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SONATY DOMENICA SCARLATTIEGO

Sonata

Hermann Keller, w swojej zwigzlej i tresciwej
monografii pod znamiennym tytutem Dome-
nico Scarlatti mistrx klawiatury (Lipsk 1957),
zadaje takie oto pytanie: dlaczego Domenico,
syn stawnego twérey oper, Alessandra, i sam
réwniez opery piszacy, nie uprawial —

w przeciwiedstwie do swych réwiesnikéw

i poprzednikéw — duzych form instrumental-
nych, jak fugi, toccaty, suity, a skoncentro-
wal si¢ wylacznie na malej, jednoczgsciowej
sonacie? Odpowiedz jest prosta (cho¢ nie
zadawalajgca): poniewaz wynikato to z jego
obowigzkéw mistrza i nauczyciela muzyki na
dworach krélewskich: najpierw w Lizbonie
(1719-29) — dokad przywedrowat z rodzimej
Italii — pézniej w Madrycie (1729-57). Na
pétwyspie Iberyjskim spedzit Domenico
ponad potowe twérezego Zycia; ze swoim ne-
apolitariskim pochodzeniem wrést w tamtej-
szq kulture tak, ze moze by¢ w réwnej mierze
zaliczany do kompozytoréw wiloskich, co
hiszpariskich. Swoje Sonary pisat w celach

dydaktycznych, jako swego rodzaju éwicze-
nia klawiszowe (podobnie jak jego réwiesnik
Bach swoje Parrity klawesynowe czy Waria-
¢je goldbergowskie, opatrzone ogélng nazwg
Klavieriibung). Taki zreszty tytul — Essercizi
per gravicembalo — nosi pierwszy wydany
zbidr trzydziestu utworéw. Pisal je wigc
Scarlatti, aby naucza¢ gry na klawesynie,
a poprzez gr¢ pokazad, jak mozna na ten
instrument komponowaé. Dlaczego pézniej
nazwal te utwory Sonatami, cho¢ nazwa ta
w jego czasach przystugiwata juz raczej for-
mom duzym, cyklicznym? Tutaj zgodny byt
z siedemnastowiecznym jeszcze zwyczajem
okreslania ogélng nazwg ,,sonaty” utworéw
instrumentalnych, w odréznieniu od wokal-
nych (sonare — graé, cantare — $piewac).
Przypomnienie dydaktycznej strony tych
Sonat, wskazanie ich ,przyczyny celowej”
W nauczaniu, nie wyjasnia nam bynajmniej
tajemnicy powstania miniaturowego arcy-
dzieta, jakim jest kazda z 550 Sonar Scarlat-
tiego. Wobec sekretéw jego stylu klawesyno-
wego jesteSmy réwnie ekscytujaco bezradni,
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co wobec innych dwéch styléw , klawiszo-
wych” pierwszej potowy XVIII wieku: kla-
wesynistéw francuskich i Bacha.

W innych swych dzietach — operach, mu-
zyce religijnej — Scarlatti pozostaje catkowi-
cie w zgodzie z konwencjami stylistycznymi
epoki, a tylko w owych Sonatach wznosi si¢
ponad te konwencje; tylko w nich przejawia
si¢ jego szczegdlny geniusz mistrza gry na
klawiaturach i kompozycji klawesynowej.

Pisat je Scarlatti przez wszystkie lata
swego pobytu w Hiszpanii, do ostatniego
roku zycia, a chronologi¢ ich powstawania
mozemy tylko w przyblizeniu ustali¢.

I tak, ich pierwsza grupa (op. 7) powstata
okoto roku 1738. Nast¢pne daty orientacyj-
ne w tej chronologii to 1742 i 1749; mi¢dzy
rokiem 1752 a 1757 powstaje gléwny trzon
— 300 Sonat. Pierwsze druki, w Paryzu
i Amsterdamie, pochodzg z lat 1738-39.

W Niemczech po raz pierwszy wydano szesé
Sonat w roku 1753, trzy lata po $mierci Bacha,
ktdry zresztg znat je juz zapewne z pierwszych
wydan lub odpiséw. Wydawano Sonaty

w wyborach i w XIX wieku, jednak ich
pierwsze zbiorowe wydanie, autorstwa
Alessandra Longo, powstato dopiero

w poczgtkach naszego wieku — w Mediolanie,
w latach 1906-1908 (wznowione i uzupetnio-

ne w 1970). Calos¢ dzieta klawesynowego
Scarlattiego, na podstawie r¢kopiséw i pier-
wodrukéw (wydanie faksymilowe) wydat

w latach 1971-72 Ralph Kirkpatrick.

Ruch

Ruchliwos¢ — dzwigkéw, struktur, wspéibrz-
mien — jest cechg naczelng, najbardziej oczy-
wista, tej muzyki, uderzajaca z miejsca juz
przy pierwszym z nig zetkni¢ciu. Stuchana
w doskonalym wykonaniu — a tylko takie
bierzemy tu pod uwage — Sonata Scarlattiego
dziata na nas jak silny strumieri energii mu-
zycznej; zdaje si¢ nas poruszaé pierwotnie

i elementarnie, w podobny sposéb jak mu-
zyka Vivaldiego czy Beethovena. Chciatoby
si¢ ja nazwac ,,witalistyczng”, tak mocna jest
w niej sugestia radosci zycia.

Wigkszos$¢ Sonat ma tempa szybkie lub
bardzo szybkie — wynikajgce wprost z zapisu
ich substancjalnej struktury. I tylko nielicz-
ne niech stanowig jak gdyby wyspy wycisze-
nia, uspokojenia, refleksji — w tempie umiar-
kowanie wolnym. Ruch urzeczywistnia si¢
w réznych stopniach i odcieniach szybkosci,
i w réznych kierunkach — sposobach rozprze-
strzeniania: naprzéd i wstecz (np. przy
odwréceniach figur dZzwigkowych), w dét
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i w gére, i ukosnie; takze jako ruch w miej-
scu — przez powtarzalnosé formut dzwigko-
wych, ostinata.

Z pierwotnie niezréznicowanej jedni ruchu
wylaniajg si¢ dalsze stadia — ruch konkrety-
zuje si¢:

— W rytmie
— W motywie, temacie, melodii
— w konstrukgji, architekturze, formie.

Ruch upostaciowuje si¢ w rytmie. Wigk-
sz0$¢ Sonat pulsuje rytmem wyrazistym,
energicznie ostrym; znamienne sg tu takze
powtérzenia — uporczywe i dobitne, ostinato-
we. Tutaj dotykamy Zywo bijacych Zrédet
muzyki, jej gleby i zakorzenienia: jest ona
podszyta taricem, przeniknigta tanecznoscig,
w rytmach konkretnych taricéw zakorzenio-
na. Podobnie, chciatoby si¢ rzec, jak i cata
muzyka tej epoki, w swoich réznych gatun-
kach i formach; podobnie jak utwory klawe-

synistéw francuskich, jak Swity i Partity Bacha.

Podobnie, ale zarazem inaczej — w czym tez
przejawia si¢ odrgbnos¢ stylu tych Sonat.
Inny jest tu mianowicie sposéb kompozytor-
skiego traktowania tanecznego pierwowzoru
Wachlarz taricéw, prawzoréw i prefigur
tanecznych jest w Sonatach Scarlattiego
maksymalnie szeroki, szerszy moze nawet
niz u klawesynistéw francuskich i u Bacha.

A wigc — tarice suitowe z tradycji francuskich
(allemande, courante, sarabande, gigue,
menuet, bourée, passepied i inne), ale trak-
towane inaczej, bardziej rytmicznie wyostrzo-
ne, w profilu wyrazistsze. A obok tego — co
wazniejsze i wrecz decydujace o oryginalno-
sci stylu Sonat — tarice i melodie taneczne ze
skarbnicy folkloru (w szerokim pojeciu,
obejmujgcym takze folklor mieszczaristwa
czy, jak w Hiszpanii, folklor... arystokracji)
— wloskiego (neapolitariskiego), portugal-
skiego, a przede wszystkim hiszpanskiego.
Wykonawca kongenialny, wnikajacy w sed-
no tych Sonar (LLandowska, Ktosiewicz — na
klawesynie, Horowitz — na fortepianie), zda-
je si¢ szczegdlnie wyczulony na t¢ ich r6z-
no-etniczng tanecznos$¢ z catego Potudnia
srédziemnomorskiej Europy. Wykonawca
kongenialny doskonale wyczuwa tg, tak
znamienng dla Scarlattiego, bliskos¢ Zrédek:
wloskosé, a zwlaszeza hiszpariskosé. W trak-
towaniu hiszpariskiego folkloru 6w niezwykty
kompozytor pierwszej potowy XVIII
stulecia okazuje si¢ wrgcz prekursorem
Albéniza i Granadosa, de Falli i Ravela...
Folklor taneczny byt wige silnym Zrédtem
inspiracji dla Scarlattiego; a wspomniany tu
Hermann Keller rzecz jeszcze bardziej
uszczegbtawia, wskazujge na takie impulsy
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pobudzajace wyobrazni¢ kompozytora, jak:
gra ludowych muzykantéw i kapel, brzmienie
mandolin i gitar, kastanietéw i bebnéw, ro-
g6w i trabek, fletéw i obojéw — to wszystko,
przestylizowane w brzmieniu klawesynu,
mozemy jako$ wystysze¢ w kongenialnym
wykonaniu Sonar!

7 rytmu wylania si¢ i w rytmie konkrety-
zuje motyw i temat — catostka melorytmicz-
na swoiscie otwarta, Zaplon formotwérczej
energii; komoérka, gdzie zakodowana jest juz
forma utworu. W rytmie istoczy si¢ melodia,
jako pokarm dla formy. Scarlatti jawi si¢ tu
jako geniusz inwencji melodycznej, z rz¢du
najwi¢kszych w jego czasach. Obok Bacha
i Hindla, Couperina i Rameau wspéttworzy
on apogeum melodycznego pigkna w medium
instrumentalnym. Jego Sozaty to przeciez
takze niewyczerpany skarbiec atrakeyjnych
melodii, w réznych rytmach, barwach i na-
swietleniach harmonicznych; melodii ciesza-
cych ucho, wyrazistych, fatwych do zapamig-
tania, petnych rytmicznego wigoru, takze
wdzigcznych i czutych. W ramach wspdélnoty
stylu — ¢67 za bujnos¢, jaki rozkwit réznych
ksztattéw melodycznych! Od najprostszych
figur elementarnych, klawiszowych formut
ruchu — do rozwinig¢tych kantylen sfigurowa-
nych i zdobionych — w Sonatach ,refleksyj-

nych”, w tempach wolnych... Z uwagi na t¢
r6znos¢ postaci méwic by nalezato o zywiole
melodycznym Sozat Scarlattiego.

I tak dochodzimy do sedna problematyki
tych Sonat, do sprawy najbardziej tu intrygu-
jacej: zagadnienia formy. A form¢ pojmujemy
tu jako ideg¢ calosciowosci, generalng zasade
integracji struktur dZzwigkowych rozwijanych
w czasie; jako cos, dzigki czemu 6w zachwy-
cajgcy twor dzwickowy zwany ,,sonatg”, dany
nam w ruchu dZzwi¢kéw, staje si¢ drogocen-
nym klejnotem, miniaturowym arcydzietem.

Jak okresli¢ t¢ naczelng zasadg¢ formy?

Ot67 — wszystkie Sonaty wpisujg si¢
w schemat struktury binarnej (dwuczgscio-
wej), wzor architektoniczny powszechny dla
muzyki instrumentalnej tych czaséw, a stoso-
wany zwlaszcza w poszezegélnych ogniwach
— miniaturach tanecznych — suity. Cz¢sé
pierwsza o charakterze ekspozycji — temat
rozwijany w zdania i okresy; takze dwa,

a czasem i trzy tematy, rozwijane i zmierzajace
do kody. Czg¢s$¢ druga — pewna modyfikacja
mysli tematycznych ekspozycji (np. temat

w odwréceniu), ich przetwarzanie, dalsze
rozwini¢cia, harmonicznie bardziej urozmai-
cone, bogatsze w modulacje; po czym kon-
kluzja i skrécona jakby repryza, powracajgca
do tonacji wyjsciowej w kodzie.
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Ten wzorzec przejmg péznicj, w drugiej po-
fowie stulecia, klasycy wiederiscy — Haydn

i Mozart — i rozwing go w nowg formg, ktéra
tak bardzo zawazy na dalszych dziejach
muzyki instrumentalnej: klasyczne allegro
sonatowe.

I tutaj réwniez Scarlatti — obok Bacha —
okazuje si¢ tej formy najpowazniejszym pre-
kursorem; o niejednej z jego Sonat cheiatoby
si¢ powiedzied, ze przy wszystkich cechach
indywidualnego stylu Scarlattiego, majg juz
struktur¢ Haydnowska.

Naczelng zasadg — ide¢ — formy Sonar

Scarlattiego sprébujmy okresli¢ dialektycznie:

poprzez wskazanie przeciwstawnych stanéw

muzyki. I tak — powiemy, ze w ogélnych

ramach architektury binarnej Sonata powsta-

je poprzez wspdélgranie:

— tradycji (ramy formalne, konwencja stylu)
i nowatorstwa (pomystowos¢, inwencja
w zakresie rytmu, melodii, harmonii)

— zywiotu i fadu

— ,,baroku” (bujnos¢ ksztattéw, rozmaitosé
postaci) i ,,klasycyzmu” (proporcjonalnosé)

—asymetrycznosci i symetrii

— improwizacyjnosci i dyscypliny

— fantazyjnosci (,,kapry$nosci”) toku i struk-
turalnej Scistosci

— réznolitosci i jednolitosci

-

— pluralizmu i monizmu

— zmiennosci i statosci

— struktury mozaikowej (nieciggtej) i struk-
tury ciaglej.

Szczegdblnie intryguje ta ostatnia para
pojeé: wspélgranie mozaikowej niecigglosci
z energetyczng ciggloscig. Sonata bowiem
jawi si¢ nam z jednej strony jako organizm
spéjny, jednolity — konkretyzowana wyko-
nawczo przedstawia sobg proces dzwigkowy
doskonale ciagly. Z drugiej strony ta sama
sonata — poprzez czg¢ste kadencje, cezury,
zaskakujgce zmiany toku, takze poprzez
cigcia modulacyjne i zmiennos¢ tonacji —
fascynuje swojg ulotng nieciggtoscia (ktéra
to cecha zbliza Scarlattiego do klawesynisté6w
francuskich), narracjg kaprysng, petng nie-
spodzianek, znamienng juz dla wyobrazni
romantycznej, a w pelni rozkwitlg wiek
pézniej: w miniaturach Schumanna, w Cho-
pinowskich Preludiach i Mazurkach...

Brzmienie

Ruch dzwigkéw rozgrywa si¢ w medium
brzmieniowym. Forma istoczy si¢ w brzmieniu.
Sonaty Scarlattiego wrosty w dwa zgota
odmienne media brzmieniowe: klawesynu

i fortepianu. Majg je dzisiaj w repertuarze
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i pianisci, i klawesynisci. Z uwagi na faktu-
ralne pianistyczne prekursorstwo fortepian
zawtadnat tymi Sonatami w tym samym, jesli
nie wigkszym, stopniu co klawesyn. Grane
na kazdym z tych instrumentéw brzmig
dzisiaj dla nas réwnie dobrze — prawdziwie,
przekonujaco.

Przeznaczone jednak byly na klawesyn,
z jego specyficznym dzwigkiem pobudzonej
piérkiem struny, z wyrazistoscig granych na
nim wspétbrzmier, z uzyskiwang jego dzwig-
kiem plastykg kontrapunktu; z jego mecha-
nizmem zmienianych rejestréw, umozliwia-
jacym swoiste kolorowanie utworu — efekty
barwy dZzwigku. Brzmienie klawesynowe
jest wigc tutaj Srodkiem pierwszym, macie-
rzystym.

To, co nazywamy ogélnie brzmieniowoscig
Sonat Scarlattiego pojmowaé mozna trojako:
— jako substancj¢ dZzwigkowg — ogélnie
— jako wspétbrzmieniowos¢, czyli substancje

harmoniczng
— jako znamig stylu.

Jest w owych Sonatach — podobnie jak
w utworach klawesynowych Bacha — jakis
rdzen substancjalny, moc konstrukeyjna;
cos, co sprawia, ze niezaleznie od medium in-
strumentalnego (klawesyn, fortepian) odbie-
ramy je zawsze jako skoriczone arcydzieta.

-

A w tej substancji szczegdlnie ekspono-
wana jest wspotbrzmieniowos¢. Sonaty
frapujg nas swojg harmonika: budowg
akordéw, ich nastgpstwem, ich artykulacja,
nierzadko ,,perkusyjng” czy ,,gitarowg” —

w rytmach hiszpanskich taricéw (fandango,
bolero) — dysonansowoscig, ruchliwoscig mo-
dulacyjng, zmiennoscig tonacji, chromatyka.

Brzmienie, w jego harmonicznosci i kolo-
rystyce, staje si¢ takze znamieniem stylu.
Nie tylko indywidualnego stylu Domenica
Scarlattiego, nie tylko styléw ,,etnicznych”

— wloskiego i hiszpaniskiego; takze, a moze
przede wszystkim, wspdlnoty styléw klawe-
synowych pierwszej potowy XVIII wieku.
Bowiem jest cos, co zbliza do siebie trzy
wielkie i naczelne style muzyki klawesyno-
wej tych czaséw: klawesynistéw francuskich
(Couperina i Rameau — jako jego najwybit-
niejszych przedstawicieli), Bacha i Scarlattiego.

W Sonatach (a przyjmujemy, ze wybér,
dokonany przez naszego znakomitego kla-
wesynist¢ — chod ilosciowo skromny — jest
dla stylu Scarlattiego w pelni reprezentatyw-
ny) odnajdujemy wi¢c pewne idiomy — for-
mutly, figury, rytmy, zwroty melodyczne —
wspélne wszystkim trzem wielkim stylom.

I tak — z Couperinem tgczg Scarlattiego
zegdblne subtelnosci rytmu i melodii,
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takze pewne formuly — figury synkopowe,
quasi-lutniowe.

7 Rameau (i z Bachem — w Wariacjach
goldbergowskich!) — brawurowe figuracje w bar-
dzo szybkich tempach, moment klawiszowe;j
wirtuozerii mocno nieraz eksponowany.

7 Bachem - struktury kontrapunktyczne
lekkie i przejrzyste, klasycznie proporcjonal-
ne, takie, jakie spotykamy na przyktad
w Suitach francuskich i Suitach angielskich, Par-
titach, Wariacjach goldbergowskich.

G 1 a

Ptyte naszg traktowaé mozna jako swego
rodzaju portret podwéjny: genialnego kom-
pozytora (jako, ze ukazuje wszystkie istotne
cechy jego stylu) i jego kongenialnego inter-
pretatora. Whadystaw Klosiewicz — ktéry
wszystkie style muzyki klawesynowej XVII
i XVIII wieku poznal, zglebit i doswiadczyt
w zywej praktyce, a w dusz¢ instrumentu
wniknat tak gleboko, jak to tylko mozliwe —
daje nam tu arcydzieta Scarlattiego w postaci
pelnej, maksymalnej: do estetycznego
rozkoszowania si¢ ich rozlicznymi pi¢gkno-
Sciami, w calym bogactwie niuanséw rytmu,
melodii, harmonii i barwy; a takze — dla
glebiej zainteresowanych — do studiowania.

Warto wige wraz z tg plyta postaraé si¢

i 0 nuty Sonat, aby stuchajac, rozsmakowy-
wad si¢ jeszcze bardziej w kunsztowno$ciach
struktur dZzwigkowych, poznawaé tez moze
zasady, wedtug ktérych ta urzekajgca muzy-
ka powstawata. Muzyka jako efekt (i zapis)
gry klawesynowej, tworzona w zywym
kontakcie z instrumentem, rozgrywana na
klawiaturach klawesynu, w doswiadczaniu
klawesynowego brzmienia. Muzyka pisana
dla czystej radosci gry. Wracamy wigc do
punktu wyjscia tego szkicu: do ,,pierwszej
przyczyny” powstania Sonar. W istocie sta-
nowig one swego rodzaju ,,wyzszg szkotg”
gry na instrumencie, zajmujacym w éwcze-
snej Swiadomosci muzyki i kulturze muzycz-
nej miejsce centralne. Pisal je Scarlatti, aby
tej gry nauczy¢ wszechstronnie i maksymali-
stycznie; przy$wiecal mu ideat klawesynisty
doskonatego, absolutnego pana instrumentu,
znajgcego wszelkie tajniki jego brzmienia

i sekrety klawiatury. A poprzez gr¢ samg
uczyl — podobnie jak Bach — klawesynowej
kompozycji; jak pisa¢ muzyke na ten wia-
$nie instrument.

Swym nauczaniem za$, poprzez kompo-
nowanie miniaturowych arcydziel, otwierat
Scarlatti ol$niewajgce perspektywy dla
dalszego rozwoju muzyki klawiszowej
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(w drugiej potowie stulecia i w nowym
stylu — juz fortepianowej). I on wige, podob-
nie jak Bach, byl w swoim zakresie pionie-
rem, prekursorem, tym, co Niemcy nazywaja
Wegbereiter, a co mozna thumaczy¢ bardziej
dostownie jako ,,przygotowujacy drogg”.
Przypomnijmy wigc jeszcze na zakoricze-
nie, w czym to Scarlatti przygotowywat dro-
g¢ najwickszym mistrzom gry i kompozycji
fortepianowej w XIX wicku: Beethovenowi,
Chopinowi, Lisztowi. Wymierimy, za Kelle-
rem, gléwne elementy, punkty, problemy
owej wyzszej szkoty gry na instrumentach
klawiszowych — szkoly klawesynowej, a zara-
zem juz fortepianowej, zawartej w ksztalcie
artystycznym Sonat. Naucza wige Scarlatti:
— grania gamowych figuracji w rozmaitych
uktadach fakturalnych
— ptynnego prowadzenia gam podwdjnych
w jednej rgce
— stosowania roztozonych akordéw w calej
rozmaitosci ich postaci
— prowadzenia dwéch gloséw w jednej rece

— réwnolegtych tercji i sekst
— gry w réwnolegtych oktawach
— gry w oktawach tamanych
- szybkich repetycji dZzwigku w rozmaitych
postaciach
— techniki skokéw rozszerzajacych maksy-
malnie przestrzen klawiaturowg
— przerzucania rak o duze odleglosci
— gry z krzyzowaniem/przektadaniem rak
— wirtuozowskich pasazy rozdzielanych mig-
dzy obie r¢ce w szybkich tempach.
Oczywiscie sam Scarlatti formalnie takiej
»szkoty” nam nie dal. Swoich zasad naucza-
nia nie okreslit stownie, swojej metody nie
sformutowal w pojeciach. Wyeksponowanie
i zrekonstruowanie takiej ,,szkoly” z samej
muzyki Scarlattiego — z jej substancji i akcy-
denséw, z jej struktury i niuanséw — to juz
byto zadanie wybitnych znawcéw jego
dzieta i calej rozlegtej dziedziny muzyki
instrumentéw klawiszowych w jej historycz-
nym rozwoju.
Bohdan Pociej
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THE SONATAS OF DOMENICO SCARLATTI

Sonata

In his comprehensive monograph, tellingly
entitled, Domenico Scarlatti Maestro of the
Keyboard (Leipzig 1957), Herman Keller
poses the question: why did Domenico, son
of the renowned opera composer Alessandro,
and himself a writer in the genre, not pursue
— in contrast to his contemporaries and pre-
decessors — large-scale instrumental forms
such as the fugue, toccata or suite, choosing
instead to concentrate exclusively on the
one-movement sonata? The answer is simple
(albeit unsatisfactory): as a direct result o his
duties as maestro and music teacher, initially
to the Royal Court in Lisbon (1719-29), to
where he moved from his native Italy, and
later in Madrid (1729-57). Scarlatti spent the
best part of his creative life on the Iberian
peninsular, where his Neapolitan origins
became completely assimilated with the
local culture to such a degree, that he can be
classified as both an Italian and Spanish
composer. He wrote his Sonatas for didactic

purposes, in the form of exercises for the
harpsichord (with similar intent to the
Partitas and Goldberg Variations, collectively
termed Klavieribung, written by his contem-
porary Bach), and his first collection of thirty
compositions carries the title Essercizi per
gravicembalo. They were written for the
instruction of harpsichord playing, to
demonstrate through performance the art of
composing for the instrument. The term
‘sonata’ was already associated in Scarlatti’s
day, with rather larger cyclic forms — why
did he therefore, later give his compositions
this generic title? In this instance he fol-
lowed the 17" century tradition of differenti-
ating instrumental works from vocal pieces
by using the term ‘sonata’ (sonare — to play,
cantare — to sing).

A reminder of the didactic aspects of the
Sonatas and the identification of their ‘cause
and effect’, does not however explain the
conceptual originality of each of the 550
Sonatas of Scarlatti’s masterpiece. The
secrets of his harpsichord style are as ecstati-
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cally disarming as the two other great ‘key-
board’ styles of the 17" century; namely
those of the French keyboard composers
and Bach.

In other genres — opera, sacred music —
Scarlatti adheres completely to the stylistic
conventions of the epoche. It is only in the
Sonatas that he breaks away from tradition,
and it is only these works that reveal his
remarkable genius for keyboard playing and
harpsichord composition. Scarlatti continued
to write the Sonaras throughout his many
years in Spain up to the time of his death,
however their chronology can only be
approximately determined. The first group
was written circa 1738, with two further col-
lections in 1742 and 1749, while the main
core — of 300 Sonatas, was composed between
1752 and 1757. The first to appear in print in
Amsterdam and Paris, are dated 1738-39. In
Germany six Sonatas were published for the
first time in 1753, three years after the death
of Bach, who in all probability knew these
works from earlier first editions or manuscript
copies. During the 19" century, selected
Sonatas were also published, however the
first collected edition compiled by Alessan-
dro Loongo in Milan between 1906-1908
(completed and reissued in 1970), did not

appear in print until the beginning of the
20™ century. Ralph Kirkpatrick published a
complete catalogue of Scarlatti’s Sonatas,
based on manuscript copies and first
editions in 1971-72.

Motion

The principal and most pronounced feature
of this music that is striking from the outset
is — constant movement — in its tonal, struc-
tural and chordal patterns. When superbly
rendered — for such is the performance in
question — a Scarlatti Sonata conveys a po-
werful current of musical energy capable of
stirring the innermost emotions, like the
music of Vivaldi or Bach. Its underlying sug-
gestion of joie de vivre is so potent, that it
could almost be described as vital.

The majority of the Sonatas are in fast or
very fast tempo — derived directly from their
musical notation. A few, which represent a
certain oasis of hushed tranquillity and con-
templation, are maintained in moderately
slow tempo. Motion is achieved through
varying degrees and fluctuations of speed
and in changes of direction — linear patterns
of progression which move in opposite
directions (e.g. where figures are reversed),

TR



ascend and descend, or are oblique, as well
as stationary motion in the form of ostinato
repetition.

From an initial homogeneity in the mo-
tion further stages begin to emerge, where
movement becomes defined in terms of:

— rhythm
— motif, theme, melody
— structure, architecture form

The element of motion becomes deter-
mined by rhythm, which in the majority of
the Sonatas is clearly defined and stridently
energetic, characterised by persistent and
emphatic ostinato repetition. This touches
on the pulsating source of the music, its
bedrock and its origins that are lined with
dance permeated with dance and rooted in
specific dance rhythms. Similar, one could
say, to all musical compositions of the age;
similar to the works of French keyboard
composers or to Bach’s Swites and Partitas.
However despite the similarity, there is a
difference — indicative of the Sonatas’ stylis-
tic originality in Scarlatti’s approach to
archetypal dance patterns, in which he
exploits the whole spectrum of dance forms
more extensively perhaps, than the French
instrumentalists or Bach. Namely, his origi-
nal treatment of dance suites in French

tradition (allemande, courante, sarabande,
gigue, minuet, bource, passepied and others)
that are rhythmically more pronounced with
more clearly-defined contours, alongside
dances and dance-melodies from the vast
treasure-trove of Italian (Neapolitan),
Portuguese and above all, Spanish folklore
(broadly understood to include urban
folklore, or as in Spain — folklore inspired
by aristocratic traditions), which more sig-
nificantly, determine the stylistic originality
upon which the reputation of the Sonatas
rests.

A consummate performer who delves
into the essence of the Sonaras (L.andow-
ska/Klosiewicz on harpsichord, Horowitz on
piano) becomes particularly sensitive to the
multi-ethnic dance qualities, typical of
Southern Mediterranean countries.

A consummate performer will have a perfect
awareness of Scarlatti’s characteristic affinity
for Italianate and in particular, Hispanic
sources of inspiration. The composer’s
approach to Spanish folklore undoubtedly
places him as a forerunner to Albéniz and
Granados, de Falla and Ravel.

Consequently, folkloric dance was a
powerful source of inspiration to Scarlatti,

a subject expounded on in greater detail by
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the earlier mentioned Herman Keller, who
argues that the composer was further influ-
enced by other creative stimuli such as: the
music-making of folk musicians and ensem-
bles, the sounds of mandolins and guitars,
castanets and drums, horns and trumpets,
flutes and oboes — all of which stylised for
harpsichord, can be detected in a consum-
mate performance of the Sonatas.

Motif and theme — a basically open
melodic and rhythmic unit that ignites the
form-building energy and functions as a cell
which carries the composition’s formal
design, is generated and defined by rhythm.
Melody — which sustains the form-building
material, is moulded by rhythm. The Sonatas
reveal Scarlatti’s genius for melodic inven-
tiveness that is on a par with the greatest
composers of the period. Like Bach and
Haendel, Couperin and Rameau, Scarlatti
attains the very pinnacle of melodic beauty
written for the instrumental medium. His
Sonatas represent an inexhaustible treasury
of attractive melodies, which are pleasing to
the ear, easy to recall and full of rhythmic
vigour, and at the same time, charming and
sensitive. In terms of style — what exuberan-
ce! What effiorescence of varying melodic
design! From simple elementary figures to

elaborate figurations of well-developed can-
tilenas — maintained in slow tempi in the
‘contemplative’ Sonatas. In view of such
diversity, perhaps melodic impetus would
be a fitting description of Scarlatti’s Sonatas.

And so we come to the central issue of
these Sonatas, to the most intriguing subject
— the question of form. Form as a concept of
comprehensive unity, as a general principle
governing the integration of a work’s struc-
tural elements articulated in time. Form,
which allows this entrancing instrumental
piece of music known as Sonata, to be trans-
formed into a priceless gem — a miniature
masterpiece.

What are the chief principles that govern
this form?

All the Sonatas follow a binary structural
design, common to instrumental music of
the period and principally exploited in the
short dance-like segments of the suite. The
first section — similar in character to an
exposition — consists of a subject presented
in groups and passages, as well as thematic
material comprised of two, and sometimes
three subjects that progress towards a coda.
The second section — involves a certain
amount of modification to the thematic
material of the exposition (e.g. subject in
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reverse) that is developed and further

explored with the use of varied harmonies

and elaborate modulation; in conclusion
there follows a shortened reprise which
returns to the home key in the coda.

"This design would be taken up in the
second half of the century, by the Classical
composers of the First Viennese School
— Haydn and Mozart — and evolve into the
new design of ‘sonata form’ which would
have a radical influence on the future course
of instrumental music whose foremost pre-
cursor — besides Bach —was Scarlatti. It could
almost be said, that despite the many features
of Scarlatti’s stylistic individuality, several of
his Sonatas are already ‘Haydnesque’ in
their formal design.

The fundamental principle — or concept
— governing the formal design of Scarlatti’s
Sonatas can be dialectically illustrated, by
pointing out elements of contrast in music.
It can therefore be said that within the
framework of a binary structure, each Sonata
is created through the interplay of:

— tradition (formal structures, stylistic con-
vention) and innovation (ingenuity; rhyth-
mic, melodic and harmonic inventiveness

— spontaneity and order

— the Baroque (embellishment: variety of

genres) and Classicism (proportional regu-
larity)
—asymmetry and symmetry
— improvisation and discipline
— fanciful imagery (whimsicality) and struc-
tural precision
— diversity and uniformity
— pluralism and monism
— variation and stability
— mosaic design (fragmentation) and conti-
nuity of design
The latter pair of concepts where mosaic
fragmentation is contrasted with vigorous
continuity is particularly intriguing. On the
one hand, the sonata is shown to be a
homogenous tight-knit organism, which in
performance represents an ideally continu-
ous system of tonality. On the other hand,
through frequent use of cadences, caesuras
and a startling process of variation as well as
repeated modulation and changes of key,
the same sonata becomes a fascinating
example of fragmented volatility (which
draws Scarlatti closer to the French key-
board composers) and narrative whimsicali-
ty. Such features typical of an imaginative
Romantic approach would flourish in the
next century — in Schumann’s piano studies,
in Chopin’s Preludes and Mazurtas. . .
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Sound

Musical form moulded within sound-matter

needs a physical medium for its transmission.

Scarlatti’s Sonatas have become inextricably
linked with two quite separate sound me-
diums, namely the harpsichord and piano.
Included in the repertoires of today’s
pianists and harpsichordists, they are per-
formed on both instruments, even though
the precursory nature of the piano’s textural
qualities has made it the preferred medium.
Today, a performance on either instrument

sounds equally agreeable and just as authentic.

Notwithstanding, the Sonatas were origi-
nally intended for the harpsichord with its
distinctive sound of quill-plucked strings,
its clearly defined chordal harmonies, its
tone-generated contrapuntal plasticity and
its mechanism of movable registers making
it possible to achieve a wide variety of tone-
colours and textures. Consequently, the
timbre of the harpsichord, was of paramount
importance. That which is generally under-
stood to be the sound-value of Scarlatti’s
Sonatas can be interpreted threefold:

—as sound-matter — in general
— as harmoniousness — or harmonic matter
—as a feature of style

Scarlatti’s Sonatas — like Bach’s harpsichord
works — have a certain substantive core and
strength of design, whereby irrespective of
the instrumental medium (harpsichord,
piano), they are always perceived as accom-
plished masterpieces.

Harmoniousness features prominently in
the Sonatas’ sound-matter, revealing a fasci-
nating approach to harmony, reflected in the
general construction of chords, their progres-
sion and their often ‘percussive’ and ‘guitar-
like” articulation in Spanish dance rhythms
(fandango, bolero), as well as in the treat-
ment of dissonance, frequency of modula-
tion, changes of key and chromaticism.

The harmonic and tonal quality of the
sound-content becomes moreover, a charac-
teristic of style. Not only of the individual
style of Domenico Scarlatti, or of ‘ethnic’ —
Italian and Spanish styles, but also, and per-
haps above all, of an amalgamation of harpsi-
chord styles from the first half of the 18
century. For there are certain elements which
the periods three pre-eminent styles: of the
French keyboard composers (Couperin and
Rameau their most distinguished represen-
tatives), Bach and Scarlatti have in common.

The featured Sonatas (chosen for this
recording by the celebrated Polish harpsi-
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chordist Wiadystaw Ktosiewicz — though in
small selection are nevertheless fully repre-
sentative of Scarlatti’s compositional style)
all contain certain idiomatic features — in
their melodic patterns, rhythms and phrasing
— that are mutually shared by the three great
styles of expression.

Thus a link with Couperin can be estab-
lished in the exceptional subtleties of
Scarlatti’s rhythmic and melodic patterns,
and in the equally complex accompaniments
of syncopated quasi-lute figures.

With Rameau (and Bach’s Goldberg Varia-
tions) — in his brilliant figurations in very fast
tempi often designed for the display of key-
board virtuosity.

With Bach — in the lightness and clarity
of his contrapuntal structures, as for example
in both the French and English Suites, Partitas
and Goldberg Variations.

Performance

This recording of selected Sonatas can be
described as a ‘double portrait’ depicting

a compositional genius (as it reveals the
essential characteristics of his style) and

a consummate interpreter. Whadystaw
Klosiewicz — who has a vast knowledge and

practical experience of all the performing
styles of 17" and 18" century harpsichord
music as well as a thorough understanding
of the instrument — offers a comprehensive
and in-depth portrait of Scarlatti’s master-
piece, enabling the listener to relish each
Sonata’s manifold beauty and wealth of
rhythmic, melodic, harmonic and textural
nuances — and for those with a deeper
interest — an opportunity to study. For that
reason when listening to this recording, a
score of the Sonatas could be greatly benefi-
cial to fully appreciating the artistry of their
tonal structures, and perhaps discovering the
guiding principles of this enchanting music.
Music as the sound effect (and musical nota-
tion) of harpsichord playing, written with
in-depth knowledge of the instrument and
played out with expertise on the keyboard
of the harpsichord. Music composed for the
sheer joy of performing.

Thus we return to the point in question;
to the ‘primary cause’ of why the Sonatas
were written. In fact, the Sonatas constitute
what may be termed an ‘advanced school’
of keyboard instruction that was central to
music awareness and musical culture of the
period. Scarlatti wrote his Sonatas in order to
give his pupils a comprehensive education
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in the art of keyboard playing, a task he was
ideally suited for, being an accomplished
performer and master of the keyboard.
And by means of skilful playing techniques
— like Bach — he gave instruction in the art
of harpsichord composition, of how to write
music for this particular instrument.
Through his contribution to teaching and
the miniature masterpieces he composed,
Scarlatti unlocked enlightening new pers-
pectives for the further development of key-
board music (of the new piano style in the
second half of the century). Like Bach — he
was also a pioneer, a forerunner, or what the
Germans refer to as Wegbereiter, which literal-
ly translated means, ‘he who paves the way’.
In conclusion let us once more recall,
how Scarlatti paved the way for the greatest
composers of the 19" century: Beethoven,
Chopin and Liszt. Following Keller’s exam-
ple, let us identify the principle elements,
features and complexities of this ‘advanced
school’ of keyboard performance that is con-
tained within the artistic framework of the
Sonatas. Scarlatti gives instruction on:
— how to play scale figurations of textural
diversity

— how to execute any two scales with one
hand
— how to ‘spread’ chords in a variety of ways
— how to execute simultaneous voice parts
with one hand
— parallel thirds and sixths
— playing parallel octaves
— playing broken octaves
- rapid repetitions of tonal sequences
— techniques designed to stretch the com-
pass of the keyboard
— how to change hands in lengthy passages
— how to play while crossing hands
— virtuoso passages in fast tempo played
simultaneously in both hands
Scarlatti did not of course establish such
a ‘school’, neither did he express his teach-
ings in writing or formulate his methods into
general concepts. The task of formulating
and reconstructing such a ‘school’ based on
Scarlatti’s substantive music, has been left
to distinguished connoisseurs — of his works
and the historical development of the exten-
sive field of music written for the harpsi-
chord family of instruments.
Bohdan Pociej
translated by Anna Kaspszyk




WrADYSEAW
KrosliEwiICZ

— jedna z najwi¢ckszych osobowosci artystycz-
nych naszych czaséw, ostatni uczeri Rugge-
ro Gerlina (1899-1983), najblizszego wsp6t-
pracownika Wandy Landowskiej, absol-
went Akademii Muzycznej w Warszawie —
jest laureatem gléwnych nagréd w kategorii
interpretacji, realizacji basso continuo i wy-
konawstwa muzyki wspélczesnej migdzy-
narodowych konkurséw klawesynowych
w Paryzu (1981), Paryzu-Dijon (1983), oraz
zwycigzeg konkursu ARD w Monachium
(1984, I nagroda, II i III nie przyznano).
Wystepowal we wszystkich niemal krajach
Europy spotykajac si¢ z entuzjastyczng
oceng krytyki i publicznosci. Wspétpracuje
z wieloma wybitnymi solistami i zespotami
europejskimi specjalizujacymi si¢ w wyko-
nawstwie muzyki dawnej. Od 1978 roku
wspdtpracowat z Polskg Orkiestrg Kameralng
Jerzego Maksymiuka i orkiestrg Sinfonia
Varsovia. W latach 1984-1985 byt wspéttwar-
ca i kierownikiem artystycznym zespotu
Concerto Avenna.

Dokonal ponad 100 godzin nagrai muzy-
ki klawesynowej dla rozglosni radiowych,

telewizyjnych i firm plytowych. Jest autorem

opracowania i kierownikiem artystycznym
pierwszej polskiej realizacji wszystkich
dziet scenicznych Claudia Monteverdiego
w Warszawskiej Operze Kameralnej
(1993-1996).

Od 1987 roku profesor klawesynu i in-
terpretacji muzyki baroku w Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst w Graz
(Austria).
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Wriadystaw Klosiewicz dysponuje znako-
mitym warsztatem technicznym, jest wspa-
nialym wirtuozem, dla ktérego jednak
srodki klawesynowej wirtuozerii stuzg
zawsze nadrze¢dnym celom ekspresyjnym.
Artysta szczegblnie dobrze czuje si¢
w muzyce o silnych, nierzadko skrajnych
emocjach. Obdarzony znakomitym talen-
tem improwizatora, majacy tez gleboka
i gruntowng wiedz¢ o epoce baroku, jest
niezréwnanym odtwdreg dziet Louisa
Couperina czy Johanna Jakoba Frobergera,
wymagajgcych aktywnego, kreatywnego
stosunku do zastanego — szkicowego nie-
rzadko — materialu muzycznego. Z tego
samego powodu jego realizacje partii basso
continuo odznaczajg si¢ wielkim polotem
i fantazja, ale takze — stylistyczng autentycz-
noscig.

Posréd licznych nagrai Wiadystawa
Ktosiewicza wymienié trzeba nagranie
wszystkich klawesynowych kompozycji
Frangoisa Couperina, wszystkich Partit
Johanna Sebastiana Bacha i dziet Johanna
Jakoba Frobergera.

WrADYStAW
KLOSIEWICZ

is one of the most distinguished artists of
our times. A graduate of the Academy of
Music in Warsaw, he was the last pupil to
study with Ruggero Gerlin (1899-1983),
Wanda Landowska’s closest associate. He
holds top prizes in the field of interpreta-
tion and realisation of continuo-playing,
and for performances of contemporary
music at international harpsichord compe-
titions in Paris (1981), Paris-Dijon (1983),
and was awarded First Prize at the ARD
Competition in Munich (1984 — no II or
II1 prize was awarded).

His performances throughout Europe
have met with critical acclaim and public
enthusiasm. He works with many outstan-
ding artists and leading ensembles who
specialize in Ancient Music. From 1978 he
was an associate member of Jerzy Maksy-
miuk’s Polish Chamber Orchestra and
Sinfonia Varsovia and during 1984-1985
the co-founder and artistic director of the
ensemble Concerto Avenna.

He has to his over one hundred hours
of harpsichord music recorded for radio,
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television and recording companies. He is
the author of a detailed analysis on the
complete dramatic works of Claudio Mon-
teverdi, which were produced for the first
time in their entirety by the Polish Cham-
ber Opera under his artistic directorship
(1993-1996)

In 1987 he was appointed professor of
harpsichord study and interpretation of
Baroque music at the Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunst in Graz (Austria).

Wiadystaw Klosiewicz possesses an
excellent technique and is brilliant virtuo-
so performer, to whom the virtuosity of the
harpsichord medium serves only as a means
of expression, and is an artist who feels
a particular affinity for music that displays

strong, and at times extreme emotion.
Endowed with a superb improvisatory
talent and having a deep and through
knowledge of the Baroque Era, Ktosiewicz
is unrivalled in his interpretations of works
by Louis Couperin and Johann Jakob Fro-
berger, which require a vivid and creative
approach to the often sketchy extant mate-
rial. Accordingly, his realisations of basso
continuo parts are distinguished by an
intuitive and imaginative approach as well
as by stylistic authenticity. Among Klosie-
wicz’s most notable recordings are the
complete works for harpsichord by
Francois Couperin, Partitas by Johann
Sebastian Bach and works by Johann Jakob
Froberger.
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