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S o  n a  t a                       

Her mann Kel ler, w swo jej zwię złej i tre ści wej

mo no gra fii pod zna mien nym ty tu łem Do me -
ni co Scar lat ti mistrz kla wia tu ry (Lipsk 1957),

za da je ta kie oto py ta nie: dla cze go Do me ni co,

syn sław ne go twór cy oper, Ales san dra, i sam

rów nież ope ry pi szą cy, nie upra wiał –

w prze ci wień stwie do swych rówie śni ków

i po prze dni ków – du żych form in stru men tal -

nych, jak fu gi, toc ca ty, su i ty, a skon cen tro -

wał się wy łącz nie na ma łej, jed no czę ścio wej

so na cie? Od po wiedź jest pro sta (choć nie 

za da wa la ją ca): po nie waż wy ni ka ło to z je go

obo wiąz ków mi strza i na u czy cie la mu zy ki na

dwo rach królew skich: naj pierw w Li zbo nie

(1719−29) – do kąd przy wę dro wał z ro dzi mej

Ita lii – później w Ma dry cie (1729−57). Na

pół wy spie Ibe ryj skim spę dził Do me ni co 

po nad po ło wę twór cze go ży cia; ze swo im ne -

a po li tań skim po cho dze niem wrósł w tam tej -

szą kul tu rę tak, że mo że być w rów nej mie rze

za li cza ny do kom po zy to rów wło skich, co 

hi szpań skich. Swo je So na ty pi sał w ce lach

dy dak tycz nych, ja ko swe go ro dza ju ćwi cze -

nia kla wi szo we (podob nie jak je go rówie śnik

Bach swo je Par ti ty kla we sy no we czy Wa ria -
cje gold ber gow skie, opa trzo ne ogól ną na zwą 

Kla vierübung). Ta ki zre sztą ty tuł – Es ser ci zi
per gra vi cem ba lo – no si pierw szy wy da ny

zbiór trzy dzie stu utwo rów. Pi sał je więc

Scar lat ti, aby na u czać gry na kla we sy nie,

a po przez grę po ka zać, jak moż na na ten 

in stru ment kom po no wać. Dla cze go później

na zwał te utwo ry So na ta mi, choć na zwa ta

w je go cza sach przy słu gi wa ła już ra czej for -

mom du żym, cy klicz nym? Tu taj zgod ny był

z sie dem na sto wiecz nym je szcze zwy cza jem

okre śla nia ogól ną na zwą „so na ty” utwo rów 

in stru men tal nych, w odróż nie niu od wo kal -

nych (so na re – grać, can ta re – śpie wać). 

Przy po mnie nie dy dak tycz nej stro ny tych

So nat, wska za nie ich „przy czy ny ce lo wej”

w na u cza niu, nie wy ja śnia nam by naj mniej

ta je mni cy po wsta nia mi nia tu ro we go ar cy -

dzie ła, ja kim jest każ da z 550 So nat Scar lat -

tie go. Wo bec se kre tów je go sty lu kla we sy no -

 we go jesteś my rów nie eks cy tu ją co bez rad ni,

Sonaty  Domen ica  Scarla t t i ego  
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co wo bec in nych dwóch sty lów „kla wi szo -

wych” pierw szej po ło wy XVI II wie ku: kla -

we sy ni stów fran cu skich i Ba cha.

W in nych swych dzie łach – ope rach, mu -

zy ce re li gij nej – Scar lat ti po zo sta je cał ko wi -

cie w zgodzie z kon wen cjami sty li stycz nymi

epoki, a tyl ko w owych So na tach wzno si się

po nad te kon wen cje; tyl ko w nich prze ja wia

się je go szcze gól ny ge niusz mi strza gry na

kla wia tu rach i kom po zy cji kla we sy no wej.

Pi sał je Scar lat ti przez wszy st kie la ta

swe go po by tu w Hi szpa nii, do ostat nie go 

ro ku ży cia, a chro no lo gię ich po wsta wa nia

mo że my tyl ko w przy bli że niu usta lić. 

I tak, ich pierw sza gru pa (op. 1) po wsta ła

około ro ku 1738. Na stęp ne da ty orien ta cyj -

ne w tej chro no lo gii to 1742 i 1749; mię dzy 

ro kiem 1752 a 1757 po wsta je głów ny trzon 

– 300 So nat. Pierw sze dru ki, w Pa ry żu 

i Am ster da mie, po cho dzą z lat 1738−39.

W Niem czech po raz pierw szy wy da no sześć

So nat w roku 1753, trzy la ta po śmier ci Ba cha,

który zre sztą znał je już za pew ne z pierw szych

wy dań lub od pi sów. Wy da wa no So na ty
w wy bo rach i w XIX wie ku, jed nak ich 

pierw sze zbio ro we wy da nie, autorstwa

Alessandra Lon go, po wsta ło do pie ro 

w po cząt kach na sze go wie ku –  w Me dio la nie,

w la tach 1906−1908 (wznowio ne i uzu peł nio -

ne w 1970). Ca łość dzie ła kla we sy no we go

Scar lat tie go, na pod sta wie rę ko pi sów i pier -

wo dru ków (wy da nie fa ksy mi lo we) wy dał

w la tach 1971−72 Ralph Kirk pa trick.

R u c h                  

Ru chli wość – dźwię ków, struk tur, współ brz -

mień – jest ce chą na czel ną, naj bar dziej oczy -

wi stą, tej mu zy ki, ude rza ją cą z miej sca już

przy pierw szym z nią ze tknię ciu. Słu cha na

w do sko na łym wy ko na niu – a tyl ko ta kie

bie rze my tu pod uwa gę – So na ta Scar lat tie go

dzia ła na nas jak sil ny stru mień ener gii mu -

zycz nej; zda je się nas po ru szać pier wot nie

i ele men tar nie, w podob ny spo sób jak mu -

zy ka Vi val die go czy Be e tho ve na. Chcia ło by

się ją na zwać „wi ta li stycz ną”, tak moc na jest

w niej su ge stia ra do ści ży cia.

Więk szość So nat ma tem pa szyb kie lub

bar dzo szyb kie – wy ni ka ją ce wprost z za pi su

ich sub stan cjal nej struk tu ry. I tyl ko nie licz -

ne niech stanowią jak gdyby wy spy wy ci sze -

nia, uspo ko je nia, re fle ksji – w tem pie umiar -

ko wa nie wol nym. Ruch urze czy wi st nia się

w róż nych stop niach i od cie niach szyb ko ści,

i w róż nych kie run kach – spo so bach roz prze -

strze nia nia: na przód i wstecz (np. przy 

od wróce niach fi gur dźwię ko wych), w dół
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i w górę, i uko śnie; tak że ja ko ruch w miej -

scu – przez po wta rzal ność for muł dźwię ko -

wych, osti na ta.

Z pier wot nie nie zróż ni co wa nej je dni ru chu

wy ła nia ją się dal sze sta dia – ruch kon kre ty -

zu je się:

– w ryt mie

– w mo ty wie, te ma cie, me lo dii

– w kon struk cji, ar chi tek tu rze, for mie. 

Ruch upo sta cio wu je się w ryt mie. Więk -

szość So nat pul su je ryt mem wy ra zi stym,

ener gicz nie ostrym; zna mien ne są tu tak że

po wtórze nia – upo rczy we i do bit ne, osti na to -

we. Tu taj do ty ka my ży wo bi ją cych źródeł 

mu zy ki, jej gle by i za ko rze nie nia: jest ona

pod szy ta tań cem, prze nik nię ta ta necz no ś cią,

w ryt mach kon kret nych tań ców za ko rze nio -

na. Podob nie, chcia ło by się rzec, jak i ca ła

mu zy ka tej epo ki, w swo ich róż nych ga tun -

kach i for mach; podob nie jak utwo ry kla we -

sy ni stów fran cu skich, jak Su i ty i Par ti ty Ba cha.

Podob nie, ale za ra zem in a czej – w czym też

prze ja wia się odręb ność sty lu tych So nat. 
In ny jest tu mia no wi cie spo sób kom po zy tor -

skie go trak to wa nia ta necz ne go pier wo wzo ru

Wa chlarz tań ców, praw zo rów i prefi gur 

ta necz nych jest w So na tach Scar lat tie go 

ma ksy mal nie sze ro ki, szer szy mo że na wet

niż u kla we sy ni stów fran cu skich i u Ba cha.

A więc – tań ce su i to we z tra dy cji fran cu skich

(al le man de, co u ran te, sa ra ban de, gi gue, 

me nu et, bo urée, pas se pied i in ne), ale trak -

to wa ne in a czej, bar dziej ryt micz nie wy o strzo-

ne, w pro fi lu wy ra zi st sze. A obok te go – co

waż niej sze i wręcz de cy du ją ce o ory gi nal no -

ści sty lu So nat – tań ce i me lo die ta necz ne ze

skarb ni cy fol klo ru (w sze ro kim po ję ciu,

obej mu ją cym tak że fol klor mie szczań stwa

czy, jak w Hi szpa nii, fol klor... ary sto kra cji) 

– wło skie go (ne a po li tań skie go), po rtu gal -

skie go, a przede wszy st kim hi szpań skie go. 

Wy ko naw ca kon ge nial ny, wni ka ją cy w sed -

no tych So nat (Lan dow ska, Kło sie wicz – na

kla we sy nie, Ho ro witz – na for te pia nie), zda -

je się szcze gól nie wy czu lo ny na tę ich róż -

no−et nicz ną ta necz ność z ca łe go Po łu dnia 

śród ziem no mor skiej Eu ro py. Wy ko naw ca

kon ge nial ny do sko na le wy czu wa tę, tak 

zna mien ną dla Scar lat tie go, bli skość źródeł: 

wło skość, a zwła szcza hi szpań skość. W trak -

to wa niu hi szpań skie go fol klo ru ów nie zwy kły

kom po zy tor pierw szej po ło wy XVI II 

stu le cia oka zu je się wręcz pre kur so rem 

Al béni za i Gra na do sa, de Fal li i Ra ve la...

Fol klor ta necz ny był więc sil nym źródłem

in spi ra cji dla Scar lat tie go; a wspo mnia ny tu

Her mann Kel ler rzecz je szcze bar dziej

uszcze góła wia, wska zu jąc na ta kie im pul sy
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po bu dza ją ce wy o bra źnię kom po zy to ra, jak:

gra lu do wych mu zy kan tów i ka pel, brzmie nie

man do lin i gi tar, ka sta nie tów i bęb nów, ro -

gów i trą bek, fle tów i obo jów – to wszy st ko,

prze sty li zo wa ne w brzmie niu kla we sy nu,

mo że my ja koś wy sły szeć w kon ge nial nym

wy ko na niu So nat!
Z ryt mu wy ła nia się i w ryt mie kon kre ty -

zu je mo tyw i te mat – ca ło st ka me lo ryt micz -

na swo i ście otwar ta, za płon for mo twór czej

ener gii; ko mór ka, gdzie za ko do wa na jest już

for ma utwo ru. W ryt mie isto czy się me lo dia,

ja ko po karm dla for my. Scar lat ti ja wi się tu

ja ko ge niusz in wen cji me lo dycz nej, z rzę du

naj więk szych w je go cza sach. Obok Ba cha

i Händla, Co u pe ri na i Ra me au współ two rzy

on apo geum me lo dycz ne go pięk na w me dium

in stru men tal nym. Je go So na ty to prze cież

tak że nie wy czer pa ny skar biec atrak cyj nych

me lo dii, w róż nych ryt mach, bar wach i na -

świe tle niach har mo nicz nych; me lo dii cie szą -

cych ucho, wy ra zi stych, ła twych do za pa mię -

ta nia, peł nych ryt micz ne go wi go ru, tak że

wdzięcz nych i czu łych. W ra mach wspól no ty

sty lu – cóż za buj ność, ja ki roz kwit róż nych

kształ tów me lo dycz nych! Od naj pro st szych

fi gur ele men tar nych, kla wi szo wych for muł

ru chu – do roz wi nię tych kan ty len sfi gu ro wa -

nych i zdo bio nych – w So na tach „re fle ksyj -

nych”, w tem pach wol nych... Z uwa gi na tę

róż ność po sta ci mówić by na le ża ło o ży wio le

me lo dycz nym So nat Scar lat tie go.

I tak do cho dzi my do sed na pro ble ma ty ki

tych So nat, do spra wy naj bar dziej tu in try gu -

ją cej: za ga dnie nia for my. A for mę poj mu je my

tu ja ko ideę ca ło ścio wo ści, ge ne ral ną za sa dę

in te gra cji struk tur dźwię ko wych roz wi ja nych

w cza sie; ja ko coś, dzię ki cze mu ów za chwy -

ca ją cy twór dźwię ko wy zwa ny „so na tą”, da ny

nam w ru chu dźwię ków, sta je się dro go cen -

nym klej no tem, mi nia tu ro wym ar cy dzie łem.

Jak okre ślić tę na czel ną za sa dę for my?

Otóż – wszy st kie So na ty wpi su ją się

w sche mat struk tu ry bi nar nej (dwu czę ścio -

wej), wzór ar chi tek to nicz ny po wszech ny dla

mu zy ki in stru men tal nej tych cza sów, a sto so-

wa ny zwła szcza w po szcze gól nych ogni wach

– mi nia tu rach ta necz nych – su i ty. Część

pierw sza o cha rak te rze eks po zy cji – te mat

roz wi ja ny w zda nia i okre sy; tak że dwa,

a cza sem i trzy te ma ty, roz wi ja ne i zmie rza ją ce

do ko dy. Część dru ga – pew na mo dy fi ka cja

my śli te ma tycz nych eks po zy cji (np. te mat

w od wróce niu), ich prze twa rza nie, dal sze

roz wi nię cia, har mo nicz nie bar dziej uroz ma i -

co ne, bo gat sze w mo du la cje; po czym kon -

klu zja i skróco na jak by re pry za, po wra ca ją ca

do to na cji wyj ścio wej w ko dzie.
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Ten wzo rzec przej mą później, w dru giej po -

ło wie stu le cia, kla sy cy wie deń scy – Ha ydn

i Mo zart – i roz wi ną go w no wą for mę, która

tak bar dzo za wa ży na dal szych dzie jach 

mu zy ki in stru men tal nej: kla sycz ne al le gro

so na to we.

I tu taj rów nież Scar lat ti – obok Ba cha –

oka zu je się tej for my naj po waż niej szym pre -

kur so rem; o nie jed nej z je go So nat chcia ło by

się po wie dzieć, że przy wszy st kich ce chach

in dy wi du al ne go sty lu Scar lat tie go, ma ją już

struk tu rę Ha yd now ską.

Na czel ną za sa dę – ideę – for my So nat
Scar lat tie go spróbuj my okre ślić dia lek tycz nie:

po przez wska za nie prze ciw staw nych sta nów

mu zy ki. I tak – po wie my, że w ogól nych 

ra mach ar chi tek tu ry bi nar nej So na ta po wsta -

je po przez współ gra nie:

– tra dy cji (ra my for mal ne, kon wen cja sty lu) 

i no wa tor stwa (po my sło wość, in wen cja 

w za kre sie ryt mu, me lo dii, har mo nii)

– ży wio łu i ła du

– „ba ro ku” (buj ność kształ tów, roz ma i tość 

po sta ci) i „kla sy cy zmu” (pro por cjo nal ność)

– asy me trycz no ści i sy me trii

– im pro wi za cyj no ści i dys cy pli ny

– fan ta zyj no ści („ka pry śno ści”) to ku i struk− 

tu ral nej ści sło ści

– róż no li to ści i jed no li to ści

– plu ra li zmu i mo ni zmu 

– zmien no ści i sta ło ści 

– struk tu ry mo za i ko wej (nie cią głej) i struk −

tu ry cią głej.

Szcze gól nie in try gu je ta ostat nia pa ra 

po jęć: współ gra nie mo za i ko wej nie cią gło ści

z ener ge tycz ną cią gło ścią. So na ta bo wiem 

ja wi się nam z jed nej stro ny ja ko orga nizm

spój ny, jed no li ty – kon kre ty zo wa na wy ko -

naw czo przed sta wia so bą pro ces dźwię ko wy

do sko na le cią gły. Z dru giej stro ny ta sa ma

so na ta – po przez czę ste ka den cje, ce zu ry, 

za ska ku ją ce zmia ny to ku, tak że po przez 

cię cia mo du la cyj ne i zmien ność to na cji – 

fa scy nu je swo ją ulot ną nie cią gło ścią (która 

to ce cha zbli ża Scar lat tie go do kla we sy ni stów

fran cu skich), nar ra cją ka pry śną, peł ną nie -

spo dzia nek, zna mien ną już dla wy o bra źni 

ro man tycz nej, a w peł ni roz kwi tłą wiek

później: w mi nia tu rach Schu man na, w Cho -

pi now skich Pre lu diach i Ma zur kach...

B r z m i e  n i e           

Ruch dźwię ków roz gry wa się w me dium

brzmie nio wym. For ma isto czy się w brzmie niu.

So na ty Scar lat tie go wro sły w dwa zgo ła

odmien ne me dia brzmie nio we: kla we sy nu

i for te pia nu. Ma ją je dzi siaj w re per tu a rze 
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i pia ni ści, i kla we sy ni ści. Z uwa gi na fak tu -

ral ne pia ni stycz ne pre kur sor stwo for te pian

za wład nął ty mi So na ta mi w tym sa mym, je śli

nie więk szym, stop niu co kla we syn. Gra ne

na każ dym z tych in stru men tów brzmią 

dzi siaj dla nas rów nie do brze – praw dzi wie,

prze ko nu ją co.

Prze zna czo ne jed nak by ły na kla we syn,

z je go spe cy ficz nym dźwię kiem po bu dzo nej

piór kiem stru ny, z wy ra zi sto ścią gra nych na

nim współ brz mień, z uzy ski wa ną je go dźwię-

kiem pla sty ką kon tra punk tu; z je go me cha -

ni zmem zmie nia nych re je strów, umoż li wia -

ją cym swo i ste ko lo ro wa nie utwo ru – efek ty

bar wy dźwię ku. Brzmie nie kla we sy no we

jest więc tu taj środ kiem pierw szym, ma cie -

rzy stym.

To, co na zy wa my ogól nie brzmie nio  wo ścią

So nat Scar lat tie go poj mo wać moż na tro ja ko:

– ja ko sub stan cję dźwię ko wą – ogól nie

– ja ko współ brz mie nio wość, czy li sub stan cję 

har mo nicz ną

– ja ko zna mię sty lu.

Jest w owych So na tach – podob nie jak

w utwo rach kla we sy no wych Ba cha – ja kiś

rdzeń sub stan cjal ny, moc kon struk cyj na;

coś, co spra wia, że nie za leż nie od me dium in -

strumen tal ne go (kla we syn, for te pian) odbie -

ra my je za wsze ja ko skoń czo ne ar cy dzie ła.

A w tej sub stan cji szcze gól nie eks po no -

wa na jest współ brz mie nio wość. So na ty
fra pu ją nas swo ją har mo ni ką: bu do wą 

akor dów, ich na stęp stwem, ich ar ty ku la cją,

nie rzad ko „per ku syj ną” czy „gi ta ro wą” –

w ryt mach hi szpań skich tań ców (fan dan go,

bo le ro) – dy so nan so wo ścią, ru chli wo ścią mo -

du la cyj ną, zmien no ścią to na cji, chro ma ty ką.

Brzmie nie, w je go har mo nicz no ści i ko lo -

ry sty ce, sta je się tak że zna mie niem sty lu.

Nie tyl ko in dy wi du al ne go sty lu Do me ni ca

Scar lat tie go, nie tyl ko sty lów „et nicz nych” 

– wło skie go i hi szpań skie go; tak że, a mo że

przede wszy st kim, wspól no ty sty lów kla we -

sy no wych pierw szej po ło wy XVI II wie ku.

Bo wiem jest coś, co zbli ża do sie bie trzy

wiel kie i na czel ne sty le mu zy ki kla we sy no -

wej tych cza sów: kla we sy ni stów fran cu skich

(Co u per i na i Ra me au – ja ko je go naj wy bit -

niej szych przed sta wi cie li), Ba cha i Scar lat tie go.

W So na tach (a przyj mu je my, że wy bór,

do ko na ny przez na sze go zna ko mi te go kla -

we sy ni stę – choć ilo ścio wo skrom ny – jest

dla sty lu Scarlattie go w peł ni re pre zen ta tyw -

ny) od naj du je my więc pew ne idio my – for -

mu ły, fi gu ry, ryt my, zwro ty me lo dycz ne –

wspól ne wszy st kim trzem wiel kim sty lom.

I tak – z Co u pe ri nem łą czą Scar lat tie go

szcze gól ne sub tel no ści ryt mu i me lo dii, 
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tak że pew ne for mu ły – fi gu ry syn ko po we,

qu a si−lut nio we.

Z Ra me au (i z Ba chem – w Wa ria cjach
gold ber gow skich!) – bra wu ro we fi gu ra cje w bar -

dzo szyb kich tem pach, mo ment kla wi szo wej

wi rtu o ze rii moc no nie raz eks po no wa ny. 

Z Ba chem – struk tu ry kon tra punk tycz ne

lek kie i przej rzy ste, kla sycz nie pro por cjo nal -

ne, ta kie, ja kie spo ty ka my na przy kład 

w Su i tach fran cu skich i Su i tach an giel skich, Par -
ti tach, Wa ria cjach gold ber gow skich.

G r a         

Pły tę na szą trak to wać moż na ja ko swe go 

ro dza ju por tret podwój ny: ge nial ne go kom -

po zy to ra (ja ko, że uka zu je wszy st kie istot ne

ce chy je go sty lu) i je go kon ge nial ne go in ter -

pre ta to ra. Wła dy sław Kło sie wicz – który

wszy st kie sty le mu zy ki kla we sy no wej XVII

i XVI II wie ku po znał, zgłę bił i do świad czył

w ży wej prak ty ce, a w du szę in stru men tu

wnik nął tak głę bo ko, jak to tyl ko moż li we –

da je nam tu ar cy dzie ła Scar lat tie go w po sta ci 

peł nej, ma ksy mal nej: do este tycz ne go 

roz ko szo wa nia się ich roz licz ny mi pięk no -

ścia mi, w ca łym bo gac twie niu an sów ryt mu,

me lo dii, har mo nii i bar wy; a tak że – dla 

głę biej za in te re so wa nych – do stu dio wa nia.

War to więc wraz z tą pły tą po sta rać się

i o nu ty So nat, aby słu cha jąc, roz sma ko wy -

wać się je szcze bar dziej w kun sztow no ściach

struk tur dźwię ko wych, po zna wać też mo że

za sa dy, we dług których ta urze ka ją ca mu zy -

ka po wsta wa ła. Mu zy ka ja ko efekt (i za pis)

gry kla we sy no wej, two rzo na w ży wym 

kon tak cie z in stru men tem, roz gry wa na na

kla wia tu rach kla we sy nu, w do świad cza niu

kla we sy no we go brzmie nia. Mu zy ka pi sa na

dla czy stej ra do ści gry. Wra ca my więc do

punk tu wyj ścia te go szki cu: do „pierw szej

przy czy ny” po wsta nia So nat. W isto cie sta -

no wią one swe go ro dza ju „wy ższą szko łę”

gry na in stru men cie, zaj mu ją cym w ów cze -

snej świa do mo ści mu zy ki i kul tu rze mu zycz -

nej miej sce cen tral ne. Pi sał je Scar lat ti, aby

tej gry na u czyć wszech stron nie i ma ksy ma li -

stycz nie; przy świe cał mu ide ał kla we sy ni sty

do sko na łe go, ab so lut ne go pa na in stru men tu,

zna ją ce go wszel kie taj ni ki je go brzmie nia

i se kre ty kla wia tu ry. A po przez grę sa mą

uczył – podob nie jak Bach – kla we sy no wej

kom po zy cji; jak pi sać mu zy kę na ten wła -

śnie in stru ment.

Swym na u cza niem zaś, po przez kom po -

no wa nie mi nia tu ro wych ar cy dzieł, otwie rał

Scar lat ti olśnie wa ją ce per spek ty wy dla 

dal sze go roz wo ju mu zy ki kla wi szo wej
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(w dru giej po ło wie stu le cia i w no wym 

sty lu – już for te pia no wej). I on więc, podob -

nie jak Bach, był w swo im za kre sie pio nie -

rem, pre kur so rem, tym, co Niem cy na zy wa ją

We gbe re i ter, a co moż na tłu ma czyć bar dziej

do słow nie ja ko „przy go to wu ją cy dro gę”.

Przy po mnij my więc je szcze na za koń cze -

nie, w czym to Scar lat ti przy go to wy wał dro -

gę naj więk szym mi strzom gry i kom po zy cji 

for te pia no wej w XIX wie ku: Be e tho ve no wi,

Cho pi no wi, Li szto wi. Wy mień my, za Kel le -

rem, głów ne ele men ty, punk ty, pro ble my

owej wy ższej szko ły gry na in stru men tach

kla wi szo wych – szko ły kla we sy no wej, a za ra -

zem już for te pia no wej, za war tej w kształ cie

ar ty stycz nym So nat. Na u cza więc Scar lat ti:

– gra nia ga mo wych fi gu ra cji w roz ma i tych 

ukła dach fak tu ral nych

– płyn ne go pro wa dze nia gam podwój nych 

w jed nej rę ce

– sto so wa nia roz ło żo nych akor dów w ca łej 

roz ma i to ści ich po sta ci

– pro wa dze nia dwóch gło sów w jed nej rę ce

– rów no le głych ter cji i sekst

– gry w rów no le głych okta wach

– gry w okta wach ła ma nych

– szyb kich re pe ty cji dźwię ku w roz ma i tych 

po sta ciach

– tech ni ki sko ków roz sze rza ją cych ma ksy− 

mal nie prze strzeń kla wia tu ro wą

– prze rzu ca nia rąk o du że od le gło ści

– gry z krzy żo wa niem/prze kła da niem rąk

– wir tu o zow skich pa sa ży roz dzie la nych mię− 

dzy obie rę ce w szyb kich tem pach.

Oczy wi ście sam Scar lat ti for mal nie ta kiej

„szko ły” nam nie dał. Swo ich za sad na u cza -

nia nie okre ślił słow nie, swo jej me to dy nie

sfor mu ło wał w po ję ciach. Wy eks po no wa nie

i zre kon stru o wa nie ta kiej „szko ły” z sa mej

mu zy ki Scar lat tie go – z jej sub stan cji i ak cy -

den sów, z jej struk tu ry i niu an sów – to już

by ło za da nie wy bit nych znaw ców je go 

dzie ła i ca łej roz le głej dzie dzi ny mu zy ki

in stru men tów kla wi szo wych w jej hi sto rycz -

nym roz wo ju.

Boh dan Po ciej
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S o n a t a                   

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 Klavierübung, 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 17th 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-

The  Sonatas  of  Domen ico  Scarla t t i
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cally disarming as the two other great ‘key-

board’ styles of the 17th 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 Sonatas 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 19th century, selected

Sonatas were also published, however the

first collected edition compiled by Alessan -

dro Longo in Milan between 1906−1908

(completed and reissued in 1970), did not

appear in print until the beginning of the

20th century. Ralph Kirkpatrick published a

complete catalogue of Scarlatti’s Sonatas,
based on manuscript copies and first

editions in 1971−72.

M o t i o n                  

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),
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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 Suites 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 Sonatas (Landow -

ska/Kłosiewicz 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 stu dies,

in Chopin’s Preludes and Mazurkas. . .
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S o u n d                  

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 18th

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 Władysław Kłosiewicz – 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.

P e r f o r m a n c e            

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. Władysław

Kłosiewicz – who has a vast knowledge and

practical experience of all the performing

styles of 17th and 18th 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 19th 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
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Władysław  

Kłosiewicz

– jed na z naj więk szych oso bo wo ści ar ty stycz-

nych na szych cza sów, ostat ni uczeń Rug ge -

ro Ger li na (1899−1983), naj bliż sze go współ -

pra  cow ni ka Wan dy Lan dow skiej, ab sol -

went Aka de mii Mu zycz nej w War szawie –

jest lau re a tem głów nych na gród w ka te go rii

in ter pre ta cji, re a li za cji bas so con ti nuo i wy -

ko naw stwa mu zy ki współ cze snej mię dzy -

na ro do wych kon kur sów kla we sy no wych

w Pa ry żu (1981), Pa ry żu−Di jon (1983), oraz

zwy cięz cą kon kur su ARD w Mo na chium

(1984, I na gro da, II i III nie przy zna no).

Wy stę po wał we wszy st kich nie mal kra jach

Eu ro py spo ty ka jąc się z en tu zja stycz ną

oce ną kry ty ki i pu blicz no ści. Współ pra cu je

z wie lo ma wy bit ny mi so li sta mi i ze spo ła mi

eu ro pej ski mi spe cja li zu ją cy mi się w wy ko -

naw stwie mu zy ki daw nej. Od 1978 ro ku

współ pra cow ał z Pol ską Orkie strą Ka me ral ną

Je rze go Ma ksy miu ka i orkie strą Sin fo nia

Var so via. W la tach 1984−1985 był współ twór -

cą i kie row ni kiem ar ty stycz nym ze spo łu

Con cer to Aven na.

Do ko nał po nad 100 go dzin na grań mu zy -

ki kla we sy no wej dla roz gło śni ra dio wych, 

te le wizyj nych i firm pły to wych. Jest au to rem

opra cowa nia i kie row ni kiem ar ty stycz nym

pierw szej pol skiej re a li za cji wszy st kich

dzieł sce nicz nych Clau dia Mon te ver die go

w War szaw skiej Ope rze Ka me ral nej 

(1993−1996). 

Od 1987 roku pro fe sor kla we sy nu i in -

ter pre ta cji mu zy ki ba ro ku w Hoch schu le

für Mu sik und dar stel len de Kunst w Graz 

(Au stria).
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Wła dy sław Kło sie wicz dysponuje zna ko -

mi tym war sztatem tech nicz nym, jest wspa -

nia łym wir tu o zem, dla które go jed nak

środ ki kla we sy no wej wir tu o ze rii słu żą 

za wsze nadrzęd nym ce lom eks pre syj nym.

Ar ty sta szcze gól nie do brze czu je się 

w mu zy ce o sil nych, nie rzad ko skraj nych

emo cjach. Ob da rzo ny zna ko mi tym ta len -

tem im pro wi za to ra, ma ją cy też głę bo ką

i grun tow ną wie dzę o epo ce ba ro ku, jest

nie zrów na nym od twór cą dzieł Lo u i sa 

Co u pe ri na czy Johanna Jakoba Fro ber ge ra,

wy ma ga ją cych ak tyw ne go, kreatyw ne go

sto sun ku do za sta ne go – szki co we go nie -

rzad ko – ma te ria łu mu zycz ne go. Z te go 

sa me go po wo du je go re a li za cje par tii bas so

con ti nuo odzna cza ją się wiel kim po lo tem

i fan ta zją, ale tak że – sty li stycz ną au ten tycz -

no ścią. 

Po śród licz nych na grań Wła dy sła wa

Kło sie wi cza wy mie nić trze ba na gra nie

wszy st kich kla we sy no wych kom po zy cji

Françoi sa Co u pe ri na, wszy st kich Par tit
Johanna Sebastiana Ba cha i dzieł Johanna

Jakoba Fro ber ge ra.

Władysław  

Kłosiewicz

is one of the most di stin gu i shed ar ti sts of

our ti mes. A gra du a te of the Aca de my of

Mu sic in War saw, he was the last pu pil to

stu dy with Rug ge ro Ger lin (1899−1983),

Wan da Lan dow ska’s clo sest as so cia te. He

holds top pri zes in the field of in ter pre ta -

tion and re a li sa tion of con ti nuo−pla y ing,

and for per for mances of con tem po ra ry 

mu sic at in ter na tio nal har psi chord com pe -

ti tions in Pa ris (1981), Pa ris−Di jon (1983),

and was awar ded First Pri ze at the ARD

Com pe ti tion in Mu nich (1984 – no II or 

III pri ze was awar ded).

His per for man ces th ro u gho ut Eu ro pe

ha ve met with cri ti cal acc la im and pu blic

en thu siasm. He works with ma ny out stan -

ding ar ti sts and le a ding en sem bles who

spe cia li ze in An cient Mu sic. From 1978 he

was an as so cia te mem ber of Je rzy Ma ksy -

miuk’s Po lish Cham ber Orche stra and 

Sin fo nia Var so via and du ring 1984−1985 

the co−fo un der and ar ti stic di rec tor of the

en sem ble Con cer to Aven na.

He has to his over one hun dred ho urs

of har psi chord mu sic re cor ded for ra dio, 
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te le vi sion and re cor ding com pa nies. He is

the au thor of a de ta i led ana ly sis on the

com ple te dra ma tic works of Clau dio Mon -

te ver di, which we re pro du ced for the first

ti me in the ir en ti re ty by the Po lish Cham -

ber Ope ra under his ar ti stic di rec tor ship

(1993−1996)

In 1987 he was ap po in ted pro fes sor of

har psi chord stu dy and in ter pre ta tion of 

Ba ro que mu sic at the Hoch schu le für Mu sik

und dar stel len de Kunst in Graz (Au stria).

Wła dy sław Kło sie wicz po sses ses an

excel lent tech ni que and is bril liant vir tu o -

so per former, to whom the vir tu o si ty of the

har psi chord me dium se rves only as a me ans

of expres sion, and is an ar tist who fe els

a par ti cu lar af fi ni ty for mu sic that di s pla ys

strong, and at ti mes extre me emo tion.

En do wed with a su perb im pro vi sa to ry 

ta lent and ha ving a de ep and th ro ugh

know led ge of the Ba ro que Era, Kło sie wicz

is unri val led in his in ter pre ta tions of works

by Lo u is Co u pe rin and Johann Jakob Fro -

ber ger, which re qu i re a vi vid and cre a ti ve

ap pro ach to the often sket chy extant ma te -

rial. Ac cor din gly, his re a li sa tions of bas so

con ti nuo parts are di stin gu i shed by an 

in tu i ti ve and ima gi na ti ve ap pro ach as we ll

as by sty li stic au then ti ci ty. Among Kło sie -

wicz’s most no ta ble re cor dings are the

com ple te works for har psi chord by

François Co u pe rin, Par ti tas by Johann

Sebastian Bach and works by Johann Jakob

Fro ber ger.
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Sonata D−dur / D major L. 461 K. 29 2:45

Sonata h−moll / B minor L. 449 K. 27 2:09

Sonata A−dur / A major L. 194 K. 181 5:04

Sonata E−dur / E major L. 375 K. 20 2:44

Sonata cis−moll / C sharp minor L. 256 K. 247 3:18

Sonata D−dur  / D major L. 213 K. 400 2:38

Sonata F−dur  / F major L. S 20 K. 276 2:04

Sonata B−dur  / B flat major L. 400 K. 360 3:33

Sonata f−moll  / F minor L. 189 K. 184 5:23

Sonata F−dur  / F major L. 188 K. 525 2:2310
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2

1 Sonata f−moll / F minor L. 382 K. 69 2:19

Sonata D−dur / D major L. 56 K. 281 2:28

Sonata G−dur / G major L. 103 K. 259 2:10 

Sonata C−dur / C major L. 324 K. 460 3:25

Sonata C−dur / C major L. 252 K. 421 3:46

Sonata f−moll / F minor L. 438 K. 462 3:51

Sonata D−dur / D major L. 418 K. 443 4:50

Sonata D−dur / D major L. 14 K. 492 4:19

Sonata D−dur / D major 2:04 
(niewydana, rękopis neapolitański)
(unpublished, Neapolitan manuscript)

TT: 62:10
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Domenico Scarlatti
1685-1757

Władysław Kłosiewicz klawesyn / harpsichord


