P1.1  →P1.2  →T2     S1.1      S1.2  K1 K2   

                                                    ↓                         ↓            
                                  HK:                      HK:  
                                        HC                  PAC    
SK (Mi f  M): T  [Dp]   Dp [d  Tp]   Tp 
  

HK (do m): tP  [d]  d    [dp t]   t .............................. t ............... 
 

 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 T1.2 (→ P1.2)     I: 38/31 

II: 33/31 
D/R: 33/31 
T: 69/64 

c. 103 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS  
 
Aspectos temáticos y armónicos. El módulo P1.2 está construido sobre una DM, por lo que también lo 
están sus derivaciones (T1.2) y todo el pasaje del Des. derivado de P1.2 (cc.75-85).140 Por otra parte, el final 
del Des. se basa en una sorprendente secuencia armónica que se mueve por movimientos cromáticos 
internos de las diferentes voces implicadas desde sol m hasta alcanzar do m poco antes de la reprise del 
Grupo S, pero haciendo oír entre medias regiones tonales como sif m, mi m y fa m.   
 
 

                                                           
140 En el texto crítico de mi edición de estas sonatas se proponen algunas modificaciones para este 
material temático con el objeto de solventar ciertas inconsistencias del Ms.  
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SONATA nº 127 en Re M − R. 449      
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1/5 9 19 25  35 42  
 
[Senza  P T1.1 T1.2 T2  S   K 
tempo]          ↓                             ↓         ↓           
                      HK:                                SK:      SK:                     
         PAC                    PAC    PAC             
  
   SK (La M): S  T [S Sp] Sp   T  T  T ....       
 
HK (Re M): T  T  D [T Tp]  Tp  D  D  .. 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c.  47 55 65 73/79  85 92 
   

  →P1   T2 N1 N2   S K 
                            ↓          ↓ 
                                      HK:      HK:  
                                        HC-MC   PAC 
 
SK (La M): T  SP  d  S dP T s  S 
 

HK (Re M): D TP Sp T S    D t      T  T ..    
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1                I: 34/12 

II: 38/12 
D/R: 38/12 
T: 46/50 

c. 85 
S 

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos temáticos. La frase T2 reúne las características de uno de los tipos de frase inicial del Grupo S, 
aquél cuyo comienzo se sitúa armónicamente sobre el SK: Sp y después se alcanza la SK: T por 
progresión descendente. Sin embargo, a la vista de su comportamiento en la II Parte, con una reprise 
prematura a los 8 cc. de comenzar que reproduce el mismo esquema armónico en la HK, parece más 
aconsejable considerar como S la frase tipo período que se inicia en el c. 35, dando cuenta de la brevedad 
de esta sección S + K, brevedad que ya se ha observado en otras ocasiones.  
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SONATA nº 128 en mi m (RONDÓ) − R. 450      
 
 

 
I mov.: Andante 
 
I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 5 10 14  18/22     26 30 
 

   P1.1 P1.2 P1.3 T  S  (→P)   K [K] 
 
   SK (Sol M):   SP Dp  T      T ..........   
 
HK (mi m): t .................  T S   d  tP 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 33  42   46/50     54 58  
   

  →P    →T   S  (→P)   K [K]  
 
SK (Sol M): Tp Dp   Dg  sG  Tp 
 

HK (mi m): t    d  Sp   DP      t       t ...........  
_____________________________________________________________________________________ 
 
                          II mov.: Allegro 
 
                                I PARTE (EXP.)    
   
                                       c. 61/64 68 71 75 
         
           P1 P1 P2.1 P2.2 

 

          SK (Sol M):   
    
                                                 HK (mi m): t   tP ............... [t] 
 
 
              II PARTE (DES. + REC.) 
 
          c. 107 110 
    
           →P N 
 
                                                            SK (Sol M): T tP  T 
 
                                                                                       HK (mi m): 
 
 
   
Rondó en 7 partes  
 
   c. 1 61 80 91 107 123 133 151  175 
 
Andante   A  [A]   [A]  A (Coda 1)  
 
Allegro  B1  B2 C  B2   B2 (Coda 2) 
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SONATA nº 128 en mi m (RONDÓ) − R. 450 (continuación)     
 
 

 
 
 

[EXP.]     
   

80 84 87 
 

P1.1 →P PK  
 
   T ............  
 

t  tP ............  
 
 
[DES.]       CODA 1 
 
123   127 130           151 155 158 163 167 170 
 
P1.1   P1.1 PK      →P →P PK →P →P PK  
 
T        Tp  T T Tp  
 
     t ...........      t ................. tP tP t ..............                             
_____________________________________________________________________________________ 
 
                           
 
 
 
    91 94 98 102 
 

T   S1.1 S1.2 S1.3 K 
 
  T ............ T ............................ T . 
 

t tP ........... 
 
  
        CODA 1 CODA 2 
  
    133 137 142 146   175 178 183 187 
 
RT    S1.1 S1.2 S1.3 K   S1.1 S1.2 S1.3 K 
 
T     
 
 t ..........  t ............................. t .    t .................................... 
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COMENTARIOS 
 
 Nos enfrentamos en el caso de esta Sonata nº 128 (Rondó) a una de las obras más extraordinarias y 
complejas desde el punto de vista formal de Soler –junto con las ya analizadas Sonatas nº 30 y 81 y la 
cercana Sonata nº 138–, y lo primero que habría que observar es, precisamente, la sorprendente laguna 
teórica y analítica que ha permitido que esta obra pase prácticamente desapercibida. No cabe duda de que 
la razón principal estriba en la existencia de una única edición, la londinense de Marvin de 1968, un tanto 
inaccesible para algunos estudiosos, un problema que ya ha sido solventado con mi publicación de las 20 
Sonatas.141 En la indicación del Ms. BM 990 se lee  “Rondó - Andte”, pero como pertenece a un grupo 
más amplio de obras con el título de «Sonata» parece adecuada la denominación de Rubio, bien pertinente 
además en lo que se refiere a los aspectos formales.  
 
 El único estudio anterior acerca de esta obra se debe a Dieckow (1971: 165-171), quien intenta una 
aproximación formal basada en la idea de rondó, con el estribillo adscrito a las secciones en tempo 
Andante y las coplas a las secciones en Allegro, una solución que he mostrado por mi parte en el cuadro 
inferior de las dos páginas anteriores. Evidentemente, se trata de un esquema con bastantes singularidades 
en aspectos tonales y formales, como ha observado esta autora y podemos comprobar con nuestro 
esquema. Por un lado, las vueltas del estribillo A son parciales en dos casos (cc. 80, 123) y modificadas en 
otro (c. 151). Las coplas, por su parte, se basan en un material B (con versiones B1 y B2) y en otro material 
C (relacionado temáticamente con B). Por último, el rondó termina con la copla B2 y no con el estribillo, 
como es habitual. El contenido temático y tonal de cada sección del rondó se puede ver con mucho más 
detalle en el cuadro a dos páginas situado encima de este esquema.  
 
 Mucha más luz aporta, sin embargo, otra interpretación de esta obra, y es considerarla como una 
sonata agrupada con movimientos entrelazados, no estrictamente seguidos. Es decir, las secciones en 
tempo Andante corresponderían al habitual movimiento moderado que precede a un segundo movimiento 
rápido, adscrito aquí a las secciones del Allegro, pero con pasajes del primero intercalados en ciertos 
momentos del segundo. También Dieckow observa que la sección que transcurre entre los cc. 1-60 se 
adapta a un esquema de sonata binaria con todos sus principios básicos (I Parte, II Parte, materiales 
temáticos expuestos en sus correspondientes HK y SK, correspondencia entre el final de la I Parte en la 
SK y el final de la II Parte en la HK, un carácter monotemático por la derivación de S a partir de P , etc.).  
 

La complicación empieza con el presunto 2º mov., cuya Exp. transcurre con normalidad (salvo 
algún desvío tonal) durante la presentación del Grupo P (cc. 61-79), hasta que, al llegar al punto crítico en 
el que debía estar la transición, se produce la primera inserción de un pasaje a modo de recuerdo de la 
Exp. del 1º mov. (cc. 80-90), pasaje que aquí asume la función de la T desde el punto de vista tonal 
(modula de la HK a la SK) y formal. Tras ello vuelve el tempo Allegro y con él el Grupo S, que también 
aquí deriva de P, y el K (cc. 91-106). La II Parte empieza con una breve cita de P, pero enseguida 
presenta un material nuevo N que ocupa la mayor parte del Des. (cc. 107-122). El siguiente punto crítico, 
la RT, es aquí de nuevo ocupado por un pasaje del 1º mov., que asume dicha función efectuando el 
recorrido tonal contrario (de la SK a la HK) y preparando así la Rec. del Grupo S del 2º mov., ubicada 
ahora en la HK. Finalmente, se puede considerar que la obra se cierra con dos Codas, la 1º de ellas 
tomada del Andante, basada en P y con un recorrido tonal simétrico HK: t - tP - t. La Coda 2 procede del 
Allegro y consiste en la repetición de la Rec. anterior, es decir, de la sección S + K ubicada en la HK.  

 
En el esquema a dos páginas de esta sonata se muestra con claridad la presencia y el transcurso de 

los dos presuntos movimientos, su contenido interno y la interacción que se produce entre ellos cuando se 
insertan en el 2º mov. pasajes del 1º mov. que asumen la función temática de la T y de la RT, sin por ello 
impedir el reconocimiento de este 2º mov. también como una forma de sonata binaria. Como se puede 
comprobar, se trata de una obra excepcional en la producción de Soler, que tampoco tiene parangón en el 
repertorio de sus coetáneos, tanto ibéricos como de Centroeuropa. Habrá que esperar a las sonatas de 
Beethoven para encontrar interacciones formales entre movimientos completos como las que aquí se 
producen.142          

                                                           
141 Véase el Apéndice 1. Esta obra la publicó Marvin en su Vol. IV de sonatas con el número 36, y con 
esta numeración la estudia Dieckow en su tesis. En mi edición de 20 Sonatas mantengo la numeración de 
Rubio, es decir, el nº 128.   
142 Véase en particular el 3º mov. de la Sonata nº 31 op. 110, donde se entrelazan un movimiento lento 
(Adagio, ma non troppo) y una Fuga (Allegro, ma non troppo).    
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SONATA nº 129 en mi m − R. 451.       SONATA AGRUPADA 113-129 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1  9  21/33  45    
 

[Senza  P  T (→P) S  K     
tempo]                    ↓                    ↓                    ↓                                             
                 HK:                 SK:                SK:  
                 HC               HC-CF            PAC 
  
   SK (Sol M):   Tp S Sp  T  T   
 
HK (mi m): t  t   sP  s tP 

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  49       82  85/97  109  
 
  →P          [T]  S   K     
                        ↓                    ↓ 
                   HK:             HK: 
            HC-CF        PAC 
 
SK (Sol M): T S  Sp tP S Sp  Tp  Tp 
 

HK (mi m): tP sP s  –  sP s    t             t   t .                                                                         
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SM FP 2 T (→P)     I: 20/28 

II: 36/28 
D/R: 33/31 
T: 48/64 

c. 82 
[T] 

 
 
COMENTARIOS 
 
Tipo y aspectos tonales. Esta sonata –hasta ahora dada por desaparecida–143 es una obra basada en grupos 
temáticos monolíticos, sin división en frases o módulos. El Des., por su parte, se basa en un único 
material (P), una práctica bastante excepcional en Soler, quien suele utilizar como mínimo dos frases o 
módulos de la Exp. El tratamiento secuencial que hace de dicho tema, presentándolo imitativamente entre 
ambas manos a través de varias regiones tonales (una de ellas tan lejana de la HK como Sif M), se 
prolonga durante más de 30 cc., lo que desemboca en una asimetría entre partes que conduce a la 
adscripción de esta obra al tipo sonata mixta por la expansión en más del 25 % de la II Parte respecto a la 
I Parte.   
 

                                                           
143 Véase el Apéndice 1 a este respecto. Tanto Bob van Asperen como Gilbert Rowland daban la obra por 
desaparecida y no pudieron incluirla en sus integrales. Sin embargo, bastó una descripción completa del 
Ms. para que los archiveros del Monasterio de Guadalupe encontraran la obra, ahora con una signatura 
diferente a la que aparece en el Catálogo de Rubio, y pudiera incorporarla a mi edición de 20 Sonatas, a 
tiempo para que a su vez Luis Fernando Pérez realizara la primera grabación mundial en su disco de 
sonatas de Soler publicado por el sello Mirare.  
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SONATA nº 130 en sol m − R. 452       
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 3 8  10  12  164 21 25 29  
  
Cantabile      P1.1 P1.2 P1.1 [P1.2]   / T1.1 T1.2   S S’  K K’               
                                      ↓                          ↓                ↓ 
                 HK:                          SK:                SK:  
                            PAC                          HC-MC            PAC     
  
   SK (Sif  M):  Tp ........................ [T]   T ................ T ............   
 
HK (sol m): t .................. t ...........................  [tP]  tP  

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c. 34  38  41   484 53 57 61  
 
          →P1.1  →K  →P1.1   S S’  K K’    
                                                                      ↓                    ↓ 
                                                HK:         HK:                
                                                     HC-MC       PAC  
 
SK (Sif  M): [S]  [Sp]  [Sp  Tp]  Tp 
 

HK (sol m): [sP]    [s]  [s     t]   t  ................. t  ..............                                                                                 
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 11.2   [P1.2] / T1.1    I: 16/17 

II: 15/17 
D/R: 15/17 
T: 33/32 

c. 484 

S 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. Como ejemplo del FP 11.2, esta sonata muestra una fusión del segundo 
módulo (repetido parcialmente) con el primer módulo de la T, para continuar después con un segundo 
módulo sobre una SK: DM que prepara el Grupo S. Por otra parte, no es habitual que tanto S como K se 
repitan variados (en el segundo caso con una cierta dosis de cromatismo), pero este hecho, junto con la 
especial expresividad de la sección P + T, hacen de esta sonata una muy digna representante del 
Empfindsamkeit o estilo de la sensibilidad, sólo comparable con la Sonata nº 87 también en sol m.   
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SONATA nº 131 en La M − R. 453      
 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 04/44 24/64 84  104 124  144/184 223   
 

[Senza P1.1 P1.2 T1.1 (→P) T1.2 T1.3  S (→P)   K (→S) 
tempo]                     ↓                                       ↓                   ↓           
                               HK:                                 SK:               SK:                     
                 PAC                            PAC            PAC             
  
   SK (Mi M):  S    S [T] T  T   T ....       
 
HK (La M): T .................  T    T [D] D  D  .. 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 284 304 324 344 364   404/444 483    
   

  →T1.1 →T1.3 →T1.1 →T1.3  →T1.1    S (→P)   K (→S) 
                                       ↓                  ↓ 
                                               HK:             HK:  
                                                       HC-MC         PAC 
 
SK (Mi M): T d d S .................   S 
 

HK (La M): D  Sp Sp T ................      T   T ..    
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1  T1.1 (→P) 

S  (→P)  

K  (→S)  
 

             I: 14/13 
II: 13/13 
D/R: 13/13 
T: 27/26 

c. 404 

S 

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones. Toda la sonata está impregnada por un ritmo de tipo yambo formado por una semicorchea 
y una corchea con puntillo. Como también los contornos melódicos son similares en muchos casos, las 
derivaciones son constantes y la unidad temática de la obra resulta perfectamente audible.  
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SONATA nº 132 en Sif M − R. 454        SONATA AGRUPADA 132-119 
 
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 4 9 12 15 19     23/29 35/39        43/46 50  
  
Cantabile   P1 P1 <  P2.1 P2.2   T S1 (�  T)    S2 (→ P1) S3 (→ P1)   K1  K2 

Andantino                                              ↓         ↓                                      ↓           
                          HK:     SK:                                       SK:        

                                      HC  HC-MC                           PAC                        
  

   SK (Fa M):     [s   t] [t]        t             T       T ...................   
 

HK (Sif  M): T ....................................... [t   d]  [d]     d  D 
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  54  61   67      71/77 83/87       91/94    98 
 

  →S3  →S3   S1 (�  T)    S2 (→ P1) S3 (→ P1)   K1  K2 

                                  ↓                       ↓ 
                             HK:                           HK: 
                      HC-MC                PAC 
 
SK (Fa M): T  Sp  [Tp] sG     [s]     s   S  
  
HK (Sif  M): D  Tp [Dp]    sP     [t]        t             T       T ...................  
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2 S1  (�  T)     

S2  (→ P1) 
S3  (→ P1)    

 S1 

S2 
  I: 18/35 

II: 13/35 
D/R: 13/35 
T: 53/48 

c. 67 
S1  

 
 
COMENTARIOS 
 
Derivaciones. La primera frase del Grupo S muestra una figura inicial que guarda relación melódica y 
armónica (por lo inestable) con la que abre la T. Por otra parte, tanto S2 como S3 emplean la octava partida 
en fusas o semicorcheas como anacrusa de una octava simultánea que procede claramente de P1 –donde 
es la seña de identidad–, motivo que ya ha aparecido en diferentes momentos de las Sonatas nº 75, 76 y 
81. Además de esto, S2 muestra un perfil melódico y un aire que recuerdan al tema S2 de la Sonata nº 92 
(4º mov.). Por último, S3 se basa también en un diseño muy cercano al utilizado por el Grupo conclusivo 
de la Sonata nº 100.  
 
Variantes. La frase S1 se ubica sobre la dominante mantenida de una SK en modo menor, y la llegada de 
S2 confirma que la tónica inicial para el Grupo S es la HK: t. Será con la llegada de S3 cuando se cambie 
al modo mayor convencional en estos casos.  
 
Otros aspectos. Esta es otra de las creaciones cercanas al estilo de la sensibilidad (Empfindsamkeit) que 
ya hemos visto aparecer en obras como las Sonatas nº 87 y 130, aparte de ser una de las obras más 
logradas de toda la producción soleriana. Impregnada de una noble serenidad clásica, es surcada en 
ciertos momentos por retazos dramáticos que ensombrecen con sus cromatismos y minorizaciones la 
aparente convencionalidad de su discurso formal.  
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SONATA nº 134 en  Do M − R. 456-1          I Mov.: Andantino   
 
6 Sonatas - Obra 3ª/1 (1778)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 9 13 17 23  29 37     442/48 
 

Andantino   P1 P2.1 P2.2 P2.3 T (→P2.3) SANT   SCONS        K 
                                                     ↓                ↓           ↓          
                                  HK:             SK:           SK:                 
                                  HC     HC-MC          PAC                        
  

SK (Sol M):         T     T  ................. .. T.   
 
HK (Do M): T t T ...............  D    D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  52 60 64  75  79 87      942/97    
 

 P1  P2.1 �   P2.2  → P2.2  SANT  SCONS          K             
                                                                                 ↓ 
                                        HK: 
                                           PAC 
 
SK (Sol M): T  t  tP  S  D [T  S]  S  
 

HK (Do M): D  d dP T SP [D  T]    T ....................... T.   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2 T (→P2.3)  P2.1   I: 28/23 

II: 27/22 
D/R: 27/22 
T: 51/49 

c. 79 
SANT 

 
 
COMENTARIOS 144 
 
Variantes y aspectos temáticos. Más allá del cambio de modo que produce una variante en el c. 9 para 
P2.1, o la construcción en forma de período del Grupo S (con una cadencia deceptiva separando 
antecedente y consecuente), sólo se puede destacar el persistente ritmo de siciliano que subyace a casi 
todo el Grupo P y a la T, precisamente porque deriva de un módulo de P.     
 

                                                           
144 Empieza aquí el grupo de 6 Sonatas - Obra 3ª (1778) que algún musicólogo daba por perdido, y otros 
atribuían erróneamente a Josep Vinyals, el monje de 16 años de Montserrat que fue meramente copista de 
esta colección. Sólo se han conservado cinco de ellas, y en mi edición de 20 Sonatas se ponen por  
primera vez a disposición de teclistas, musicólogos y público en general (véase el Apéndice 1 y las notas 
críticas de mi edición de 20 Sonatas).  
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SONATA nº 134 en  Do M − R. 456-1          II Mov.: Allegro   
 
6 Sonatas - Obra 3ª/1 (1778)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/9  17  29/42  362/492 54 58   
 

Allegro   P  T  S1.1          S1.2 (→P) K K < 
                                         ↓                ↓                        ↓          
                HK:              SK:                           SK:                 
                EC          EC                      EC                        
  

SK (Sol M):    S   T     T  .......................................  T .............   
 
HK (Do M): T     T   D  D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  65 74 78 86 98/111  1052/1182 123 127  
 

 P →P →T →P S1.1          S1.2 (→P) K K < 
                              ↓                                 ↓ 
                         HK:                        HK: 
                         IAC             EC 
 
SK (Sol M): T  S d   dP    S  
 

HK (Do M): D   T Sp S T .......................................  T ........... .   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1 S1.2 (→P)     I: 28/36 

II: 33/36 
D/R: 33/36 
T: 64/69 

c. 98 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS 
 
Modelo formal-funcional. Un ejemplo del Soler más galante, con temas basados en el diatonismo más 
limpio y apoyados en el bajo Alberti, un material musical que exige un trabajo de ornamentación y 
variación que es parte de su esencia. El carácter de motto perpetuo es el responsable de que las tres 
cadencias principales sean evadidas, al coincidir el final de la frase anterior con el comienzo de la 
siguiente sin solución de continuidad.   
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SONATA nº 134 en Do M − R. 456-1.      III Mov.: Senza tempo (“Minué”)  
 
6 Sonatas - Obra 3ª/1 (1778)      
 

Minueto          
 
           [I PARTE]  [II PARTE]   
 
     c. 1 5  9 13 19 
 
[Senza   A1.1 A1.2   B1 B2 [A1.1]  
tempo]   
 
HK (Do M): T .................  Sp  T ..................... 
                                                                     
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :||  
 

Min.: Pequeña frase ternaria (subtipo 1 con reprise parcial) A: 8 * B+A’ : 13 

 
 
COMENTARIOS 
 
 A diferencia de los complejos minuetos de las Sonatas nº 61-62, o de los Minueto – Trio – Minueto 
D.C. de las Sonatas nº 91-99, los minuetos de este grupo de sonatas son mucho más sencillos en todos los 
aspectos, puesto que para empezar, en algunos casos, prescinden del trio, y por otro lado su duración es 
muy reducida. El minueto de esta sonata responde al modelo de frase ternaria con reexposición 
incompleta.    
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SONATA nº 135 en  Sol M − R. 456-2          I Mov.: Cantabile   
 
6 Sonatas - Obra 3ª/2 (1778)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 3 7  13 19    24 
 
Cantabile   P0 P T  SANT   SCONS        K 
                                           ↓                ↓           ↓          
            HK:             SK:           SK:                 
            HC         EC          PAC                        
  

SK (Re M):    T     T  ................. .. T.   
 
HK (Sol M): T T  D    D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  27 29  37 41 47    52 
 

 P0  →T  →P SANT  SCONS         K             
                                                           ↓                ↓ 
                         HK:           HK: 
                      HC-CF           PAC 
 
SK (Re M):  T  T  S [dP T] T  S  
 

HK (Sol M): D  D T [S    D] D    T ....................... T.   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2.1      I: 12/14 

II: 14/14 
D/R: 14/14 
T: 26/28 

c. 41 
SANT 

 
 
COMENTARIOS  
 
Aspectos temáticos. Llama la atención, sin duda, la presencia de un material P0 con carácter de entrada, 
pre-temático, y a la vez modelado sobre un arbitrio escrito, algo que puede dar pistas sobre la realización 
práctica de este tipo de pasajes en otras sonatas. Por lo demás, se trata de un sencillo Cantabile donde se 
observan los principios mínimos de la sonata binaria empleando al mismo tiempo un claro y sencillo 
lenguaje galante.  
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SONATA nº 135 en  Sol M − R. 456-2          II Mov.: Allegro   
 
6 Sonatas - Obra 3ª/2 (1778)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 5 12 20  29 38 49 55 
 
Allegro   P1 P1 < P2 T (�  P1) S1.1   S1.2  K K < 
                                           ↓         ↓                ↓               ↓         
            HK:     HK:              SK:         SK:                 
            PAC    HC      HC-MC         EC                        
  

SK (Re M):        T     T  ............... T .............. .   
 
HK (Sol M): T  ...........................  D    D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  64  72 76  80 89 103 110   
 

 →P   →T [T]   S1.1   S1.2 <  K K <   
                                                            ↓          ↓ 
                          HK:               HK: 
                           EC               EC 
 
SK (Re M):  T    S  S S  S  
 

HK (Sol M): D    T   T  T     T .................. T ...............   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 2 T (�  P1)   MA – S1.2   I: 28/35 

II: 16/37 
D/R: 12/41 
T: 63/53 

c. 76 
[T] 

 
 
COMENTARIOS  
 
Aspectos temáticos y modificaciones. Existe una clara tendencia a la expansión temática en tres de los 
cuatro grupos temáticos de este movimiento. P1 se repite prolongando al final el acorde de T mediante un 
arpegio de dos compases y un acorde de llegada. K vuelve en el c. 55 añadiendo la repetición de los dos 
últimos compases, convirtiendo la escala simple del c. 60 en una escala en sextas. Por último, S1.2 puede 
ser contemplado como una repetición de S1.1 con la adición de tres compases cadenciales, pero en este 
caso es mejor considerarlos como dos módulos separados, con el fin de poder reflejar la modificación que 
se produce en la II Parte, cuando S1.2 muestra otra adición de material extra sobre la ya descrita.    
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SONATA nº 135 en Sol M − R. 456-2.      III Mov.: Senza tempo (“Minué”)  
 
6 Sonatas - Obra 3ª/2 (1778)      
 

Minueto 1º        Minueto 2º [Trio]    
         
           [I PARTE]  [II PARTE]   
 
     c. 1 4  9   192 
 
[Senza   A1.1 A1.2   B   C 
tempo]   
 
HK (Sol M): T .................  [D]      T  T 
                                                                     
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B :|| 
Trio        ||: C :||   
Minueto D.C.  

Min.: Pequeña frase binaria (subtipo 2) 
Trio: Frase única 

A: 8 * B: 10  
C: 8 

 
 
COMENTARIOS 
 
 Al igual que el anterior, este minueto es de una simplicidad abrumadora, hasta el punto de que no 
hay posible división de la II Parte, que se limita a exponer un material B en una D sin consolidar y a 
repetirlo después en la T. El [Trio] es aún más elemental: una sola frase basada en un ritmo de zapateado 
que se repite a modo de antecedente y consecuente.       
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SONATA nº 136 en  La M − R. 456-3          I Mov.: Andante   
 
6 Sonatas - Obra 3ª/3 (1778)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 4 8  14 18 22 28   
 

Andante   PANT PCONS T  S1.1   S1.1’ S1.2   K (→S) 
                                ↓         ↓                ↓                         ↓          
          HK:     HK:             SK:                  SK:                 
        IAC     PAC     HC-MC                PAC                        
  

SK (Mi M):    S   T     t   T ................. T.   
 
HK (La M): T ................. T   D    d D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  31 34 38 46 53 57 61 67 
 

 PANT PCONS →S →S S1.1   S1.1’ S1.2   K (→S)           
                                                           ↓                         ↓ 
                         HK:                    HK: 
                      HC-MC                    PAC 
 
SK (Mi M): T ................. T S  s S  
 

HK (La M): D .................  D  T     t   T ................. T.    
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SM FP 3 K (→S)  S1.1   I: 13/17 

II: 22/17 
D/R: 22/17 
T: 30/39 

c. 53 
S1.1 

 
 
COMENTARIOS  
 
Tipo y modelo formal-funcional. La duración de la II Parte supera en más del 25 % la de la I Parte, por lo 
que este movimiento se encuadra en la categoría de sonata mixta. La razón principal es la reprise 
completa del tema P en la SK, junto con las derivaciones de S, que, sin ser especialmente modulantes, 
alargan bastante el espacio del Des. La estructura en forma de período del tema P, por otra parte, conduce 
al modelo formal-funcional FP 3, aunque la cadencia entre antecedente y consecuente es más bien una 
HK: IAC. La pequeña variante en S se debe a la primera exposición del módulo S1.1, que se produce sobre 
la SK en modo menor (correspondida con una HK: t en la II Parte en el mismo lugar).     
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SONATA nº 136 en  Sol M − R. 456-3         II Mov.: Allegro molto   
 
6 Sonatas - Obra 3ª/3 (1778)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/12 23 30 35 40  46 60 72  
 
Allegro   P T1 T2 T2 T2    S  S’ K 
molto                      ↓                            ↓          ↓         
          HK:                         SK:         SK:                 
         HC                   HC-CF        PAC                        
  

SK (Mi M):  sG tP s sP dP T     T  ............... T .   
 
HK (La M): T    tG dP t tP S D    D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  78 84 91 99 107 116 126 140 152  
 

 →T2  N →T2 →S P T3   S  S’ K   
                                                                    ↓                    ↓ 
                           HK:                 HK: 
                               IAC             PAC 
 
SK (Mi M):  sP     DG sG ...... sG dp dP dP S S  
 

HK (La M): tP     –     sP ....... sP  s S  S   T    T .................. T .     
                                                                     
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 2    MT – P 

MO – T 
MS – T 
  (⇒T3) 

 I: 45/32 
II: 48/30 
D/R: 29/49 
T: 77/78 

c. 107 
P * 
c. 126 
S 

 
 
COMENTARIOS  
 
Tipo y modificaciones. La reexposición de P en el c. 107 sobre la subdominante –que para algunos puede 
ser una falsa reprise– remite a ese modelo de recapitulación que se produce sobre la HK: S, con el fin de 
reproducir el mismo recorrido tonal hacia la HK: T en la II Parte que el observado en la I Parte entre la 
SK: S (= HK: T) y la SK: T. Esto supone además una modificación de la convención tonal en este punto 
del trayecto formal, así como la existencia de una primera falsa crux, puesto que el retorno de P no se 
produce sobre la HK: T sino sobre la HK: S (al igual que sucede en la Sonata nº 67/2). Aún así, la 
confluencia temático-estructural aconseja dar cuenta de este especial momento, que no podría ser tratado 
como una única crux por la existencia de un material posterior (la frase T3) que impide considerar toda 
esta zona como los compases de correspondencia. Ejemplos de esta Rec. ubicada en la subdominante en 
el repertorio son la Sonata KV 545 de Mozart o la Sinfonía nº 5 de Schubert.  
 
 Si bien no cabe dudar de la intención formal, es cierto que los medios empleados se alejan bastante 
de la ortodoxia temática, puesto que Soler omite cualquier atisbo de reprise de las transiciones conocidas, 
y en lugar de ello presenta una nueva frase en esta función, T3 (una modificación por sustitución), que sin 
embargo cumple igualmente su misión modulatoria. Por otro lado, a pesar de tratarse de una forma de 
sonata, la II Parte dura casi lo mismo que la I Parte, y ello es debido a la ausencia de repetición de P y a 
la omisión de las dos transiciones. Cabe destacar, por último, el alejamiento tonal que se produce en el 
Des., donde gracias a la mediación de Do M se llega a Mi f M, la tonalidad más alejada de La M. La 
continuación de esa vía lleva en progresión ascendente a Fa M y a su relativo re m, preparando la reprise 
de P en Re M.      
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SONATA nº 136 en La M − R. 456-3.      III Mov.: Andante  (“Minué”)  
 
6 Sonatas - Obra 3ª/3 (1778)      
 

Minueto               
       
           [I PARTE]  [II PARTE]  [I PARTE]  
 
     c. 1 4  8 12  1 4 
 
Andante   AANT ACONS   B1.1 B1.2  AANT ACONS  
   
 
HK (La M): T .................  t ................  T .................  
                                                                     
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B :|| A ||   
 

Min.: Pequeña frase ternaria (subtipo 4 c/ reprise completa)  A: 7 * B+A: 15   

 
 
COMENTARIOS 
 
 Este minueto, a diferencia del anterior, no está ligado a un supuesto trio, sino que ocupa todo el 
movimiento. Se trata de una pequeña frase ternaria, cuya frase contrastante entera se ubica en el 
homónimo menor, una opción infrecuente en Soler. El D.C. escrito al final de la II Parte obliga a 
reescribir toda la I Parte y contar con ella para su consideración formal como pequeña frase ternaria, 
aunque no se produzca el esquema habitual ||: A :||: B A’ :||, sino la variante ||: A :||: B :|| A ||.      
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SONATA nº 136 en La M − R. 456-3.        IV Mov.: Allegro  
 
6 Sonatas - Obra 3ª/3 (1778)      
 

    
           [I PARTE]  [II PARTE]   
 
     c. 1 4  8  12   
 
Andante   AANT ACONS   B  ACONS    
   
 
HK (La M): T .................  T [S D] T 
                                                                     
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
||: A :||: B A’ :||   Min.: Pequeña frase ternaria (subtipo 2 con reexposición 

          parcial)  
A: 8 * B: 4 *  
A’: 4     

 
 
COMENTARIOS 
 
 Este movimiento no puede considerarse como el trio del minueto anterior, por lo que se le debe 
otorgar existencia independiente. Esto supone una excepción en este grupo de sonatas, que hasta ahora 
constaban de tres movimientos (Moderado – Rápido – Minueto), y plantea un problema formal relativo a 
su papel en el equilibrio global de la sonata. Internamente su estructura es la de una pequeña frase ternaria 
a la que sólo le falta la barra de repetición (que aquí debería ubicarse en el c. 8) para ser modélica. La 
excepcional brevedad del movimiento es, sin embargo, la principal causa de desconcierto, puesto que 
impide la adscripción a cualquier esquema convencional (forma de sonata, rondó, etc.). En todo caso, no 
es esta la única sonata con un último movimiento relativamente breve. Hay varias sonatas de Haydn que 
terminan con movimientos de una gran concisión,145 y más breve aún –en comparación con sus restantes 
movimientos– resulta el movimiento final de la Sonata nº 2 de Chopin.    

                                                           
145 Por ejemplo, las Sonatas Hob. XVI nº 19, 26, 39, 42, 50 o 51 (Sonatas nº 30, 41, 52, 56, 60 o 61, en la 
numeración de H. Robbins Landon).  
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SONATA nº 137 en Re M − R. 456-4          I Mov.: Andante   
 
6 Sonatas - Obra 3ª/4 (1778)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 5 11  16 21    
 
Andante   P1.1 P1.2 T  S   S / K 
                                           ↓                ↓                ↓          
            HK:             SK:          SK:                 
            HC         EC         PAC                        
  

SK (La M):    T     T  T ........... .   
 
HK (Re M): T ................. D    D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  27 29 35 39   51 56 
 
 N0 N1 P1.1 N2   S  S / K          
                                                             ↓              ↓ 
                           HK:         HK: 
                            EC         PAC 
 
SK (La M): – sP T  S   d  S S  
 

HK (Re M): – tP  D T Sp T T  T ......... .    
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SM FP 9  S / K    I: 15/11 

II: 24/11 
D/R: 24/11 
T: 26/35 

c. 51 
S 

 
 
COMENTARIOS  
 
Tipo y modelo formal-funcional. La duración de la II Parte es bastante mayor a la de la I Parte, superando 
con el umbral del 25 %, por lo que este movimiento se considera como sonata mixta. La razón estriba en 
la exposición los nuevos materiales N1 y N2 (precedidos por una especie de preámbulo melódico que 
constituye el único ejemplo de N0 en todas las sonatas de Soler), el segundo de los cuales ocupa 12 cc., en 
medio de los cuales se produce la reprise del primer módulo de P en la SK. La simplicidad temática –
análoga a la del I mov. de la Sonata nº 135– impide la existencia de un Grupo conclusivo independiente, 
siendo la fusión S / K la que permite, mediante la doble función del material, el adecuado cierre cadencial 
para ambas partes.  
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SONATA nº 137 en Re M − R. 456-4          II Mov.: Allegro   
 
6 Sonatas - Obra 3ª/4 (1778)      
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 10 17 23/31 39 47 53 58 62  66/70  74  
 

Allegro   P1.1 P1.2 P1.1’  P2 P2’  T1.1 T1.2 S1.1   S1.1’ (→P) S1.2 (→T1.2)   K 
                                                       ↓                ↓                                             ↓          
                      HK:             HK:                                   SK:                 
                     IAC     HC-MC                                 EC                        
  

SK (La M):       S        T .................................................. T.   
 
HK (Re M): T ................................................... T       D   

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  82   98 100 105  110 118  122/126 130 
 

 →S1.1 / S1.2  P1.1 [P1.2’] T1.2 (= S1.2)   S1.1   S1.1’ (→P) S1.2 (→T1.2)   K   
                                                                        ↓                                             ↓  
                                    HK:                                     HK:  
                                 IAC                                     EC 
 
SK (La M): T   s   dp  dP .............. dP  S 
 
HK (Re M): D   t    s  S  ................   S    T .................................................. T.    
                                                                     
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 4 S1.1’ (→P) 

S1.2 (→T1.2) 
  MT – P1.1 

MO – P1.2 

MT – P1.2 

MV – P1.2 

MO – P2 

MO – T1.1  

cc. 82-97 I: 57/24 
II: 28/28 
D/R: 16/40 
T: 81/56 

c. 98 
P1.1 * 
c. 110 
S1.1  

 
 
COMENTARIOS  
 
Tipo y otros aspectos. Al igual que sucedió en el II mov. de la Sonata nº 136, la reprise de P se produce  a 
partir de una falsa crux sobre la HK: S, con el fin de reproducir el mismo recorrido tonal de la I Parte 
(SK: S → T) en la II Parte (HK: S → T), lo que supone de nuevo una modificación tonal en este punto 
del recorrido formal. El módulo T1.2 que precede al Grupo S es aquí igual al módulo S1,2 –transportado a la 
HK: T– que a su vez derivó del módulo T1.2 original, pero aquí su función es transicional, y de ahí la 
aparente paradoja. A pesar de la adscripción al tipo forma de sonata, la duración de la II Parte es 
considerablemente menor a la de la I Parte. Esto es debido al breve Des., a la omisión de las repeticiones 
de los módulos de P1 y a la omisión de la frase P2 entera. Por otra parte, es interesante destacar la 
acumulación que ocupa la totalidad del Des., derivada en su figuración rítmico-melódica de S1.1 y en el 
sustrato armónico de S1.2, puesto que el empleo de este procedimiento en una obra tardía como esta 
supone un vestigio de una práctica mucho más enraizada en las sonatas más tempranas de Soler.   
 
 Este movimiento lleva al comienzo la indicación Clarines, algo que no tiene que ser interpretado 
obligatoriamente como una señal de su destino al órgano, en primer lugar porque el resto de los 
movimientos no llevan indicaciones en este sentido, y porque además es evidente que la escritura es 
mucho más adecuada no ya para el clave, sino incluso para el pianoforte. La indicación tiene más el 
carácter de tópico, es decir, de una alusión a un tipo de escritura organística transplantado a otro medio 
instrumental. Véanse también los comentarios a las Sonatas nº 53, 92/1 y 138.  
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SONATA nº 137 en Re M − R. 456-4.      III Mov.: Andante  (“Minué”)  
 
6 Sonatas - Obra 3ª/4 (1778)      
 

Minueto               
       
           [I PARTE]  [II PARTE]   
 
     c. 1 5  9  13   
 
Andante   AANT ACONS   B (=AANT) ACONS    
   
 
HK (Re M): T .................  D   T 
                                                                     
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Minueto ||: A :||: B A’ :||   Min.: Pequeña frase ternaria (subtipo 3 con parte B = AANT 

y transportada a la HK: D)  
A: 8 * B + A’: 8    

 
 
COMENTARIOS 
 
  También este minueto reduce al mínimo su duración y su material temático, hasta el punto de que 
la II Parte comienza con una transposición literal de AANT, dando paso después a la reprise del consecuente 
que cierra así la forma interna de frase ternaria.  
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SONATA nº 138 en Fa M − R. 456-5      
 
6 Sonatas - Obra 3ª/5 (1778)   
 

 
I mov.  
 
Entrada. Largo  
 
I PARTE      
   
         c. 1 3 5 7   
 
   E1.1 E1.1’  E1.2 E1.2’    
 
  P0.1 P0.1’ P0.2 P0.2’ 
 
HK (Fa M): T ............................ t 
_____________________________________________________________________________________ 
 
                      I mov. 
 
                            Allegro 
 
      I PARTE (EXP.)    
   
                                c. 10/18 26 34 39 41 45/49 53 
         
       P T1.1 T1.2 [T1.1’ ] T1.2’ S K 

                ↓                                 ↓         ↓ 
              HK:          SK:     SK:  
              EC          EC     PAC 
  

      SK (Do M): [T  t] T  ............................ T T   
       
                                        HK (Fa M): T   [D  d] D ........................... D   
               
 
 
 
   
Sonata da chiesa  
 
   I mov.   II mov.  III mov.   IV mov.   
 
Movimientos  I (c. 1-9)  I (c. 10-57)  II (completo)  III (completo) 
 
originales  Entrada. Largo Allegro  Largo   Allegro 
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SONATA nº 138 en Fa M − R. 456-5  (continuación)     
 
6 Sonatas - Obra 3ª/5 (1778)   
 

 
II mov. 
 
Largo  
 
II PARTE     
   
1 4 7 17 25 30 32 45 
 
E2 E2 E3.1 E3.2 [E3.1’ ] E2 E3.3 E1.2’’   

 

P0.3 P0.3’ P0.4 P0.5 [P0.4’ ] P0.3 P0.6 P0.2’’  

    
T  t t  Sp dP  T Tp T T Tp D ....... 
_____________________________________________________________________________________ 
 
        III mov. 
  
        Allegro 
 
        II PARTE (DES. + REC.) 
 
             1/9 19 25 27 38/42 46 
 

        P →P →T1.1 →T1.2 S K 
                     ↓        ↓  
                  HK:     HK:  
                  EC      PAC  
  
        T [S] S ................. S  
 

        D  [T] T ................. T T.                               
 

 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1.1      I: 35/13 

II: 37/13 
D/R: 37/13 
T: 48/50 

III mov. 
c. 38 
S 
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COMENTARIOS 
 
 La Sonata nº 138 es la última de las sonatas –junto con las ya estudiadas Sonatas nº 30, 81 y 128– 
que va a plantear problemas formales de especial dificultad. A diferencia de las restantes compañeras de 
la Obra 3ª, no sigue el esquema Moderado – Rápido – Minueto, puesto que sus tres movimientos 
responden a tipologías muy diferentes. El primero lleva al comienzo la indicación Entrada. Largo, 
seguido en el c. 10 por un Allegro que llega hasta el final del mismo, un falso cierre, puesto que termina 
en la HK: D. El segundo movimiento es otro de los escasos ejemplos con un tempo Largo en la obra de 
Soler, muestra evidentes conexiones temáticas con el Largo inicial y de nuevo queda abierto en su final 
sobre la HK: D. El tercero vuelve al tempo Allegro, y también muestra conexiones con el anterior 
Allegro, aunque en este caso el final se cierra por fin en la HK: T. Las secciones o movimientos en tempo 
lento llevan, además, la indicación Flautat (flautado, en catalán), y las de tempo rápido se asocian a 
Lleno, lo que indica un posible (aunque no obligado) destino organístico.146         
 
 Hay tres posibles interpretaciones formales para esta sonata, que de nuevo ha exigido un esquema 
formal a doble página para su mejor comprensión. Por una parte, intentando mantener la estructura 
original en tres movimientos, el resultado es una sonata con un movimiento inicial que consta de una 
breve introducción lenta y una más extensa sección rápida, al que seguiría un movimiento lento central y 
un tercer movimiento rápido, un esquema bastante normativo en sonatas de Haydn y Mozart, si no fuera 
por la poco habitual introducción lenta y porque ni la sección en Allegro del I Mov. ni el Largo (II Mov.) 
son normativos en absoluto, puesto que ambos terminan en la SK, sin una resolución satisfactoria.    
 
 La segunda interpretación supone un vestigio del pasado, puesto que alude a la conocida sonata da 
chiesa barroca en cuatro movimientos, con el esquema Lento – Rápido – Lento – Rápido, una estructura 
que se podría vislumbrar en esta sonata si se consideran como movimientos independientes las dos 
secciones del I Mov. original (véase el esquema). 
 
 La tercera interpretación, finalmente, es un compromiso entre la sonata en un solo movimiento y la 
sonata en tres movimientos, y va a exigir una observación mucho más cercana del material musical de la 
obra, aparte de algunos malabarismos terminológicos. Así, por ejemplo, el material temático de las 
secciones en tempo Largo muestra en el esquema una doble denominación, como consecuencia de la 
doble función que desempeña en este compromiso formal.147 La primera impresión que produce el Largo 
inicial, a la vista sobre todo de su final en una HK: HC, es la de una típica introducción lenta, lo que 
explica el empleo de la letra E para nombrar los materiales temáticos, que según esto se limitan aquí a una 
frase con dos módulos repetidos con variaciones. Sin embargo, también cabe pensar en esta frase como 
un P0 previo al material P que viene después, considerando entonces el Largo y el Allegro como una 
unidad formal.148 Lo cierto es que el módulo E1.2 (P0.2), anclado en la HK: D y repetido después sobre la 
tónica minorizada (típico recurso de las introducciones), no es sólo la inocente melodía semicadencial que 
cierra esta supuesta introducción, sino también el vínculo que la une con el posterior Largo que ocupa el 
II Mov., donde reaparece transformada melódica y armónicamente. El Allegro se comporta como la I 
Parte de una sonata binaria, con una sección P + T bastante más amplia que la breve sección S +K, esta 
última ubicada en la SK y por tanto con un final abierto en Do M a la espera de una resolución 
satisfactoria.  
 
 El II mov. es de nuevo un Largo que, como vimos, evita los esquemas normativos y se inclina más 
por un discurso libre en el que sólo las repeticiones y las progresiones proporcionan un poco de orden.149 
La frase inicial (E2) muestra ya una primera repetición en modo menor (HK: t) que conduce al extenso 
material E3, cuya fragmentación, irregularidad y movilidad armónica le otorgan un innegable carácter de 

                                                           
146 Véase el comentario a las Sonatas nº 53, 92/1 y 137/2.    
147 Una tercera denominación, empleando las letras A, B, C, etc., implicaría la adscripción a alguno de los 
esquemas convencionales como minueto, gran forma binaria o ternaria, forma sonata sin desarrollo o 
rondó, algo que resulta inviable no sólo en el Largo inicial, sino también en el II Mov., puesto que tanto 
su discurso temático como su recorrido tonal están lejos de cualquier modelo normativo.     
148 La terminología resulta en este caso más problemática, puesto la denominación de todos los materiales 
de éste y del siguiente Largo empieza por el símbolo P0, lo que implica que cada nuevo material avanza 
un número correlativamente tras el punto (P0.1, P0.2, P0.3, etc.), mientras que con la letra E se empieza por 
el número simple para la frase (E1, E2, etc.), subdividiendo la frase en módulos en caso necesario, por lo 
que no hay una correspondencia estricta entre ambas denominaciones.     
149 La nomenclatura de los materiales sigue a la iniciada en el Largo del I Mov.   
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desarrollo, funcionalmente fuera de lugar en un movimiento lento como éste, pero posible en una visión  
formal más amplia. La tonalidad inicial de fa m es seguida por diversas regiones cercanas, algunas 
meramente anunciadas y otras realizadas, hasta alcanzar la región del relativo (HK: Tp) y terminar con 
una semicadencia que conduce directamente a una breve reprise de E2. La extensa frase cadencial en tres 
partes que sigue debe considerarse como parte de E3, tanto por las coincidencias temáticas como por la 
imposibilidad de entenderla como un tema de pleno derecho. Contiene tres pequeños módulos, el primero 
de los cuales termina con una HK: EC, el segundo con una SK: DC (es decir, ya en Do M), y es el tercero 
el que finalmente cadencia sobre la SK. En este punto se produce la reprise alterada de E1.2, con sextas en 
lugar de terceras, y con una clara ubicación en la SK, aunque manteniendo la línea del bajo y la melodía 
sincopada de la m.d. El final de este Largo, por tanto, queda también abierto sobre la SK, lo que impide 
concederle la autonomía formal de un movimiento convencional. Otra será su misión , como veremos. 
 
 El III Mov. está constituido por una vuelta al Allegro inicial, tanto desde el punto de vista temático 
como formal.150 En efecto, no hay duda de que este movimiento coincide con la II Parte de una sonata 
binaria, empezando con la reprise de P en la SK (una de las opciones habituales en este punto), seguida 
de un atisbo de desarrollo derivado de P y de T, para reexponer normativamente la sección S + K en la 
HK y proporcionar la resolución tonal largo tiempo demorada a toda la sonata.  
 
 A la vista de estos datos, la tercera interpretación consiste en considerar toda la sonata como un 
único movimiento de sonata, con una introducción lenta y su correspondiente Allegro, interrumpido en la 
divisoria entre ambas partes por una recurrencia expandida de la introducción a modo de inserción y con 
un cierto carácter de desarrollo, algo justificado por la casi omisión del mismo en la II Parte del Allegro. 
Es justamente la misma idea (con unas proporciones diferentes y un material temático evidentemente 
superior) que desarrollará Beethoven en el I Mov. de su Sonata nº 8 «Patética»  op. 13. Sin embargo, en 
este caso la consideración formal como un único movimiento es compatible con la disposición formal en 
tres movimientos aparentemente autónomos, con el fin de mantener el carácter multimovimiento de esta  
peculiar sonata y preservar su integración dentro de la Obra 3ª.   
 
      

                                                           
150 También aquí la nomenclatura temática continúa la iniciada en el primer Allegro. 
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SONATA nº 154 en Ref  M                 SONATA AGRUPADA 154-88 
 

I PARTE (EXP.)     
   
         c. 1 12 16    25  31 392 52 
 
Allegretto  P T1.1 T1.2     T2  S S < K 
           ↓           ↓            ↓           ↓           
                     HK:               HKS:             SK:         SK:                     
        PAC           HC        HC-MC         PAC             
  
   SK (Laf  M): Sp Tp [Tg Sp]  Sp T   T ................. T.      
 

HKS (sif m): t     d   [Sp  t]    t    dP dP  
 

HK (Ref  M): T   Tp Dp [Dg Tp] Tp D D 
 
 
II PARTE (DES. + REC.) 
 
        c. 55 66 70 79  85 932 106 
  

  N →T1.1  →T1.2 →T2        S S < K 
                             ↓                    ↓ 
                                       HK:               HK:  
                                          HC-MC            PAC 
 

SK (Laf M): Sp Dg Dg –   [sg Dg] Dp Sp  [S] S         
 
SKS (sol m): tp  t t    d [Sp t]  s     tp  – 
 

HK (Ref M): Tp – –  sg [sp –]  Dg Tp  [T] T ................. T. 
 
 

Tipo FP Derivaciones Fusiones Var. Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 6.3                 I: 30/24 

II: 30/24 
D/R: 30/24 
T: 54/54 

c. 85 
S 

 
COMENTARIOS 151 
 
Aspectos diversos. Esta sonata abre el Ms. de Madrid, donde viene seguida por la actual Sonata nº 88, con 
la que forma una posible sonata agrupada. Destaca aquí el repentino cambio de ambiente que se produce 
en la T –en contraste con el afirmativo y luminoso tema inicial– por el empleo de regiones tonales en 
modo menor y de acerbas apoyaturas que evocan el estilo de la sensibilidad y el tópico ombra (sombra, 
cambio de modo). La modulación se efectúa en dos fases, con una primera HC sobre la D de sif m (la 
HKS que predomina en esa zona) y una segunda HC ahora ya sobre la SK, todo lo cual conduce –aún sin 
estructura de período para el Grupo P– al FP 6.3. El tema S, con su repetición expandida por reiteración 
de los dos últimos compases (típico ejemplo del «once more time» de Caplin), restaura el Affekt inicial en 
la SK normativa. El Des., por su parte, se aleja bastante tanto de la HK como de la SK, puesto que 
algunas regiones emplean el cuarto nivel de relación intermodal, y otras ni siquiera pueden ser nombradas 
por su máxima lejanía (tritono) a una o a otra. Por ello es necesario incluir una SKS respecto a la cual 
exista una afinidad mayor, y esta es sol m, que puede considerarse como un relativo menor del HK: TP.   
                                                           
151 Véase el Apéndice 1 para una explicación de la omisión en este análisis de las sonatas u obras 
ubicadas por Rubio en los números 139-153. La Sonata nº 154 –la única del Ms. de Madrid que Rubio no 
incluyó en su Catálogo, aunque sí realizó una edición aislada de la misma– fue así numerada por Bob van 
Asperen con el fin de incluir esta sonata en su integral discográfica, numeración que respeto y a partir de 
la cual he continuado la mía para ubicar las nuevas sonatas publicadas en mi edición y no conocidas ni 
catalogadas por Rubio.    
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SONATA nº 155 en Do M          SONATA AGRUPADA 155-156
  
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/4 7 10 17 19 24 28  43/50  57   
 

[Presto] P P’ T1 T2.0 T2.1 T2.1’ T2.2     S (→T1) K (→T2.1) 
[Andante            ↓         ↓                              ↓                   ↓      
largo]                        HK:     SK:                    SK:                SK:                 
                        EC      HC                  HC-CF       PAC                         
  

   SK (Sol M):   S  T [t] tP ................ sP dP T T ................. T   
 
HK (Do M): T ............... T  D  [d] dP ............... tP  S  D D      

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  62 66  76 81 87   102/109 116 
 

  P →P  T2.1 T2.1’ T2.2      S (→T1) K (→T2.1) 

                              ↓                      ↓             ↓ 
          SKS:                             HK:             HK: 
          HC                      HC-CF       PAC 
 
SK (Sol M): T   T   D  D ................ sG  tP S  S          
 

HK (Do M): D    D  SP   SP .............. sP  dP T  T ...................  T .. ..                                                                        
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1 S (→T1) 

K (→T2.1) 
  MT – T2.1  I: 16/45 

II: 40/19 
D/R: 14/45 
T: 61/59 

c. 87 
T2.2  

 
 
COMENTARIOS 152 
 
Derivaciones, modificaciones y otros aspectos. Sorprende en esta sonata la elaborada T, que arranca con 
una convencional modulación a la SK (con HC incluida), embarcándose después en un excurso que 
empieza por una engañosa escala en sol m (que podría interpretarse como la resolución de la dominante 
anterior) que en realidad es un ejemplo único de material pretemático en el ámbito de la T. En efecto, la 
escala que constituye T2.0 lleva la armonía hacia el ámbito de los bemoles, y permite interpretar entonces 
el Sif M que sigue como el SK: tP, es decir, el relativo mayor del presunto sol m anterior. El extenso 
módulo posterior propone una tensa progresión ascendente de 2ª M que, a partir de Mi f  M (SK: sP), pasa 
por Fa M (SK: dP) alcanzando finalmente Sol M (SK: T). El tema S y el Grupo conclusivo K cierran –con 
evidentes alusiones a materiales anteriores– la I Parte sobre la SK. El Des. empieza con la típica reprise 
de P en la SK, seguida por una derivación del mismo tema que incluye unas curiosas hemiolias que no 
tienen apenas antecedentes en las sonatas de Soler. La modificación tonal se produce en la Rec. con la 
reprise de T2.1 sobre Re M (HK: SP, en lugar del esperado Mi f M, HK: tP), situado a máxima distancia 
tonal de la región siguiente, Laf M (HK: sP), donde ya se recupera el curso armónico de la I Parte a partir 
de la crux que da paso a T2.2.     

                                                           
152 Véase el Apéndice 1 para conocer las vicisitudes del descubrimiento de esta sonata y de la siguiente. 
Allí se explican también las divergencias de tempo entre el Ms. de la Yale School of Music (Presto) y el 
del Instituto Español de Musicología (Andante largo). Ninguna de las dos indicaciones parece muy 
adecuada al carácter de la obra, que sugiere más bien un tempo di minueto moderado o un poco rápido.  
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SONATA nº 156 en Do M          SONATA AGRUPADA 155-156
  
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/5 9 13 17  22/28  34 38     
 
Prestissimo P1 P2.1 P2.2 T     S   K1 K2 

                                ↓          ↓                   ↓           
                                   HK:         SK:                SK:                 
                                EC     HC-MC             EC                         
  

   SK (Sol M):    S  T  T  T .............   
 
HK (Do M): T ..........................  T  D   D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  43  49  53 58/64  70 74 
 
  N1  N2  T     S  K1 K2 

                               ↓                       ↓ 
            HK:                    HK: 
        HC-MC                  EC 
 
SK (Sol M): S   D  Tp t  dP    dP S S         
 

HK (Do M): T  SP  Dp  d  S     S   T  T     T ............ .. ..                                                                         
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SB FP 1      I: 21/21 

II: 15/21 
D/R: 10/26 
T: 42/36 

c. 53 
T  

 
 
COMENTARIOS 
 
Aspectos diversos. Se trata de la única sonata –junto con el IV Mov. de la Sonata nº 93– que emplea el 
compás de 9/8 en toda  la producción para tecla de Soler, compás que está además claramente asociado a 
un tempo rápido (Allegro molto en el citado movimiento) o incluso muy rápido (Prestissimo en esta 
Sonata nº 156, uno de los tres ejemplos de esta indicación extrema en todas las sonatas). Lo más 
característico de esta sonata es, sin duda, el desplazamiento rítmico que se produce en el tema S entre la 
base métrica regular (grupos de tres corcheas en arpegio en la m.i.) y la melodía de la m.d., cuyas notas 
recorren la quinta entre sol y re a ritmo de negra con puntillo (cc. 22-25 y 28-31), pero ubicándose en la 
tercera corchea de cada parte, lo que produce un evidente desfase rítmico entre ambas manos. El retorno a 
la regularidad que proporciona la escala descendente de re a sol es de nuevo contrarrestado por la 
repetición del material, y es sólo a partir del c. 26 o del c. 32 cuando se regulariza la métrica.153 La crux 
llega aquí en el c. 53, merced a la reprise integral de la T con el mismo recorrido tonal respecto a la HK 
que el de la I Parte respecto a la SK.     

                                                           
153 Un desfase rítmico muy parecido, aparte de otras similitudes, se produce en la Sonata nº 51, como ya 
se explicó en el comentario a esta obra.   
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SONATA nº 157 en Sol M            
  
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1 10      18  23    28  33/36  39  
 

Cantabile PANT PCONS        T     S1 ANT     S1 CONS S2 (→T) K 

                    ↓     ↓          ↓                             ↓                   ↓           
                  HK:          HK:         SK:                        SK:               SK:               
                 HC           PAC         IAC                   PAC              PAC                         
  

   SK (Re M):       S   T T .................................................. T   
 
HK (Sol M): T ....................   T   D  D    

 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
 
 c.  43 47  54 62    67  72/75  78  
  
  →P →T  PANT’  S1 ANT     S1 CONS  S2 (→T)  K                   
             (RT)          ↓                        ↓                   ↓ 
            HK:                      HK:               HK: 
        HC-MC                PAC              PAC 
 
SK (Re M): T    Sp  T   [S] S S         
 

HK (Sol M): D   Tp  D  [T] T  T ................................................... T .. ..                                                                        
 
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SF FP 3.1 S2 (→T)   MV  – PANT  

MO  – PCONS 

MO – T 

 I: 22/20 
II: 19/20 
D/R: 11/28 
T: 42/39  

c. 54 
PANT’   
c. 62 
S1 ANT  

 
 
COMENTARIOS 154 
 
Tipo y modelo formal-funcional. No es necesario escuchar muchos compases de esta sonata para apreciar 
su nítido estilo galante, muy alejado del sonido scarlattiano de tantas otras obras. Por ello no es de 
extrañar que en ella utilice Soler un esquema de forma de sonata acorde con su aparente datación tardía, 
iniciando la Rec. con una reprise del antecedente del tema P preparada por una cadencia convencional. 
Esta vuelta está modificada para terminar con una HK: HC que prepara sin más dilación –omitiendo el 
consecuente y la T– la llegada del Grupo S. El modelo formal-funcional, ni que decir tiene, es el FP 3.1, 
justificado por la estructura del tema P, un esquema de período de 16 cc. donde el antecedente se expande 
a 9 cc. y el consecuente emplea los 8 cc. preceptivos. Son sin embargo 5 cc. los que emplea en cada 
segmento de la frase S1, también construida como un período.   
 
Crux. El retorno simultáneo de P en su altura original marca la primera crux, mientras que la reprise del 
Grupo S transportado a la HK viene señalado por la segunda crux.   

                                                           
154 Sobre el origen de esta sonata y la explicación de su ausencia en mi edición, véase el Apéndice 1.  
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SONATA nº 158 en Sif M         
  
 

I PARTE (EXP.)     
 
     c. 1/5 9 16 20  26/31  36    
  
Andantino   P   T1.1 T1.1 T1.2  S    K 
                                ↓                     ↓                    ↓                            
                HK:                SK:               SK:        

                 PAC               HC-MC           PAC                        
  

   SK (Fa M):  S T ..............  T        T     
 

HK (Sif  M): T  T  D ..............   D 
 
 

II PARTE (DES. + REC.) 
  
 c.  41 48 56 59 69 73 78/83 88 
 
  P →T1.1 →T1.2 N1 N2 [T1.2] S K 
                                            ↓         ↓ 
                                     HK:     HK: 
                          HC-MC  PAC 
 
SK (Fa M): T   T  SP  Dp Dg SP Dp Sp [S] S 
 
SKS (Sol M): dP dP T   Sp Tp T Sp  t  [tP] tP 
  

HK (Sif  M): D   D TP  Dg –   TP Dg Tp [T] T T .   
                                                                     
 
 
Tipo FP Derivaciones Fusiones Var.  Modif. Acumul.  Propor. Crux 
SM FP 1        I: 25/15 

II: 37/15 
D/R: 32/20 
T: 40/52 

c. 73 
[T1.2]  

 
COMENTARIOS 155 
 
Tipo y aspectos tonales. La duración de la II Parte excede en más del 25 % la de la I Parte, por lo que esta 
obra se adscribe al tipo de sonata mixta. La razón estriba en el extenso Des., que, tras un típico comienzo 
basado en la reprise de P en la SK, presenta un pasaje derivado de los dos módulos de la T y expone 
después dos materiales nuevos, antes de iniciar la Rec. con una versión fragmentaria de T1.1. Este Des. 
emplea regiones tonales bastante alejadas en su mayoría tanto de la SK como de la HK, por lo que resulta 
necesario recurrir a una SKS (Sol M) como región tonal respecto a la cual todas las regiones empleadas 
muestren la máxima cercanía en el nivel intermodal. Se puede observar que –vistas en Sol M– todas ellas 
son funciones básicas (T o t), relativos de primer nivel de la T o la S, o como mucho de la t y la d, 
mientras que en relación a la SK hay varios cambios de modo y algún contraacorde, y desde la HK se 
añade a todo eso una región a máxima distancia tonal (mi m), y por ello carente de nomenclatura. Sin 
embargo, esta SKS se puede poner en relación con la futura HK, simplemente considerada como un 
relativo mayorizado (HK: TP) en relación de tercer nivel intermodal.     
 
Aspectos instrumentales. Es importante hacer notar, por último, que esta sonata sí está escrita claramente 
para órgano, algo evidente en la exigencia de pedalier en varios pasajes de la misma, aunque no sería muy 
difícil realizar una adaptación para clave o para piano. Véase también el comentario a la Sonata nº 44.   

                                                           
155 Sobre las circunstancias del hallazgo de esta sonata, véase el Apéndice 1.  
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SONATA  nº 159 en Sol M (RONDÓ)   
  
 

   
     c. 02 42     82 122 162 202     

 
[Senza  AANT ACONS     B1.1 B1.2  B2 B1.1  
tempo]  
     SK1 (Re M): S   T T ....................................  
 
HK (Sol M): T ..................  T   D D ....................................  
 ___________________________________________________________________________________ 
   
 c.  02 42  242 282  322  362 402 44        
 

          AANT ACONS     C1.1 C1.2 (→B1.2) C2 (→B2) C1.1 C1.2 RT 
 
   SK2 (sol m): t ............................ tP  t ................ DM 
 
HK (Sol M): T .................... t ............................ tP  t ................ DM 

 ___________________________________________________________________________________ 
 
 c.  02 42     482  522 552/592 63  
 
  AANT ACONS     D1.1 (→B2) D1.2 D2 (→C1.1) RT 
 
   SK2 (sol m): t ...........................................................   
 

HK (Sol M): T ..................  t ...........................................................  
___________________________________________________________________________________ 
 
 c.  02 42    
 
  AANT ACONS      
 
HK (Sol M): T ..................  
 
 
 
Tipo formal Tipos fraseológicos Propor. 
Rondó en 7 partes 
A B A C A D A 

A: Frase tipo período  
B: Pequeña frase ternaria (subtipo 1 sin repetición de la presentación) 
C: Pequeña frase ternaria (subtipo 1)  
D: Pequeña frase binaria (subtipo 1) 

A: 8 
B: 16 
C: 24 
D: 18  

 
 
COMENTARIOS 156 
 

La Sonata (Rondó) nº 159 plantea un problema idéntico al de las Sonatas o Rondós nº 58 y 59, es 
decir, el de su posible pertenencia a una sonata en varios movimientos de los cuales sólo se ha conservado 
el rondó final (o inicial). Su estilo, en todo caso, está muy próximo al de las citadas obras y al de otros 
rondós de sonatas de sus años finales, por lo que no sería descartable considerarlo como parte de alguna 
de las sonatas desaparecidas de las Obras de 1777 a 1783. Su tipo formal –el rondó en 7 partes– ya ha 
aparecido varias veces, y no es ya una sorpresa el empleo de alguna SK poco convencional como la 
propia tónica minorizada en las secciones C y D, aparte de la SK convencional en la HK: D para la 
sección B. Son más notorias, sin duda, las citas internas de materiales entre B y C y entre B y D, 
debidamente adaptadas a la nueva tonalidad, una práctica no conocida en otros rondós.  
 

                                                           
156 Sobre las circunstancias del hallazgo de este Rondó véase el Apéndice 1. 
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1. TIPOS DE SONATA 
 
1.1. Tipos de movimientos de sonata (valores absolutos) 
 
 La Tabla 1.1 y el Gráfico 1.1 muestran el número de veces que aparece cada uno de los 
posibles tipos formales y géneros empleados por Soler en las sonatas individuales y en los 
movimientos de sonatas compuestas por dos o más unidades, incluyendo los tipos sonata 
binaria, sonata mixta y forma sonata, así como el minueto, el rondó y el intento, todo ello 
expresado en valores absolutos. Como se ha visto en el Cap. 3, los minuetos pertenecen siempre 
a sonatas multimovimiento (Sonatas nº 61- 62, 91-96, 97-99, 134-137), lo mismo que sucede 
con los intentos (Sonatas nº 63-68), mientras que los rondós pertenecen en algunos casos a 
sonatas en varios movimientos (Sonatas nº 61-62 y 97-99, así como las Sonatas-Rondós nº 58-
59, aunque en este caso no se conserve el resto de la sonata) y en otras ocasiones nos han 
llegado como obras individuales (Sonata-Rondó nº 109, 128, 159) de las que en algunos casos 
se sospecha también que pertenecen a sonatas multimovimiento (Sonatas-Rondó nº 109 y 159).         
 
 
 

Tipos y géneros Número 
de casos 

Porcentaje 
(%) 

Sonata binaria 110 56,41 
Sonata mixta 18 9,23 
Forma sonata 36 18,46 
Minueto 15 7,69 
Rondó 10 6,06 
Intento 6 3,07 

 
Tabla 1.1 Tipos de movimientos de sonata 

(valores absolutos)  
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Gráfico 1.1 Tipos de movimientos de sonata 
(valores absolutos)  
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1.2. Frecuencia de los tipos sonata binaria, sonata mixta y forma sonata 
 

 La Tabla 1.2 y el Gráfico 1.2 muestran el número de veces que aparece cada uno de los 
tres tipos formales (sonata binaria, sonata mixta y forma sonata) empleados por Soler en las 
sonatas individuales y en los movimientos de sonatas compuestas por dos o más unidades,  
expresado en valor absoluto y en porcentaje. De los valores resultantes se infiere que dos 
terceras partes de las sonatas individuales o de los movimientos de sonatas agrupadas o 
multimovimiento pertenecen al tipo sonata binaria, mientras que poco más de la quinta parte 
del total se encuadran en el tipo forma sonata, siendo el tipo sonata mixta el menos utilizado 
(poco más de la décima parte).    
 
 
 

 Número 
de casos 

Porcentaje 
(%) 

 
Sonata binaria 

 
110 

 
67,07 

 
Sonata mixta 

 
18 

 
10,97 

 
Forma sonata 

 
36 

 
21,95 

 
Tabla 1.2 Número de apariciones y frecuencia  

de los tipos sonata binaria, sonata mixta y forma  
de sonata (valor absoluto y porcentaje) 
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Gráfico 1.2 Frecuencia de los tipos sonata binaria, 
sonata mixta y forma sonata (porcentaje) 
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1.3. Correlación de los tipos sonata binaria, sonata mixta y forma sonata con las  
sonatas individuales, sonatas agrupadas y sonatas multimovimiento  

 
 Es importante establecer la correlación existente entre la utilización de cada uno de los 
tipos formales y el modelo de sonata empleado: sonata individual, sonata agrupada o sonata 
multimovimiento. En la Tabla 1.3 se puede observar dicha correlación, expresada en valores 
absolutos. Se observa que más de la mitad de los tipos de sonata binaria se producen en sonatas 
agrupadas, y que de los 51 casos restantes, tres quintas partes aparecen en sonatas individuales, 
mientras que sólo 19 ejemplos se encuentran en sonatas multimovimiento. Todavía más sesgo 
se aprecia en el tipo sonata mixta, 12 de cuyos 18 casos ocurren en sonatas agrupadas, 5 en las 
sonatas multimovimiento y sólo uno en sonatas individuales. Sin embargo, resulta evidente que 
la inmensa mayoría de los casos de forma sonata se encuentran en sonatas multimovimiento, 
quedando sólo 4 en sonatas agrupadas y uno en sonatas individuales. El análisis por columnas 
revela, por su parte, que casi todas las sonatas individuales emplean el tipo sonata binaria (con 
sólo dos excepciones), que cuatro de cada cinco sonatas agrupadas prefieren también el tipo 
sonata binaria, aunque el resto se reparte de forma desigual entre 12 movimientos según el tipo 
sonata mixta y sólo 4 según la forma sonata. En cuanto a las sonatas multimovimiento, sin 
embargo, es patente la preferencia por la forma sonata en casi tres quintas partes, mientras que 
las otras casi dos quintas partes optan por la sonata binaria, dejando el tipo sonata mixta para 
sólo 5 movimientos.        
 
  
 

 Sonata 
individual  

Sonata 
agrupada 

Sonata 
multimovimiento 

TOTAL 

Sonata 
binaria 

 
32 

 
59 

 
19 

 
110 

Sonata  
mixta 

 
1 

 
12 

 
5 

 
18 

Forma  
sonata 

 
1 

 
4 

 
31 

 
36 

 
TOTAL 

 
34 

 
75 

 
55 

 
164 

 
Tabla 1.3 Correlación de los tipos sonata binaria, sonata mixta  

y forma sonata con las sonatas individuales, sonatas agrupadas  
y sonatas multimovimiento (valores absolutos) 
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1.4. Correlación de los tipos sonata binaria, sonata mixta y forma sonata con los  
 modelos formal-funcionales 
 
 Otra correlación fundamental es la que relaciona los tipos de sonata con los modelos 
formal-funcionales, cuyos datos se ofrecen en la Tabla 1.4. Siguiendo las filas, por un lado, la 
tabla permite estudiar la distribución de modelos empleados por cada tipo de sonata, con el fin 
de observar si cada tipo emplea los modelos formal-funcionales proporcionalmente a su 
frecuencia de aparición (Tabla 1.2) o, por el contrario, se da algún sesgo en un sentido o en 
otro. Siguiendo las columnas, por otro lado, se muestra la distribución de cada modelo formal-
funcional según los tipos de sonata, lo que permite estudiar en qué tipos de sonata se encuentran 
proporcionalmente los diferentes modelos formal-funcionales y las posibles preferencias que 
esto implica. Las pequeñas diferencias en los datos en el total de tipos y en el total de modelos 
se deben a que en esta tabla no se incluyen ni la Sonata nº 81 (que sigue el FP E) ni la Sonata nº 
125 (adscrita al tipo SE), al tiempo que algunas sonatas aparecen dos veces por presentar un FP 
compartido. De ahí que el porcentaje general sea ligeramente diferente al que se observa en la 
Tabla 2.2 (véase el Apartado 2 para más información).   
 
 
 
 FP  

1 
FP 
2 

FP 
3 

FP 
4 

FP 
5 

FP 
6 

FP 
7 

FP  
8 

FP 
9 

FP 
10 

FP 
11 

FP 
12 

Sonata 
binaria  

 
44 

 
28 

 
6 

 
6 

 
1 

 
4 

 
0 

 
1 

 
8 

 
3 

 
7 

 
5 

Porcentaje 
parcial 

 
26,19 

 
16,66 

 
3,57 

 
3,57 

 
0,59 

 
2,38 

 
0 

 
0,59 

 
4,76 

 
1,78 

 
4,16 

 
2,97 

             

Sonata 
mixta 

 
3 

 
7 

 
1 

 
1 

 
0 

 
0 

 
0 

 
0 

 
2 

 
1 

 
0 

 
3 

Porcentaje 
parcial 

 
1,78 

 
4,16 

 
0,59 

 
0,59 

 
0 

 
0 

 
0 

 
0 

 
1,19 

 
0,59 

 
0 

 
1,78 

             

Forma de 
sonata 

 
9 

 
6 

 
10 

 
1 

 
1 

 
3 

 
0 

 
1 

 
1 

 
0 

 
4 

 
1 

Porcentaje 
parcial 

 
5,35 

 
3,57 

 
5,95 

 
0,59 

 
0,59 

 
1,78 

 
0 

 
0,59 

 
0,59 

 
0 

 
2,38 

 
0,59 

             

Total tipos 
sonata 

 
56 

 
41 

 
17 

 
8 

 
2 

 
7 

 
0 

 
2 

 
11 

 
4 

 
11 

 
9 

Porcentaje 
general 

 
33,33 

 
24,4 

 
10,11 

 
4,76 

 
1,19 

 
4,16 

 
0 

 
1,19 

 
6,54 

 
2,38 

 
6,54 

 
5,35 

 
Tabla 1.4 Correlación de los tipos sonata binaria, sonata mixta  

y forma sonata con los modelos formal-funcionales 
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1.5. Correlación entre los tipos de sonata y el empleo de derivaciones 
 
 La Tabla 1.5 muestra la correlación entre los tipos formales y la ausencia o presencia de 
derivaciones en las sonatas y movimientos de sonata. La presencia de derivaciones está 
desglosada en los tres tipos básicos (derivaciones contiguas, derivaciones separadas y 
derivaciones mixtas; véase el Apartado 3 para más información). Se especifican además lo 
siguientes datos:  
 

• porcentaje parcial por tipos de sonata sobre el total de ausencia de derivaciones;  
• total de derivaciones y su porcentaje parcial sobre el total de derivaciones;  
• total de tipos de sonata y su porcentaje total. 

 
Todo ello permitirá comprobar si la proporción de tipos de sonata se corresponde con la 

distribución de la ausencia o presencia (desglosada) de derivaciones, pormenorizando el estudio 
según los tipos de sonata y las formas de derivación.  

 
 
 
Tipos de  
sonata 

Sin der. Porc. 
parc. 

 Der.  
cont. 

Der.  
separ. 

Der. 
mixtas 

Total 
der. 

Porc. 
parc. 

 Total 
sonatas  

Porc. 
total  

Sonata  
binaria 

 
38 

 
61,29 

  
38 

 
15 

 
19 

 
72 

 
70,58 

  
110 

 
67,07  

Sonata 
mixta 

 
10 

 
16,12 

  
4 

 
3 

 
1 

 
8 

 
7,84 

  
18 

 
10,97  

Forma  
sonata 

 
14 

 
22,58 

  
15 

 
4 

 
3 

 
22 

 
21,56 

  
36 

 
21,95  

            

Total 
deriv. 

 
62 

   
57 

 
22 

 
23 

 
102 

   
164 

 

Porc. 
total  

 
37,8 

   
34,75 

 
13,41 

 
14,02 

 
62,19 

   
100 

 

 
Tabla 1.5 Correlación entre los tipos formales empleados en las diferentes 
 sonatas o movimientos de sonata y la ausencia o presencia de derivaciones 
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1.6. Correlación entre los tipos de sonata y el empleo de variantes y modificaciones 
 
 La Tabla 1.6 muestra la correlación entre los tipos de sonata y el empleo de variantes y/o 
modificaciones. Los datos permitirán comprobar las preferencias de cada tipo de sonata en lo 
relativo al empleo de variantes y/o modificaciones, y al mismo tiempo localizar en qué tipos de 
sonata se producen preferentemente estas alteraciones y en cuáles es más evidente su 
disminución. Para ello se ofrecen los datos con un doble porcentaje.  

La primera fila de cada grupo ofrece el número de casos de cada modalidad V/M1 que se 
encuentra en cada tipo de sonata, y debajo del dato absoluto aparece el porcentaje sobre el total 
de casos que implica dicho dato. Esto permite estudiar la distribución de cada modalidad de 
V/M según el tipo de sonata. Por ejemplo, en el tipo sonata binaria se encuentran 57 de los 66 
casos de obras sin V/M del total de sonatas, lo que significa un 86,36 % del total de obras sin 
V/M. Como el porcentaje del tipo sonata binaria es del 67,07 % (véase la fila inferior), se 
deduce que se emplea bastante más veces la modalidad sin V/M en el tipo sonata binaria de lo 
que debería según su porcentaje, es decir, que este tipo se inclina por encima de su frecuencia de 
aparición a la ausencia de variantes y de modificaciones. Semejantes conclusiones se pueden 
sacar del estudio de todas las modalidades en relación con los tres tipos de sonata.   

Por otro lado, la segunda fila de cada grupo muestra el porcentaje que suponen los casos 
de V/M en cada tipo de sonata en comparación con el porcentaje general de cada modalidad de 
V/M sobre el total de V/M. El objetivo es observar la distribución de las modalidades de V/M 
en cada tipo de sonata. Por ejemplo, en la forma sonata no hay ningún caso de ausencia de V/M, 
cuando estos suponen el 40,24 % del total de V/M (véase la columna final de la derecha), ni 
tampoco de empleo sólo de variantes, cuando su porcentaje es del 12,19 % sobre el total de 
V/M. Sin embargo, el empleo sólo de modificaciones supone en este tipo el 88’88%, muy por 
encima del 32’31 % de su porcentaje general, y el empleo de V/M ocupa el 11,11 %, más cerca 
del 15,24 % general. Todo esto supone no ya una desviación del porcentaje general, sino un 
drástico alejamiento del tipo forma sonata respecto al comportamiento genérico de las V/M, 
puesto que en este tipo no se encuentra ni un solo caso sin V/M o sólo con variantes, 
decantándose mayoritariamente por la modalidad de empleo sólo de modificaciones, con la 
excepción de cuatro casos que emplean ambas. Todos estos datos son objeto de un comentario 
más extenso en los parágrafos 3.2.5 y 3.2.6 del Cap. 3.2      

 

                                                           
1 V/M es, para abreviar, variantes y modificaciones. Las modalidades son: sin variantes ni 
modificaciones, sólo variantes, sólo modificaciones y variantes más modificaciones. Véase también el 
Apartado 4 de este Apéndice 3, dedicado al estudio específico de las variantes y las modificaciones, 
donde se muestra un estudio mucho más pormenorizado de esta tipología.    
2 La ligera diferencia entre los datos de esta tabla y los ofrecidos por la Tabla 4.1 y 4.2 en el total de 
sonatas (164 por 165) se debe a que aquí no podemos incluir la Sonata nº 125, puesto que esta obra se 
acoge al tipo sonata especial, como vimos en el Apéndice 2.  
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Comb. Sonata  

binaria 
Sonata  
mixta 

Forma 
sonata 

 Total 
casos 

Porc. sobre 
total V/M 

Sin V/M 
Porc. s/ casos 

57 
86,36 

9 
13,63 

0 
0 

  
66 

 
 

Porc.  parcial 
sobre tipo 

 
51,81 

 
50,0 

 
0 

   
40,24 

       
Sólo var. 
Porc. s/ casos 

18 
90,0 

2 
10,0 

0 
0 

  
20 

 
 

Porc.  parcial 
sobre tipo 

 
16,36 

 
11,11 

 
0 

   
12,19 

       
Sólo mod. 
Porc. s/ casos 

16 
30,18 

5 
9,43 

32 
60,37 

  
53 

 
 

Porc.  parcial 
sobre tipo 

 
14,54 

 
27,77 

  
88,88 

   
32,31 

       
Var. + mod. 
Porc. s/ casos 

19 
76,0 

2 
8,0 

4 
16,0 

  
25 

 
 

Porc.  parcial 
sobre tipo 

 
17,27 

 
11,11 

 
11,11 

   
15,24 

       
       
Sin V/M 
Porc. s/ casos 

57 
86,36 

9 
13,63 

0 
0 

  
66 

 
 

Porc.  total  
sobre tipo 

 
51,81 

 
50,0 

 
0 

   
40,24 

Total V + M 
Porc. s/ casos 

53 
53,08 

9 
9,18 

36 
36,73 

  
98 

 
 

Porc.  total  
sobre tipo 

 
48,18 

 
50,0 

 
100 

   
59,75 

       
Total 
sonatas 

 
110 

 
18 

 
36 

  
164 

 

Porc. sobre 
total sonatas 

 
67,07 

 
10,97 

 
21,95 

  
100 

 

 
Tabla 1.6. Correlación entre los tipos de sonata y el  

empleo de variantes y modificaciones 
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2. MODELOS FORMAL-FUNCIONALES 
 

En la Tabla 2.1 se observa la adscripción a los diferentes modelos formal-funcionales de 
todas las sonatas y movimientos que responden a los tipos sonata binaria, sonata mixta y forma 
sonata. Se contempla la división de cada tipo en su versión original y sus tres subtipos. Como se 
puede observar, hay algún modelo de los definidos por Caplin (FP 1 - 8) de los cuales no hay 
ningún ejemplo en las sonatas de Soler (el FP 7). Por el contrario, todos los modelos definidos 
en mi ampliación (FP 9 - 12), lógicamente, tienen representación en las sonatas. Esto fue lo que 
hizo necesario ampliar el sistema de los modelos formal-funcionales de los 8 originales de 
Caplin a los 12 actuales. Además se incluye el FP E (modelo formal-funcional especial), del 
cual la Sonata nº 81 es el único ejemplo.   

 
 
 

Modelo Sonatas adscritas al tipo Total 
FP 1 2, 6, 18, 19, 21, 22, 23, 32, 35, 36, 44, 51, 63/2, 64/1, 72, 76, 78, 79/2, 86, 91/1, 

92/1, 93/4, 94/4, 99/1, 99/4, 108, 112, 114, 117, 124, 126/1, 126/2, 155, 156, 158 
35 
 

   FP 1.1 3, 12, 28, 33, 67/2, 89, 90, 91/2, 103, 107, 116, 127, 131, 134/2, 138/1-3    15 
   FP 1.2 79/1, 83  2 
   FP 1.3 71, 100, 104, 110  4 
FP 2 5, 9, 15, 20, 34, 46, 48, 49, 52, 57, 60/1, 61/4, 64/2, 65/2, 66/2, 67/1, 80, 84, 88, 

92/2, 95/2, 95/4, 96/1, 105, 111, 129, 132, 134/1, 135/2, 136/2  
30 

   FP 2.1 13, 29, 82, 85, 96/4, 135/1  6 
   FP 2.2 16, 62/4, 75 3 
   FP 2.3 47, 55  2 
FP 3 56, 61/2, 63/1, 65/1, 68/2, 77, 87, 92/4, 93/1 (+ FP 12), 96/2, 97/1, 136/1  12 
   FP 3.1 157  1 
   FP 3.2 10, 11, 62/2, 98/1   4 
FP 4 1, 31 (+ FP 9), 37, 38, 50, 137/2  6 
   FP 4.1 24 (+ FP 9.3), 119 2 
FP 5 53, 91/4 2 
FP 6 39, 94/1, 95/1  3 
   FP 6.3 41, 66/1, 113, 154   4 
   FP 8.1 94/2, 101  2 
FP 9 14 (+ FP 12.1), 31 (+ FP 4), 68/1, 118, 120, 121, 125, 137/1  8 
   FP 9.1 4 (+ FP 11.2), 102  2 
   FP 9.2 17 1 
   FP 9.3 24 (+ FP 4.1)  1 
FP 10 26, 27 2 
   FP 10.1 30 1 
   FP 10.2 25  1 
FP 11 69  1 
   FP 11.1 97/4 1 
   FP 11.2 4 (+ FP 9.1), 7, 73, 98/4, 106, 115, 130  7 
   FP 11.3 60/2, 93/2  2 
FP 12 8, 42, 43, 54, 70, 93/1 (+ FP 3)   6 
   FP 12.1 14 (+ FP 9) 1 
   FP 12.2 45, 74  2 
FP E 81  1 
 
Tabla 2.1 Adscripción de las sonatas a los diferentes modelos formal-funcionales (FP) 
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En la Tabla 2.2 y en el Gráfico 2 se muestra el total de sonatas o movimientos de sonata 
que emplean alguno de los modelos del grupo integrado por el modelo original (FP 1, por 
ejemplo) y sus tres subtipos (FP 1.1, FP 1.2, FP 1.3), aunque en varios casos no se utilice el 
modelo original o alguno de los subtipos. También se incluye ahora el único modelo no 
utilizado en las sonatas (FP 7). También se incluyen aquí las obras que emplean un modelo 
formal-funcional mixto, es decir, aquellas en las que se mezclan dos modelos con el fin de 
explicar satisfactoriamente todos los procesos cadenciales en relación con la articulación 
intertemática. Es el caso de las Sonatas nº 4, 14, 24, 31 y 93/1, las cuales aparecen incluidas en 
los dos modelos que utilizan.  
 
 

 FP  
1 

FP 
2 

FP 
3 

FP 
4 

FP 
5 

FP 
6 

FP 
7 

Total 
(valor) 

 
56 

 
41 

 
17 

 
8 

 
2 

 
7 

 
0 

Porcentaje 
(%) 

 
32,94 

 
24,11 

 
10,0 

 
4,70 

 
1,17 

 
4,11 

 
0 

 
 

 FP 
8 

FP 
9 

FP  
10 

FP  
11 

FP  
12 

FP  
E 

Total 

Total 
(valor) 

 
2 

 
12 

 
4 

 
11 

 
9 

 
1 

 
170 

Porcentaje 
(%) 

 
1,17 

 
7,05 

 
2,35 

 
6,47 

 
5,29 

 
0,58 

 
100 

 
 

Tabla 2.2 Adscripción de las sonatas a los diferentes  
modelos formal-funcionales presentados en grupos  
incluyendo el modelo original y los tres subtipos 
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Gráfico 2 Adscripción de las sonatas y de los movimientos de sonata  
a los diferentes modelos formal-funcionales presentados en grupos (FP 1-12)  

incluyendo el modelo original y los tres subtipos, así como el FP E 
(valores absolutos) 
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3. DERIVACIONES 
 
 En la Tabla 3.1 se recoge la ausencia o presencia de derivaciones entre los diversos 
materiales temáticos en la I Parte de la sonata o del movimiento de sonata. En el caso de empleo 
de derivaciones, se distingue entre derivaciones contiguas (aquellas que se producen entre 
grupos temáticos adyacentes), derivaciones separadas (las que se observan entre grupos 
temáticos no adyacentes) y derivaciones mixtas (mezcla de las dos anteriores). En la Tabla 3.2 
se muestra la correlación entre el tipo de derivaciones y el número de derivaciones observadas. 
La interpretación conjunta de ambas tablas permite obtener una panorámica del grado de 
independencia o de derivación temática que se aprecia en las sonatas de Soler. En este recuento 
se han omitido las derivaciones intratemáticas (S2.1 → S1.1, por ejemplo), y se han unificado en 
una sóla aquellas derivaciones que afectan a dos o tres módulos o frases del mismo grupo (S1.1 
→ P1.1  y S1.2 → P1.1 se consideran como una única derivación S → P).  
   
  
 

 Sin 
derivaciones 

Derivaciones 
contiguas 

Derivaciones 
separadas 

Derivaciones 
mixtas 

Total 
derivaciones 

Valores 
absolutos 

 
64 

 
57 

 
22 

 
23 

 
102 

Porcentaje 
(%) 

 
38,55 

 
34,33 

 
13,25 

 
13,85 

 
61,45 

 
Tabla 3.1 Número de sonatas o movimientos de sonata que muestran  

ausencia o presencia (desglosada por tipos) de derivaciones  
en expresada en valores absolutos y en porcentaje  

 
 
 

 Derivaciones 
contiguas 

Derivaciones 
separadas 

Derivaciones 
mixtas 

Porcentaje 
parcial 

Porcentaje 
total 

Sin  
derivaciones 

     
38,55 

1  
derivación 

 
46 

 
19 

 
– 

 
63’72  

 
39,15 

2  
derivaciones 

 
9 

 
3 

 
16 

 
27,45 

 
16,86 

3 
derivaciones 

 
2 

 
– 

 
7 

 
8,82 

 
5,42 

 
Tabla 3.2 Correlación entre los tipos de derivaciones y el número de derivaciones. 

El porcentaje parcial expresa el tanto por ciento de obras con 1 derivación,  
2 derivaciones o 3 derivaciones sobre el número parcial de obras que emplean  
derivaciones (102). El porcentaje total expresa el tanto por ciento de obras que  

emplean 1, 2 ó 3 derivaciones sobre el número total de obras con o sin derivaciones 
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4. VARIANTES Y MODIFICACIONES  
 
 En la Tabla 4.1 se muestra la ausencia de variantes o de modificaciones, la presencia sólo 
de variantes en la I Parte (clasificadas por número), la presencia sólo de modificaciones en la II 
Parte (también ordenadas según su número) y la presencia en la misma obra de variantes y 
modificaciones. En este caso se recogen todas y cada una de las variantes o modificaciones que 
se dan en cada obra, puesto que cada alteración temática supone un impacto perceptivo respecto 
a las convenciones temáticas y armónicas que no debe unificarse (cuando hay dos o más) en el 
mismo grupos temático o según el tipo de modificación, sino presentarse de forma individual 
para valorar adecuadamente su importancia. Se ha prescindido en la tabla de aquellos casos que 
no se encuentran en ninguna obra (2 var. y 1 mod., 3 var. y 3 mod., por ejemplo), y se han 
incluido combinaciones aparentemente excepcionales (como 2 var. y 4 mod., 2 var. y 6 mod. o 3 
var. y 5 mod.), ya que su mínima frecuencia de aparición es comparable a la que se observa en 
otras combinaciones con uno o dos ejemplos, lo que justifica plenamente su presencia en la 
tabla.    
 
 
Combinaciones Sonatas o movimientos  Total 
Sin variantes ni  
modificaciones  

2, 3, 5, 8, 9, 12, 13, 18, 19, 22, 23, 24, 29, 34, 
36, 39, 42, 46, 49, 50, 51, 52, 54, 57, 60/1, 
60/2, 61/4, 63/2, 69, 76, 77, 79/2, 80, 84, 85, 
86, 87, 88, 89, 92/4, 101, 103, 106, 108, 111, 
113, 114, 115, 117, 118, 119, 120, 124, 126/1, 
126/2, 127, 129, 130, 131, 134/2, 135/1, 
137/1, 138, 154, 156, 158       

 
 
 
 
 

 
66 

   
Con 1 variante 16, 17, 41, 47, 55, 71, 73, 75, 78, 83, 134/1, 

136/1      
 

12 
Con 2 variantes 6, 15, 25, 26, 45, 72, 74, 132   8 
   
Con 1 modificación 14, 21, 35, 37, 43, 48, 53, 66/2, 67/1, 82, 92/1, 

92/2, 94/4, 95/4, 96/4, 100, 116, 121, 135/2, 
155             

 
 

20 
Con 2 modificaciones 20, 61/2, 62/2, 64/1, 65/2, 67/2, 70, 91/2, 95/1, 

96/1, 97/1, 99/4 
 

12 
Con 3 modificaciones 63/1, 64/2, 66/1, 68/1, 93/1, 93/2, 93/4, 95/2, 

96/2,  99/1, 112, 136/2, 157     
 

13 
Con 4 modificaciones 7, 32, 68/2, 91/1, 91/4, 94/1, 98/1, 125 8 

Con 6 modificaciones 137/2 1 
   
Con 1 variante y 1 modificación 4, 10, 11, 27, 28, 31, 65/1, 90, 110   9 

Con 1 variante y 2 modificaciones 94/2, 97/4 2 

Con 1 variante y 3 modificaciones 79/1  1 

Con 2 variantes y 2 modificaciones 98/4 1 

Con 3 variantes y 1 modificación 30, 107 2 

Con 3 variantes y 2 modificaciones 81 1 

Con 2 variantes y 3 modificaciones 1, 38, 44, 104    4 

Con 2 variantes y 4 modificaciones 62/4, 102, 105 3 

Con 2 variantes y 6 modificaciones 33 1 

Con 3 variantes y 5 modificaciones 56 1 

   
Tabla 4.1 Ausencia de variantes o modificaciones, presencia de variantes,  
presencia de modificaciones o combinación de variantes y modificaciones 
especificando la sonata o el movimiento en el que se produce cada caso 
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 En la Tabla 4.2 se muestran los datos numéricos y los porcentajes relativos a la Tabla 
4.1, especificando la suma de casos con variantes, con modificaciones y con ambas, así como la 
suma total de obras que presentan variantes y/o modificaciones.3  
 
 
 
Combinaciones Número 

de casos  
Porcentaje 

(%) 
Sin variantes ni  
modificaciones  

 
66 

 
40,0 

   
   

Con 1 variante 12 7,27 

Con 2 variantes 8 4,84 
   

Con 1 modificación 20 12,12 

Con 2 modificaciones 12 7,27 

Con 3 modificaciones 13 7,87 

Con 4 modificaciones 8 4,84 

Con 6 modificaciones 1 0,6 
   

Con 1 variante  
y 1 modificación 

 
9 

 
5,45 

Con 1 variante 
y 2 modificaciones 

 
2 

 
1,21 

Con 1 variante  
y 3 modificaciones 

 
1 

 
0,6 

Con 2 variantes 
y 2 modificaciones 

 
1 

 
0,6 

Con 3 variantes  
y 1 modificación 

 
2 

 
1,21 

Con 3 variantes  
y 2 modificaciones 

 
1 

 
0,6 

Con 2 variantes  
y 3 modificaciones 

 
4 

 
 2,42 

Con 2 variantes  
y 4 modificaciones 

 
3 

 
1,81 

Con 2 variantes 
y 6 modificaciones 

 
1 

 
0,6 

Con 3 variantes  
y 5 modificaciones 

 
1 

 
0,6 

 
 

Comb. Número 
de casos 

Porcentaje 
(%) 

Sin var.  
y/o mod. 

 
66 

 
40,0 

   
Total  
var. 

 
20 

 
12,12 

Total 
mod. 

 
54 

 
32,72 

Total var.  
y mod. 

 
25 

 
15,15 

   
   
Sin var.  
y/o mod. 

 
66 

 
40,0 

Total var. 
y/o mod. 

 
99 

 
60,0 

 

 
Tabla 4.2 Número de casos que cumplen las diversas combinaciones individuales,  

las combinaciones agrupadas por tipo, y el total de obras sin alteraciones  
o con var. y/o mod., expresados en valor absoluto y en porcentaje  

 
 
 

                                                           
3 La ligera diferencia entre los datos de estas tablas y los ofrecidos por la Tabla 1.6 en el total de sonatas 
(165 por 164) se debe a que aquí  sí se incluye la Sonata nº 125, a pesar de que esta obra se acoge al tipo 
sonata especial, como vimos en el Apéndice 2.   
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5. TEMPO 
 
 En  la Tabla 5.1 se observan todas las indicaciones de tempo que utiliza Soler en sus 
sonatas, incluyendo los movimientos del tipo allegro de sonata, los rondós, los minuetos y los 
intentos, mostrando en la siguiente columna las sonatas o movimientos en los cuales aparecen, y 
en la tercera columna el número total de apariciones de cada tempo.   
 
 
Tempo Sonatas o movimientos escritos en cada tempo Total 
Largo  138/1m, 138/2  2 
Largo Andante 16  1 
Largo cantabile 110 1 
Adagio 105 1 
Adagio Largo 100 1 
   
Andante largo 41, 77, 92/3, 155d 4 
Andante maestoso 91/3  1 
[Andante] 115  1 
Andante 3, 8, 58, 74, 75, 102, 113, 126/1, 128m, 136/1, 136/3  

137/1, 137/3       
13 

Andante con moto 92/1 1 
Andante gracioso 96/1  1 
Andante gracioso con moto 94/1, 95/1 2 
Andantino 11, 20, 28, 44, 47, 71, 99/1, 134/1, 158 9 
Andantino gracioso e con moto 94/1   1 
Andantino con moto 62/1, 67/1, 91/1, 97/3   4 
Andantino espressivo 26, 66/1  2 
Andante amabile espressivo 93/1 1 
Andante cantabile 24, 56, 65/1   3 
   
Cantabile Andantino   22, 132 2 
Cantabile 18, 46, 60/1, 63/1, 79/1, 81m, 130, 135/1, 157    9 
Cantabile con moto 68/1  1 
Con espíritu 99/2 1 
Maestoso 93/3, 94/3, 95/3   3 
[Molto moderato] 117 1 
   
Allegretto 15, 54, 61/2, 61/4, 64/1, 80, 85, 86, 87, 97/1, 98/1, 

99/3, 107, 109, 154   
15 

Allegretto espressivo 62/2 1 
Allegretto grazioso 64/2 1 
Allegro ma non tanto 36, 78  2 
Allegro non molto 96/4, 124 2 
Allegro non troppo 94/2   1 
Allegro cantabile 96/2  1 
Allegro airoso  119 1 
Gracioso Allegro 45  1 
Allegro moderato 19, 30m   2 
Allegro pastoral [pastoril] 91/4, 92/4, 95/4   3 
 
Tabla 5.1 (a) Utilización de las diferentes indicaciones de tempo en las sonatas de Soler   
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Tempo Sonatas escritas en cada tempo Total 
Allegro 1, 4, 5, 10, 14, 17, 21, 23, 25, 27, 32, 33, 34, 42, 48, 

50, 51, 53, 60/2, 61/1, 61/4, 63/2, 67/2, 68/2, 69, 72, 
73, 76, 79/2, 81m, 83, 84, 88, 89, 90, 94/4, 97/4, 98/4, 
99/1, 99/4, 104, 108, 114, 116, 118, 126/2, 128m, 
134/2, 135/2, 136/4, 137/2, 138/1m, 138/3           

53 

[Allegro] 101, 106, 111, 112    4 
   
Allegro soffribile 13, 43  2 
Allegro [di] molto 12, 91/2, 93/4, 136/2 4 
Allegro assai  29, 57, 65/2, 82   4 
Allegro spiritoso 62/4, 120  2 
Allegro assai spiritoso 66/2  1 
Allegro espressivo ma non presto 95/2  1   
Allegro ma non presto 93/2 1 
Allegro presto 103   1 
   
Vivo  30m   1 
Non presto 67/3, 68/3 2 
Presto  2, 6, 9, 155d  4 
Presto assai 92/2 1 
Prestissimo  31, 81m, 156  3 
   
Suo tempo / Tempo suo 61/3, 62/3, 96/3  3 
[Senza tempo] 7, 35, 37, 38, 39, 49, 52, 55, 59, 63/3, 64/3, 65/3, 66/3, 

70, 97/2, 98/2, 98/3, 121, 125, 127, 129, 131, 134/3, 
135/3,  159 

25 

 
Tabla 5.1 (b) Utilización de las diferentes indicaciones de tempo en las sonatas de Soler   
 
 
 
Observaciones  
 

Las Sonatas nº 30, 81, 128 y 138 incluyen dos indicaciones de tempo cada una, por lo que aparecen en 
dos casillas diferentes.  Se indica de la siguiente forma: 30m, 81m, etc. Por su parte, la Sonata nº 155 
lleva dos indicaciones de tempo diferentes según las dos fuentes manuscritas en las que aparece (155d).  
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En la Tabla 5.2 se han agrupado los tempi de la distribución anterior en grupos homogéneos 
por cercanía agógica, mostrando los valores totales para cada grupo, y en el Gráfico 5 se 
observa la distribución de estos valores en un diagrama de barras.  
 
 
 

Grupos de tempi Valor total  
por grupo 

Porcentaje 
(%) 

Largo / Adagio 6 2,88 
Andante / Andantino 43 20,67 
Cantabile / Maestoso 17 8,17 
Allegretto – Allegro pastoral 30 14,42 
Allegro 57 27,40 
Allegro soffribile – Allegro presto 16 7,69 
Vivo – Prestissimo 11 5,28 
Suo tempo / Senza tempo  28 13,46 
Total (valor absoluto y porcentaje) 208 100 

 
Tabla 5.2 Agrupación de la anterior distribución 

por grupos de tempi 
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Gráfico 5 Distribución de los grupos de tempi  
(porcentaje) 
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APÉNDICE 4 
 
 
 
 
 

PARTITURAS 
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Las partituras de las sonatas de Antonio Soler se adjuntan en un CD-ROM 
incluido al final de este trabajo. Son necesarias algunas aclaraciones sobre su contenido. 
Dado que se trata de partituras digitalizadas, he tenido que obtenerlas a partir de las 
versiones disponibles en PDF en el IMSLP (International Music Score Library Project).  
En lo que concierne a Soler, las sonatas que allí figuran han sido digitalizadas partiendo 
siempre de las ediciones de Rubio, fundamentalmente, y de Marvin, cuando las sonatas 
no tenían presencia en la edición de Rubio. Por ello, dichas versiones asumen todos los 
errores de ambas ediciones, pero como también proporcionan números de compás, un 
dato fundamental para el análisis, pueden cumplir su objetivo como fuente de consulta 
para esta investigación.1 Sólo hay que hacer algunas salvedades: 
 

• Los copistas han creado volúmenes de 10 sonatas, a diferencia de Rubio, que 
agrupa 20 sonatas en cada volumen (con alguna excepción). 

• Por ello, desde la Sonata nº 1 hasta la Sonata nº 100 hay 10 volúmenes que 
figuran con la indicación «Sonatas 1-10», «Sonatas 11-20», etc., en el CD-ROM.  

• En los volúmenes de las «Sonatas 41-50» y «Sonatas 51-60» los copistas han 
reproducido el original de Rubio, que como sabemos por el Apéndice 1, incluye 
varias sonatas que luego descubrió que eran parte de sonatas en varios 
movimientos. Por ello, las Sonatas nº 41, 42, 45, 54 y 60 incluidas en estos 
volúmenes no son las que llevan esta numeración a partir del Catálogo de Rubio 
de 1980. Algunas de las verdaderas y actuales sonatas con esa numeración se 
encuentran en archivos individuales con la numeración correspondiente, porque 
otros copistas que han caído en el error las han digitalizado a partir de Marvin. La 
única sonata que está incluida en su sitio es la Sonata nº 60 en do m, que figura al 
final del volumen de las «Sonatas nº 51-60», tras la falsa Sonata nº 60.  

• A partir de la Sonata nº 101 los archivos son individuales, es decir, uno por 
sonata, hasta la Sonata nº 120. 

• En lo relativo a las sonatas del Vol. 8 nunca publicado por Rubio, he incluido 
varios archivos del propio IMSLP con las versiones realizadas en este caso a 
partir de Marvin (Sonatas nº 126, 128 y 132), así como una carpeta con una 
amplia selección de mi edición de 20 Sonatas, publicada por la Editorial Piles en 
mayo de 2012, que incluye las Sonatas nº 129, 130, 134-138 y 154-158. Esta 
edición, a diferencia de todas las extraídas del IMSLP, se encuentra protegida por 
el correspondiente copyright.   

 
 
   

                                                           
1 La numeración de compases en las sonatas en dos o más movimientos en estas copias digitalizadas 
empieza a contar desde el primer movimiento de forma continua a través de todos ellos, sin empezar de 
nuevo al comienzo de cada movimiento individual, como debería ser. Esto introduce un nuevo e 
innecesario factor de confusión en lo que respecta al análisis y a la propia edición.  
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