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Ο µετασχηµατισµός του 
ρεπερτορίου της κιθάρας στις 

αρχές του 20ού αιώνα 
 

Τάσος Κολυδάς 

ταν στα τέλη του δέκατου ένατου αιώνα η κιθάρα επανερχόταν στο 
προσκήνιο µετά από µια κάµψη του ενδιαφέροντος για το όργανο, το 
ρεπερτόριο αποτελούσε το πλέον ακανθώδες ζήτηµα.1 Iδιαίτερα σε 

σύγκριση µε το αντίστοιχο ρεπερτόριο του πιάνου, που γνώριζε την εποχή 
εκείνη πρωτοφανή δηµοτικότητα, το ρεπερτόριο της κιθάρας παρουσιαζόταν 
εξαιρετικά φτωχό. Φτωχό σε ποσότητα, διότι οι πρωτότυπες συνθέσεις που 
ήταν στη διάθεση των εκτελεστών ήταν πολύ λίγες· η µικρή ιστορία του 
οργάνου, που µετρούσε µόλις έναν αιώνα ζωής, αλλά και οι ελάχιστες εκδόσεις 
που ήταν διαθέσιµες, δεν άφηναν πολλά περιθώρια επιλογής. Φτωχό σε 
ποιότητα, διότι τα έργα που είχαν γραφτεί γι' αυτήν δεν µπορούσαν να 
συγκριθούν µε όσα κοσµούσαν τη φιλολογία άλλων σολιστικών οργάνων, όπως 
του πιάνου, του βιολιού ή του τσέλου. Φτωχό, όµως, και σε ποικιλία ύφους, 
καθώς όλοι οι συνθέτες πρωτότυπων έργων για κιθάρα έδρασαν κατά το 
πρώτο µισό του 19ου αιώνα. Mεταξύ αυτών, σηµαντικότεροι εκπρόσωποι ήταν 
οι: Ferdinando Carulli,2 Fernando Sor,3 Mauro Giuliani,4 Antonio Diabelli,5 
Niccolò Paganini,6 Luigi Legnani,7 Dionisio Aguado8 και Johann Kaspar Mertz,9 
το συνθετικό ιδίωµα των οποίων κυµάνθηκε από το κλασικό στυλ της Bιέννης 
έως τον πρώιµο ροµαντισµό. 

Mια λύση στο αδιέξοδο της µουσικής «πενίας» ήταν ο πλουτισµός του 
ρεπερτορίου µε διασκευές συνθέσεων άλλων οργάνων, λύση που ταυτόχρονα 
έδινε την ευκαιρία στους κιθαριστές να αναδείξουν το όργανο ως ερµηνευτικό 
µέσο και να πείσουν τους συνθέτες ότι διέθετε τις τεχνικές-κατασκευαστικές 
προϋποθέσεις για την απόδοση αξιόλογων έργων. Προχώρησαν, λοιπόν, σε 
έναν «ιστορικό συµβιβασµό» που –για την εποχή– φάνηκε αναπόφευκτος. 
Kατά την πρώτη φάση αυτής της διαδικασίας δανεισµού οι κιθαριστές 
προσέτρεξαν στο ρεπερτόριο οργάνων που κυριαρχούσαν στη µουσική ζωή και 
διέθεταν πλούσια παρακαταθήκη. Ήταν φυσικό η φιλολογία του πιάνου να 
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αποτελέσει σηµαντική πηγή. Έργα για πιάνο των: Beethoven, Chopin, 
Schumann, Rubinstein, Granados, Albéniz κ.ά., διασκευασµένα-προσαρµοσµένα, 
πέρασαν στη φιλολογία της κιθάρας. Σύντοµα, προστέθηκαν έργα από τον 
χώρο της µουσικής δωµατίου και της φωνητικής µουσικής των: Haydn, 
Schubert, Massenet, Mendelssohn, Meyerbeer, Berlioz, Tchaikovsky, Verdi, 
Wagner κ.ά. που µεταγράφηκαν, σε άλλες περιπτώσεις µε περισσότερη και σε 
άλλες µε λιγότερη επιτυχία. Στην επόµενη φάση, το ενδιαφέρον στράφηκε 
παράλληλα και στην αξιοποίηση της µουσικής κληρονοµιάς από την «παλαιά» 
µουσική. Άλλωστε, τα κινήµατα αναβίωσης που εµφανίστηκαν στην Ευρώπη κατά 
το πρώτο µισό του 19ου αιώνα, είχαν ήδη καλλιεργήσει την αίσθηση της 
ιστορικότητας στη µουσική ακρόαση, µε τη µελέτη και εκτέλεση έργων από 
παλαιότερες εποχές. Πλέον, τα παλαιότερα έργα εξετάζονταν και µεταδίδονταν 
ισότιµα µε τα µουσικά δηµιουργήµατα του παρόντος. Έτσι, η µεταφορά από τη 
φιλολογία προγονικών µελών της ίδιας οικογένειας οργάνων που 
χρησιµοποιήθηκαν από τον 15ο έως και τον 18ο αιώνα –όπως η βιχουέλα και το 
λαούτο– προσέφερε το αναγκαίο «εύρος» στο νέο ρεπερτόριο. Mε τον τρόπο 
αυτό εξοικονοµήθηκε αντιπροσωπευτική µουσική από το σύνολο της 
δυτικοευρωπαϊκής µουσικής δηµιουργίας. 

Στην αλλαγή του αιώνα, οι περιοχές όπου σηµειώθηκε εντονότερη 
δραστηριότητα γύρω από την κιθάρα ήταν η Iβηρική Χερσόνησος και η 
Λατινική Aµερική. Στην πρώτη, κύριος εκπρόσωπος ήταν ο Iσπανός Francisco 
Tárrega.10 Δεξιοτέχνης κιθαριστής, πρωτοπόρος σε ζητήµατα τεχνικής, συνθέτης 
µε ροµαντικές και ιµπρεσιονιστικές επιρροές, αλλά και δάσκαλος µερικών από 
τους αξιολογότερους κιθαριστές της επόµενης γενιάς, ο Tárrega επηρέασε 
καθοριστικά µε τις επιλογές του την εξέλιξη του οργάνου. Παρατίθεται εδώ 
ενδεικτικά το πρόγραµµα του ρεσιτάλ που έδωσε το 1888 στη «Real Academia 
de Santa Cecilia»: 

Melodia de las Visperas Sicilianas ..................................Verdi 
Fantasia de Marina .........................................................Arrieta 
Grand Tremolo ..............................................................Gottschalk 
Fantasia Espanola ...........................................................Tárrega 

Célebre Gavota ...............................................................Arditi 
Polonesa de Concierto....................................................Arcas 
Carnaval de Venecia .......................................................Tárrega 

Motivos Heterogeneos ...................................................Tárrega 
Scherzo y Minuetto ........................................................Prudent 
Gran Marcha Fùnebre....................................................Thalberg 
Aires Nacionales .............................................................Tárrega11 
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H σύσταση του προγράµµατος αποτυπώνει µε αδρό τρόπο τη γενικότερη 
στάση του Tárrega απέναντι στο ζήτηµα του ρεπερτορίου. Πιο συγκεκριµένα, 
µε τη σταχυολόγηση έργων από βιρτουόζους πιανίστες-συνθέτες, όπως οι 
Thalberg, Gottschalk και Prudent, µε την έντονη προτίµηση έργων από το 
ρεπερτόριο του πιάνου, αλλά και την εµφάνιση του ίδιου στο διπλό ρόλο του 
συνθέτη-εκτελεστή, αποκαλύπτεται η επιρροή του από τα προγράµµατα των 
πιανιστών της εποχής και η επιδίωξή του να αναδείξει τις από κατασκευής –
κρυµµένες έως τότε– δυνατότητες του οργάνου της κιθάρας. Oι αναζητήσεις 
του για νέο υλικό δεν περιορίσθηκαν στις συνθέσεις βιρτουόζων του πιάνου. 
Έργα από µια πλειάδα συνθετών –των οποίων η αξία ήταν υπεράνω κάθε 
αµφισβήτησης– βρήκαν σιγά-σιγά το δρόµο για την αίθουσα συναυλιών. Tο 
1903 σε ρεσιτάλ στο «Palacio Corea» της Pώµης περιέλαβε στο πρόγραµµά του 
τα ακόλουθα έργα:  

Melodia ..........................................................................Verdi 
Barcarola.........................................................................Mendelssohn 

Granada (Serenata).........................................................Albéniz 
Seguidillas .......................................................................Chueca 
Rapsodia Andaluza .........................................................Albéniz 

Fantasia Española ...........................................................Tárrega 

Trémolo..........................................................................Tárrega 
Motivo Español ..............................................................Chueca 

Momento Musical ..........................................................Schubert 
Tema con Variationes (La Pastoral) ...............................Mozart 
Nocturno en Mi bemol ..................................................Chopin 

Variaciones sobre un tema de Paganini..........................Tárrega12 

H προτίµηση του πιάνου, πέρα από τη συγγένεια, οφειλόµενη εν µέρει στον 
τρόπο παραγωγής του ήχου των δύο οργάνων, φαίνεται να έχει σχέση και µε 
το γεγονός ότι η κιθάρα µπορεί να αποδώσει µερικές από τις αντιστικτικές 
επιδόσεις του πιάνου. Tο κλαβιέ του πιάνου µοιάζει σαν µια εκτεταµένη 
χορδή, πάνω στην οποία τα δύο χέρια του πιανίστα δίπλα-δίπλα µπορούν να 
επιδοθούν σε αντιστικτικές αντι-παραθέσεις. O κιθαριστής είναι αναγκασµένος 
να παράγει τους διαφορετικούς φθόγγους µε το ένα χέρι (το άλλο 
χρησιµοποιείται για την νύξη των χορδών)· αναπληρώνει, όµως, την «έλλειψη» 
αυτή, δεδοµένου ότι οι χορδές της κιθάρας προσφέρονται η κάθε µία σαν ένα 
διαφορετικό όργανο το ένα δίπλα στο άλλο, µε διακριτό ρόλο, ώστε ο 
εκτελεστής να είναι σε θέση να αποδώσει κατά κάποιο τρόπο την αντιστικτική 
υφή ενός οργανικού συνόλου και συνεπώς και τα αντιστικτικά γυµνάσµατα 
των δύο χεριών του πιάνου. Φαίνεται παραδοξολογία, αλλά ένας µουσικός, 
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ακόµη και αν δεν είναι πιανίστας, µπορεί να ανακαλύψει –στοιχειωδώς έστω– 
τις προσφερόµενες αντιστικτικές δυνατότητες του κλαβιέ, πράγµα που είναι 
µάλλον αδύνατον γι’ αυτόν στην περίπτωση της κιθάρας. O Berlioz, στο 
περίφηµο σύγγραµµά του για την ενορχήστρωση, γράφει τα εξής:  

«Eίναι σχεδόν αδύνατο να γράψει κανείς καλά για την κιθάρα αν δεν 

γνωρίζει ο ίδιος να παίζει κιθάρα. Oι περισσότεροι συνθέτες που την 

έχουν χρησιµοποιήσει, απέχουν πολύ από το να την γνωρίζουν ακριβώς 

και της δίνουν να παίξει πράγµατα ασυνήθιστης δυσκολίας, τα οποία ούτε 
ήχο αποδίδουν και επί πλέον δεν ασκούν καµία επενέργεια».13 

H εκτέλεση µεταγραφών για κιθάρα έργων από συνθέτες όπως οι Schubert, 
Mendelssohn, Chopin και Verdi, µπορεί να ερµηνευτεί ως εγχείρηµα 
διεύρυνσης του ρεπερτορίου. Ωστόσο, η επιλογή των συνθετών δεν ήταν 
τυχαία. Eπιδίωξη του Tárrega ήταν η αναγνώριση των δυνατοτήτων του 
οργάνου µε τη χρήση ενός ρεπερτορίου ήδη αναγνωρισµένου.14 Δυστυχώς, τα 
αποτελέσµατα τέτοιων εγχειρηµάτων ήταν τις περισσότερες φορές αντίθετα 
από τις επιδιώξεις του. Για να προσαρµόσει τη µουσική στις τεχνικές 
δυνατότητες του οργάνου, αναγκάστηκε να προχωρήσει σε επεµβάσεις που 
αλλοίωναν το χαρακτήρα των έργων· γι' αυτό και δεν έτυχαν της ίδιας 
προτίµησης από τους κιθαριστές των επόµενων χρόνων. 

Eξαίρεση µεταξύ όσων αναφέρθηκαν πιο πάνω, αποτέλεσαν οι µεταγραφές 
από το πιανιστικό έργο του Isaac Albéniz. H φύση των έργων ήταν τέτοια, που 
η µεταφορά τους στην κιθάρα όχι µόνο δεν τα υποβάθµισε αλλά ανέδειξε 
άγνωστες έως τότε εκφραστικές διαστάσεις. Διαστάσεις, που εµπεριέχονταν 
στο αρχικό µουσικό κείµενο και θα µπορούσαν µε απλά λόγια να θεωρηθούν 
ως µια «κιθαριστική αντιµετώπιση» του πιάνου. Kάτι που µάλλον είναι 
ευνόητο, καθώς ο Albéniz –ως εκπρόσωπος της Iσπανικής Εθνικής Σχολής– 
επεδίωκε να διαπλάσει µια νέα µουσική γλώσσα µε την αφοµοίωση και 
αξιοποίηση υλικού από την παραδοσιακή µουσική της χώρας του· και στο 
χώρο αυτό, ιδιαίτερα δε στη µουσική Φλαµένκο, η κιθάρα ήταν ο 
αναµφισβήτητος κυρίαρχος. O τρόπος µε τον οποίο µεταχειρίζονταν οι 
τσιγγάνοι της Aνδαλουσίας την κιθάρα, αποτέλεσε πηγή έµπνευσης και 
χρησιµοποιήθηκε για την εξυπηρέτηση των εκφραστικών του αναγκών.15 Έτσι, 
όταν αργότερα η µουσική του µεταφερόταν στην κιθάρα, κατ' ουσία 
«επέστρεφε» στο όργανο που τη γονιµοποίησε. Έκτοτε, κατέκτησε υψηλή –την 
υψηλότερη ίσως– θέση στις προτιµήσεις των κιθαριστών και του κοινού. 
Oδήγησε έτσι στο παράδοξο φαινόµενο, ο Albéniz να καταστεί ο 
δηµοφιλέστερος συνθέτης στο ρεπερτόριο της κιθάρας, χωρίς να την έχει 
τιµήσει µε πρωτότυπη σύνθεση. 
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Aπό την άλλη πλευρά του Aτλαντικού, ο Παραγουανός Agustin Barrios 
Mangoré16 ακολουθούσε την ίδια τακτική µε τον Tárrega σχετικά µε την 
επιλογή των έργων, αλλά και την «χωροθέτησή» τους µέσα στο πρόγραµµα. 
Eνδεικτικά παρατίθεται εδώ το πρόγραµµα του ρεσιτάλ που έδωσε την 1η 
Aυγούστου 1916 στο Pίο της Bραζιλίας: 

Marcha Heroica..............................................................Giuliani 

Chanson du Printemps ..................................................Mendelssohn 
Recuerdo del Pasifico .....................................................Barrios 
Róndó brillante...............................................................Aguado 

Sarabanda .......................................................................Bach 
Meditação.......................................................................Tolsa 
Concerto em la menor ...................................................Arcas 

Nocturno, op. 9 no 2 .....................................................Chopin 
Phantasia sobre motivos da "Traviata"...........................Verdi 
Andante e estudo............................................................Coste 

Chant du Paysan ............................................................Grieg 
Bicho feio I, tango humoristico .....................................Barrios 
Rapsodia Americana .......................................................Barrios 

Jota Aragonesa, variações................................................Barrios17 

H αγάπη του Barrios για την κιθάρα και η σολιστική του δραστηριότητα, 
δεν βρήκαν αξιόλογους συνεχιστές. Για το λόγο αυτό, δεν οδήγησαν στη 
δηµιουργία σχολής, όπως συνέβη στην περίπτωση της Iσπανίας. Ωστόσο, θα 
πρέπει να υπογραµµιστεί πως οι πολυάριθµες συνθέσεις του αποτέλεσαν 
εξαιρετικής ποιότητας συµβολή στο ρεπερτόριο της κιθάρας. Aν και πέρασαν 
πολλά χρόνια στην αφάνεια, σήµερα έχουν κερδίσει την αναγνώριση τόσο από 
τους κριτικούς όσο και από τους κιθαριστές που τις περιλαµβάνουν τακτικά 
στα προγράµµατά τους.18 

Mεταξύ των µαθητών του Tárrega που ξεπέρασαν τα σύνορα της πατρίδας 
τους, ξεχώρισαν ο Miguel Llobet19 και ο Emilio Pujol.20 Kαι οι δύο συνέχισαν 
στην κατεύθυνση των µεταγραφών τις προσπάθειες του δασκάλου τους. O 
πρώτος διασκεύασε µε µεγάλη επιτυχία παραδοσιακά τραγούδια της 
Kαταλονίας και µερικούς από τους Iσπανικούς Xορούς του Granados, ενώ ο 
δεύτερος στράφηκε προς την παλαιά µουσική του 16ου, 17ου και 18ου αιώνα. 
Δεν συνέχισαν, όµως, την άκριτη και αθρόα µεταφορά συνθέσεων από 
οποιαδήποτε πηγή. Bασικό κριτήριο ήταν πλέον η διατήρηση του αρχικού 
χαρακτήρα του έργου. Στο ρεσιτάλ που έδωσε ο Llobet το 1914 στο Mόναχο, η 
νέα προσέγγιση στο ζήτηµα των µεταγραφών ήταν εµφανής: 
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Minuet in E, Οp. 11 ......................................................Sor 
Two Studies, Op. 29......................................................Sor 

Capricho Arabe ..............................................................Tárrega 
Romanza (transcr. Llobet)..............................................Rubinstein 
Two Studies, op. 38 .......................................................Coste 

Bourrée (transcr. Llobet) ................................................J. S. Bach 
Sevilla (transcr. Llobet) ..................................................Albéniz 
Mazurka - Minuetto.......................................................Tárrega 

Variations on a Theme by Sor .......................................Llobet21 

Παρότι και οι ίδιοι οι κιθαριστές της νεότερης γενιάς έγραψαν έργα για 
κιθάρα, δεν διακρίθηκαν για τις ιδιαίτερες επιδόσεις τους. Mε την αυστηρή 
στάση τους απέναντι στις µεταγραφές και την αδυναµία τους να προσφέρουν 
οι ίδιοι αυθεντικά έργα στο ρεπερτόριο, κινδύνευαν να εγκλωβιστούν σε 
αδιέξοδες προσπάθειες και να δουν τα σχέδιά τους να µαταιώνονται. Έγινε 
φανερό, λοιπόν, πως συνθέτες έξω από το χώρο της κιθάρας έπρεπε να 
συνεισφέρουν, ούτως ώστε να ενισχυθεί το ρεπερτόριο. Έως τότε όλα τα 
πρωτότυπα έργα ήταν γραµµένα από κιθαριστές-συνθέτες. Όµως, από τους 
καταξιωµένους συνθέτες στο µουσικό στερέωµα, ελάχιστοι γνώριζαν κιθάρα. 

H λύση στο αδιέξοδο δόθηκε από τον Andrés Segovia.22 Mε την πολύπλευρη 
δράση του, τη φήµη που απέκτησε από τις επιτυχηµένες εµφανίσεις του σ' όλο 
τον κόσµο και την οικειότητα που ανέπτυξε µε συνθέτες της εποχής του, 
κατόρθωσε να σπάσει τα στεγανά του κιθαριστικού ρεπερτορίου. Για πρώτη 
φορά, κατά τη δεκαετία του 1920, συνθέτες που δεν προέρχονταν από το χώρο 
της κιθάρας έγραψαν συνθέσεις για το όργανο και τις αφιέρωσαν σ' αυτόν. 
Συνθέτες, όπως οι: Federico Moreno Torroba,23 Joaquin Turina,24 Manuel 
Ponce,25 Alexandre Tansman,26 Mario Castelnuovo Tedesco,27 Albert Roussel,28 
Joan Manén,29 Cyril Scott,30 Gustave Samazeuilh31 κ.ά., δοκίµαζαν για πρώτη 
φορά τις δυνάµεις τους πάνω στο όργανο, παρότι αγνοούσαν την τεχνική 
του.32 Γι' αυτό και η συνεργασία µε τον Ισπανό βιρτουόζο ήταν πλέον 
απαραίτητη: 

«Στα λίγα χρόνια που ακολούθησαν ως το τέλος της δεκαετίας, 

επρόκειτο να φανεί η πλήρης εδραίωση της πορείας προς ένα νέο 

ρεπερτόριο. Aυτό που ξεκίνησε ως σταγόνα, σταδιακά µετατράπηκε σε 

κατακλυσµό και καθιέρωσε ένα νέο ηχητικό περιβάλλον, που στο εξής θα 

διαχώριζε τον Segovia από τους ανταγωνιστές του. Oι συνθέσεις που είχαν 

γραφτεί γι' αυτόν, ξεχώριζαν διακριτικά στα ρεσιτάλ του· την ίδια στιγµή 

ο Segovia [...] διεύρυνε τους ορίζοντες της προσφερόµενης µουσικής από 
την Aναγέννηση και το Mπαρόκ».33 
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Ξεχωριστή θέση µεταξύ των συνθετών που προσέφεραν νέο υλικό στην 
κιθάρα, κατείχε ο Mεξικανός Manuel Maria Ponce. Aνάµεσα σ' αυτόν και στον 
Segovia καλλιεργήθηκε µε τον καιρό µια εγκάρδια φιλική σχέση που κράτησε 
από το 1923 –όταν επισκέφτηκε για πρώτη φορά ο Segovia την πόλη του 
Mεξικού– έως και το 1948, µε το θάνατο του συνθέτη.34 Παράλληλα, ο Ponce 
αποτέλεσε τη σηµαντικότερη πηγή απ' όπου ο Segovia προµηθευόταν τακτικά 
νέο υλικό. Mε τη σειρά του, ο συνθέτης οφείλει µεγάλο µέρος από τη φήµη 
του στην καταξίωση που κέρδισε µε τα έργα του για κιθάρα. 

O Segovia δεν ήταν ο µοναδικός «υπαίτιος» για την προσέλκυση του 
ενδιαφέροντος των συνθετών για το όργανο. O Manuel de Falla35 αφιέρωσε, το 
1920, το µοναδικό του έργο για κιθάρα στον Miguel Llobet (Homenaje, pour «Le 
Tombeau de Claude Debussy») µε τον οποίο συνδεόταν φιλικά.36 H προτροπή 
συνθετών που δεν σχετίζονταν µε την κιθάρα να γράψουν γι' αυτήν, 
απασχόλησε εφεξής τους περισσότερους σολίστ. Mε τον καιρό η συνήθεια 
εξαπλώθηκε και η µέριµνα αυτή αποτέλεσε συστατικό στοιχείο της 
καλλιτεχνικής αποστολής του κιθαριστή. Για τον κιθαριστή των επόµενων 
γενεών, η εξασφάλιση ενός έργου αφιερωµένου σ' αυτόν, συνιστούσε απτή 
απόδειξη της προσφοράς του και ένα είδος καταξίωσης. 

Στις αρχές της δεκαετίας του 1930, ο Segovia είχε ήδη εξασφαλίσει ένα νέο 
προϊόν για την αίθουσα συναυλιών. Έναν τύπο προγράµµατος, σαφώς 
διαφορετικό από ό,τι έως τότε είχε προταθεί από άλλους καλλιτέχνες, που θα 
σηµάδευε την ιστορία της κιθάρας. Kατά µία ευτυχή για την –ελληνική 
πραγµατικότητα– συγκυρία, µεταξύ των πρώτων χωρών που επισκέφτηκε µε 
το ανανεωµένο του ρεπερτόριο περιλαµβανόταν και η Eλλάδα. Tην άνοιξη του 
1931, ήλθε στην Aθήνα για να δώσει τρία ρεσιτάλ κιθάρας, στις 18, 21 και 24 
Aπριλίου. H εξέταση ενός εξ αυτών, προσφέρει µια αντιπροσωπευτική εικόνα 
του νέου ρεπερτορίου του, εφόσον η σύνθεση και η δοµή τους έχουν πολλά 
κοινά στοιχεία µε σηµαντικό αριθµό αντίστοιχων προγραµµάτων από εκείνη 
την περίοδο: 

Andante ..........................................................................Sor 

Sonatina..........................................................................Giuliani 

Piéces Caracteristiques (Segovia gewidmet) ...................Torroba 

 a Prélude 

 b Cancion 

 c Los Mayos 

 d Danza 
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Partita en La maj. ...........................................................Silwins L. Weiss 

 Prélude 

 Allemande 

 Sarabande 

 Gavotte 

 Gigue 

Canzonetta .....................................................................Mendelssohn 

Tema, Variations et Fugue (Segovia gewidmet) ............M. Ponce 

Danza en Sol maj. ..........................................................Granados 

Sevillana (Segovia gewidmet) .........................................Turina 

Leyanda ..........................................................................Albéniz37 

Aπό τα πρώτα κιόλας έργα διακρίνονται οι «θεµέλιοι λίθοι» που 
χρησιµοποιήθηκαν στη δόµηση των προγραµµάτων του Segovia. O Sor και ο 
Giuliani στο εξής θα ήταν οι «κλασικοί» συνθέτες για το ρεπερτόριο της 
κιθάρας. Kλασικοί, όχι µόνο εξαιτίας του τεχνοτροπίας που ακολούθησαν στο 
έργο τους, αλλά και της σταθερής παρουσίας τους στα προγράµµατα των 
ρεσιτάλ. Aργότερα, µε την έκδοση των 20 Σπουδών για κιθάρα,38 ο Segovia θα 
αναδείκνυε τον Sor σε στυλοβάτη της τεχνικής του οργάνου. Tο έργο των δύο 
συνθετών συνιστά έως και σήµερα δοµικό στοιχείο στη φιλολογία και την 
τεχνική του οργάνου. 

Mε την επισήµανση πως τα έργα του Torroba, του Ponce και του Turina 
ήταν αφιερωµένα (γερµ. gewidmet) στον κιθαριστή που τα ερµήνευε, ο Segovia 
υπογράµµιζε –µε διακριτικότητα αλλά όχι χωρίς έπαρση– την προσωπική του 
προσφορά και στον τοµέα του εµπλουτισµού του κιθαριστικού ρεπερτορίου. 
Aσφαλώς, η δραστηριότητά του προίκισε τη φιλολογία του οργάνου µε πλήθος 
νέων συνθέσεων. Tο «νόµισµα» της συνεισφοράς του, όµως, είχε και την άλλη 
του όψη. Tο προσωπικό του γούστο επηρέασε δραµατικά το ύφος των νέων 
έργων που του αφιερώθηκαν. Oι περισσότεροι συνθέτες έγραψαν έργα µετά 
από δική του παραίνεση, παράκληση ή και παραγγελία. Όσα έργα κέρδιζαν 
την εκτίµησή του γίνονταν αµέσως γνωστά, χαρίζοντας µε τη σειρά τους 
γόητρο στους δηµιουργούς τους. Aντίθετα, όσα δεν συµφωνούσαν µε το 
προσωπικό του γούστο, παρέµεναν για χρόνια ανεκτέλεστα, σε πλήρη 
αφάνεια. Mε τον τρόπο αυτό, αναπόφευκτα, το ρεπερτόριο της κιθάρας 
υποδέχτηκε µεγάλο αριθµό έργων που είχαν προσαρµοστεί στο δικό του 
γούστο. 
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Kάπως έτσι µπορεί να εξηγηθεί, πώς γίνεται στα προγράµµατά του να 
καταλαµβάνει τόσο µεγάλο µέρος η ισπανική µουσική. Όχι µόνο µουσική από 
Ισπανούς συνθέτες –όπως οι: Granados, Albéniz, Turina, Torroba, ακόµη και ο 
Sor– αλλά και έργα µε υλικό από την ισπανική µουσική, όπως στο παράδειγµα 
του αθηναϊκού ρεσιτάλ, το Θέµα, Παραλλαγές και Φούγκα του Ponce, που 
στηρίζεται σε ένα παλαιό ισπανικό χορό, και έχει πλέον καθιερωθεί µε το 
όνοµά του (Folia d' Espa≥a). H επιδίωξη για τη διάδοση της ισπανικής 
κουλτούρας σχετίζεται ασφαλώς µε τις ιδέες της Ισπανικής Εθνικής Σχολής, 
µέσα στο κλίµα της οποίας ωρίµασε µουσικά ο Segovia. Όµως, η εντύπωση 
που αποκόµιζε το κοινό από τη δράση του ήταν πως η κιθάρα συνιστούσε 
εκφραστή αποκλειστικά της ισπανικής µουσικής. Mια εντύπωση που 
κληροδοτήθηκε από τη µια γενιά στην επόµενη και δυσχέρανε την εξέλιξη του 
οργάνου. H επίµονη προσκόλληση στο ισπανικό ιδίωµα ήταν αναπόσπαστο 
γνώρισµα του ρεπερτορίου της κιθάρας και εµπόδισε τη σφαιρική προσέγγιση 
της φιλολογίας της. Διότι, καθ' όλη τη διάρκεια του 19ου αιώνα, η κιθάρα δεν 
καλλιεργήθηκε αποκλειστικά στην Iσπανία. Yπήρξαν και άλλες χώρες όπου 
σηµειώθηκε εξίσου µεγάλη –ή και µεγαλύτερη– άνθιση στην παραγωγή έργων 
κλασικής κιθάρας· όπως για παράδειγµα η Iταλία, όπου εµφανίστηκαν 
συνθέτες όπως οι: Matteo Carcassi,39 Ferdinando Carulli, Mauro Giuliani, Luigi 
Legnani, Zani de Ferranti40 κ.ά.41 Eπιπλέον, η παλαιότερη γενιά κιθαριστών 
δεν έδινε τόσο µεγάλη βαρύτητα στην ισπανική µουσική, όπως γίνεται φανερό 
από την αντιπαραβολή των προγραµµάτων του Segovia µε τα αντίστοιχα 
παλαιότερων κιθαριστών, όπως του Tárrega.42 

Aπό την προσκόλληση στην ισπανική µουσική συνάγεται ένα ακόµη στοιχείο 
που διακρίνει τα προγράµµατα του Segovia. Kαι αυτό δεν είναι άλλο από την 
αφοσίωσή του στο τονικό σύστηµα µείζονος-ελάσσονος, ιδιαίτερα, δε, σε ένα 
όψιµο ροµαντικό ύφος από τα τέλη του 19ου αιώνα. Πολλά από τα έργα στο 
ρεσιτάλ της Aθήνας ήταν «σύγχρονη» µουσική· δεν ήταν όµως και 
«πρωτοποριακή». H –διατυπωµένη σε κάθε ευκαιρία– απέχθειά του για τη 
µουσική της avant-garde εµπόδισε συνθέσεις που είχαν ήδη γραφτεί για κιθάρα 
να βρουν το δρόµο τους προς τις αίθουσες συναυλιών. Έργα, όπως το Quatre 
pièces brèves του Frank Martin43 που εκδόθηκε το 1933 και η Segoviana του 
Darius Milhaud44 –αφιερωµένα και τα δύο στον Segovia– έµειναν στην αφάνεια 
για πολλά χρόνια. Η απροθυµία του Segovia –όπως και των επιφανέστερων 
συναδέλφων του– να αναλώσει δυνάµεις για την εκτέλεση έργων 
πρωτοποριακής µουσικής, όρθωσε εµπόδια στις προσπάθειες προώθησης 
ακόµη και της µουσικής για µεγαλύτερα σύνολα που περιλάµβανε την κιθάρα. 
Χαρακτηριστικότερη περίπτωση συνιστά η Serenade op. 24, του Arnold 
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Schoenberg· ένα από τα πρώτα έργα του Schoenberg, όπου εφαρµόζεται 
αυστηρά η µέθοδος σύνθεσης µε τους δώδεκα φθόγγους.45 Ο Δηµήτρης 
Μητρόπουλος, σε επιστολή του προς την Καίτη Κατσογιάννη σχετικά µε την 
ηχογράφηση του έργου, το 1949, αναφέρεται στις δυσκολίες που αντιµετώπισε 
κατά την αναζήτηση εκτελεστών για το µέρος της κιθάρας, χωρίς όµως να 
αποκαλύπτει πρόσωπα: 

«[...] Περάσαµε από πολλές δυσκολίες ώσπου να την ετοιµάσουµε, 

επειδή, όπως ξέρεις, η Serenade περιλαµβάνει δύο όργανα, ένα µαντολίνο 

και µια κιθάρα, τα οποία ασφαλώς δεν είναι ούτε αρκετά κοινά, ούτε 

αρκετά µουσικά για ν' αντεπεξέλθουν σε τέτοια δύσκολη µουσική. Έτσι, 

µπορείς να το φαντασθείς –ήµαστε αναγκασµένοι ν' αλλάζοµε εκτελεστές, 

αφού τους δοκιµάζαµε. Tελικά βρήκαµε τους κατάλληλους και η εκτέλεση 
ήταν θαυµάσια [...]».46 

Aκόµη παραπέρα, όµως, η στάση του Segovia απέναντι στην πρωτοποριακή 
µουσική προκάλεσε την –συνειδητή ή όχι– ποδηγέτηση των συνθετών που 
συνεργάζονταν µαζί του, ώστε να ευθυγραµµιστούν µε τις δικές του 
προτιµήσεις. Aν καµιά φορά αντιλαµβανόταν κάποιον να παρεκκλίνει από την 
προτεινόµενη πορεία, φρόντιζε µε διακριτικό τρόπο να τον επαναφέρει στην 
τάξη. Mία από τις παροιµιώδεις φράσεις που έχουν µείνει –χαρακτηριστική της 
πληθωρικής του προσωπικότητας– ήταν αυτή που απηύθυνε στον αγαπηµένο 
του συνθέτη και προσωπικό φίλο Alexandre Tansman: «Όταν ξεκινάς να 
γράφεις για την κιθάρα, θα πρέπει πρώτα να ξεβροµίζεις την πένα σου».47 Mε 
την παραίνεση αυτή, υπό τη µορφή χαριτολογήµατος σχετικά µε το στυλ 
σύνθεσης για κιθάρα, κατά βάθος υποδηλώνεται µια σαφής εντολή µε 
εκβιαστικές προεκτάσεις. H µουσική που δεν ήταν «καθαρµένη» από το 
«µίασµα» της πρωτοπορίας, δεν θα έφτανε ποτέ στο ακροατήριο. 
Eνδεχοµένως, η στενή φιλία που συνέδεε τον Segovia µε τον Ponce να έπαιξε 
ρόλο στη στάση αυτή ή και το αντίστροφο· το µουσικό ιδίωµα που 
χρησιµοποιούσε ο Ponce διακρινόταν από µια περισσότερο παραδοσιακή 
µουσική γλώσσα, µακριά από κάθε είδους πειραµατισµό. 

Tο ρεσιτάλ του Segovia το 1931 στην Aθήνα έκλεισε µε το Asturias-Leyenda, 
op. 47/5, του Isaac Albéniz· ένα έργο µε έντονο ισπανικό χρώµα, όπου 
αναδεικνύονται οι τεχνικές δυνατότητες του οργάνου. H ανταπόκριση που 
έδειχνε το κοινό στο έργο του Albéniz, το έφερε πολύ συχνά στο φινάλε των 
ρεσιτάλ, ώστε να κλείνει η βραδιά µε λαµπρό και εντυπωσιακό τρόπο. 

Στην «κορυφή» των προγραµµάτων σηµειώθηκε µια σταδιακή αναµόρφωση. 
Oι συνθέτες του δέκατου ένατου αιώνα, όπως ο Sor και ο Giuliani, που 
αρχικώς τοποθετούνταν στην αφετηρία του προγράµµατος, παραχώρησαν τη 
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θέση τους σε συνθέτες από την Aναγέννηση ή το Mπαρόκ. Mουσική από τους 
Robert de Visée, Gaspar Sanz, Luis Milan, Alonso Mudarra, Luis de Narvàez 
και, ασφαλώς, τον Johann Sebastian Bach, συχνά βρέθηκε στην αρχή του 
προγράµµατος. H εξασφάλιση τέτοιας µουσικής δεν ήταν πάντοτε εύκολη, 
καθώς η πρόσβαση σε πρωτότυπο υλικό ήταν σχεδόν αδύνατη. Όποτε οι 
αναζητήσεις δεν είχαν αποτέλεσµα, ο Segovia φρόντιζε να καλύπτει τις 
ανάγκες του µε κάθε µέσο, θεµιτό ή αθέµιτο: στην περίπτωση που δεν είχε στη 
διάθεσή του παλαιά µουσική, την παράγγελνε... 

H Σουίτα σε λα ελάσσονα, που περιλαµβανόταν συχνά στα προγράµµατά 
του ως έργο του Sylvius Leopold Weiss, συνιστά ένα από τα πιο τρανταχτά 
δείγµατα πλαστοπροσωπίας στην ιστορία της κιθάρας. Tο έργο ήταν σύνθεση 
του Manuel Ponce και γράφτηκε κατά παραγγελία, σύµφωνα µε το ύφος του 
Γερµανού λαουτιέρη, το 1929. O Segovia, που το παρήγγειλε για να το 
χρησιµοποιήσει στα ρεσιτάλ του, προφανώς πήρε την ιδέα από τον Fritz 
Kreisler.48 O Γερµανός βιολονίστας συνήθιζε να περιλαµβάνει στα ρεσιτάλ του 
δικές του συνθέσεις, αποδίδοντάς τις σε ένδοξους δηµιουργούς του 
παρελθόντoς. Σε επιστολή προς τον Ponce το Δεκέµβριο του 1929, ο Segovia 
περιγράφει τις πρώτες του εντυπώσεις από το έργο: 

«H Σουίτα του Julius Weiss [sic] είναι στα χέρια µου. Eίναι όµορφη 

και σκέφτοµαι να την παίξω στη Nέα Yόρκη στις 8 του µήνα. Xρειάζοµαι, 

όµως, µια διαφορετική Zίγκα. Aυτή που µου έγραψες είναι πολύ αθώα 

για τελευταίο µέρος. Ξόδεψε δεκαπέντε λεπτά στο πιάνο και γράψε µου 

µία άλλη, γεµάτη µε αρπισµούς, µε µερικές νότες να ξεχωρίζουν ως 
µελωδία άλλοτε στην κορυφή και άλλοτε στη βάση...».49 

H χάλκευση των πραγµατικών στοιχείων του δηµιουργού ξεκίνησε 
περισσότερο ως µια µουσική «φάρσα». Πέρασαν, όµως, αρκετές δεκαετίες 
µέχρι την αποκάλυψη της αλήθειας. Aνύποπτοι, εν τω µεταξύ, κοινό και 
µουσικοκριτικοί, δέχτηκαν το έργο µε ικανοποίηση. Mερικούς µήνες µετά από 
την πρώτη εκτέλεση, ο Segovia σχολίαζε σκωπτικά την αποδοχή που είχε το 
έργο σε επιστολή προς τον πραγµατικό συνθέτη: 

«Σήµερα βιάζοµαι και δεν θα είµαι πολύ φλύαρος. Mιαν άλλη φορά 

θα σου γράψω για την επιτυχία του Silvius Leopold Weiss. Eίµαι 

ενθουσιασµένος µε το θρίαµβο αυτού του παλαιού δασκάλου. Oι πιο 

µορφωµένοι και καλλιεργηµένοι κριτικοί έχουν αναφέρει στα σηµειώµατά 

τους πολλές γραφικές λεπτοµέρειες από τη ζωή του. Kαι η οµοιότητά του 

µε τον Bach έχει εκτιµηθεί πάρα πολύ. Aπ' όλη τη Σουίτα, αρέσουν 

περισσότερο το Πρελούδιο, η Aλεµάντ και η Σαραµπάντ. Σου έχω 
κρατήσει τα αποκόµµατα των εφηµερίδων» (10 Φεβρουαρίου 1930).50 
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O Segovia παρουσίασε το έργο στα µεγάλα µουσικά κέντρα της Eυρώπης 
και της Aµερικής και το έγραψε σε δίσκο 78 στροφών· και –όπως είναι 
αυτονόητο– δεν προχώρησε ποτέ στην έκδοσή του. Aυτό, όµως, δεν εµπόδισε 
άλλους κιθαριστές να «ξεπατικώσουν» το έργο από το δίσκο και να το 
περιλάβουν στα ρεσιτάλ τους. Aκόµη χειρότερα, εµφανίστηκαν κιθαριστές που 
–παγιδευµένοι στο στερεότυπο της αυθεντίας που είχε αποδοθεί στον Segovia– 
προχώρησαν στην έκδοση του έργου µε την ιδιότητα του «διασκευαστή», αν 
και δεν είχαν στην κατοχή τους το πρωτότυπο.51 H Σουίτα τελικά εκδόθηκε µε 
το όνοµα του πραγµατικού της συνθέτη, πενήντα τέσσερα χρόνια µετά από τη 
σύνθεσή της, σε επιµέλεια του José Luis Gonzàlez.52 Tο έργο ακούστηκε και 
στην Aθήνα το 1931. Mε την τοποθέτησή του στο κέντρο του προγράµµατος, 
ασφαλώς επιδιώχθηκε η αποτελεσµατικότερη απόκρυψη της πραγµατικής του 
ταυτότητας. Έστω και αν (κατά σύµπτωση;) η τονικότητα µε την οποία 
αναγραφόταν στο πρόγραµµα ήταν εσφαλµένη. 

H παράδοξη ιστορία της Σουίτας επιτρέπει τη –συνοπτική έστω– 
διατύπωση µερικών επισηµάνσεων. H παρουσίαση του έργου στην Eλλάδα δεν 
υποτιµά το ελληνικό κοινό. Aποκαλύπτει τη γενικότερη άγνοια σχετικά µε την 
κιθάρα που διέκρινε κοινό και µουσικοκριτικούς σ' ολόκληρο τον κόσµο. Mια 
έλλειψη ενηµέρωσης που βαρύνει και τους κιθαριστές της εποχής, οι οποίοι για 
την κάλυψη των αναγκών τους στο ρεπερτόριο δέχονταν άκριτα υλικό, χωρίς 
προηγουµένως να διερευνήσουν την προέλευσή του. Πηγή, και µάλιστα 
αξιόπιστη, ήταν ο Segovia, του οποίου οι επιλογές αντιγράφονταν «τυφλά». 
Eπιπλέον, το γεγονός πως το έργο διαδόθηκε χωρίς προηγουµένως να εκδοθεί, 
αποκαλύπτει πως τα έργα συχνά καταγράφονταν σε παρτιτούρα απευθείας 
από το δίσκο. 

Aπαιτείται, λοιπόν, ιδιαίτερη προσοχή στην εξαγωγή συµπερασµάτων 
σχετικά µε το ρεπερτόριο. H «παλαιά» µουσική αποδεικνύεται ότι µπορεί και 
να µην είναι τόσο παλιά. Oι ισορροπίες στα ζητήµατα παλαιάς-σύγχρονης 
µουσικής και πρωτότυπων έργων-µεταγραφών διαταράσσονται. Ξάφνου, η 
χρήση του rubato και άλλων ροµαντικών στοιχείων στην ερµηνεία, παύει να 
είναι αναχρονιστική. H απόδοση των έργων «σύµφωνα µε το στυλ της εποχής 
του συνθέτη» επιτρέπει πλέον την ερµηνεία σύµφωνα µε τη σύγχρονη 
αισθητική. Kάτι που δεν είναι γνωστό αν περιλαµβανόταν στις προθέσεις του 
Segovia· είναι ωστόσο βέβαιο ότι τον εξυπηρέτησε, ιδιαίτερα όταν δεχόταν 
επικρίσεις για αναχρονισµό στις ερµηνείες του. H Σουίτα σε λα ελάσσονα δεν 
ήταν –δυστυχώς– το µοναδικό έργο του Ponce που αποδόθηκε σε άλλο 
συνθέτη. Aπό την έως τώρα έρευνα έχουν αποκαλυφθεί ακόµη δύο έργα που 
είχαν αποδοθεί στον Weiss (Πρελούδιο σε µι, και Mπαλέτο) ένα στον A. 
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Scarlatti (Σουίτα σε ρε µείζονα) και ένα στον Bach (Πρελούδιο από τη Σουίτα 
για τσέλο, αρ. 1).53 

Όπως και να έχει το πράγµα, το ρεπερτόριο του οργάνου –όπως 
αποτυπώνεται στα προγράµµατα των κιθαριστών– είχε ήδη υποστεί σηµαντικό 
µετασχηµατισµό κατά τον οποίο πλουτίστηκε µε έργα από τη φιλολογία άλλων 
οργάνων και µε πρωτότυπα έργα από συνθέτες - µη κιθαριστές. Η διαδικασία 
του µετασχηµατισµού συνδέθηκε µε την προσπάθεια των κιθαριστών για την 
καθιέρωση της κιθάρας ως φορέα της «σοβαρής» µουσικής. Οδήγησε, δε, στον 
σχηµατισµό ενός τύπου προγράµµατος, ο οποίος αποτέλεσε ορόσηµο στην 
εξέλιξη της κιθάρας. 
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