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Abstract 

The article aims at presenting the guitar output of the composers who were members of Les Six 

group. It may trigger further, detailed research into the guitar works of composers for whom this 

instrument became a mere sound episode in their oeuvre. Four of the six French composers included 

in this group: Georges Auric, Darius Milhaud, Francis Poulenc, and Germaine Tailleferre dedicated 

a part of their oeuvre to the guitar literature renascent in the first half of the 20th century. Their 

interest in the instrument was the result of the activity of the great masters of the time, Andrés 

Segovia and Ida Presti. It also resulted from their specific approach to creation - among other things, 

a desire to oppose the previous aesthetics or to write simple and humorous music, in which the 

guitar proved to be an excellent medium. The article contains an analysis of selected compositions 

and the genesis of their creation. The analysis also focuses on the role of the guitar in French music 

throughout the ages and the programmatic ideas of the group known as Les Six.  
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Place of the guitar in French music 

The guitar clearly marks its presence in French music at particular moments 

in history. As a matter of example, the popularity of the Baroque guitar flourished 

during the reign of Louis XIV, who played it himself and encouraged a wide 

range of composers to create, including one of the most prominent artists of the 

time, Robert de Visée. However, in the 19th century, when most musical events 

were dominated by singers, pianists and orchestras, in France it was the guitar 

that was the favorite instrument for chamber performances, in private homes. Be-

fore the July Revolution in France in 1830, an increase of interest in the instru-

ment was noticeable. Private guitar lessons gained popularity and pieces by great 

masters from Spain and Italy (Sor, Aguado, Carulli, Carcassi) began to be printed. 

All of them spent a part of their artistic lives in France, where they also published 

their compositions. One of Fernando Sor’s students, Napoléon Coste, became the 

most played guitar composer of the period.  

Interestingly, in America, it became even customary to call the classical gui-

tar – the French guitar. This short period of glory ended abruptly in 1830. At that 

time the number of guitar publications decreased significantly and the instrument 

started to be associated mainly with popular and folk music of the Iberian Penin-

sula. It was not until 1920 that Manuel de Falla wrote and published the miniature 

Hommage pour le Tombeau de Claude Debussy in “La Revue Musicale”, the 

most popular music periodical of the time. The guitar, forgotten and unreasonably 

neglected, soon became an appealing and highly appreciated instrument for many 

composers, allowing them to discover new means of expression. 

The vast majority of valuable guitar literature of the 20th century was written 

by composers who were not guitarists – unlike in previous centuries when compos-

ers of pieces for this instrument were almost exclusively virtuoso guitarists. In the 

second half of the 19th century, the development of music aimed at enriching the 

sound (among other things by expanding the orchestra). This had a significant in-

fluence on the marginalization of the guitar’s importance in the musical world at 

that time. Yet, at the beginning of the 20th century, when interest in archaisms, 

colors and subtle timbres increased, the guitar came as a revelation in modern music 

and found a new place in history. The groundwork for the revival of the guitar in 

the 20th century was laid by Francisco Tárrega. In addition to structural changes to 

the instrument made by the luthier Antonio Torres, he paved the way for a new 

playing technique. Tárrega’s pupils Miguel Llobet and Emilio Pujol also contrib-

uted to the further development of the art of guitar playing. The former, on the one 

hand, personally persuaded de Falla to write a composition for solo guitar, and on 

the other, declined the opportunity to co-write a piece with Claude Debussy, which 

would perhaps have revived the development of guitarism even more.1  

 
1  Cit. per.: G. Wade, A Concise History of the Classic Guitar, Mel Bay Publications, Inc., Pacific 

2001, pp. 44–46. 
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When outlining the 20th-century guitar literature, the name of Andrés Sego-

via (1893–1987), the great Spanish guitar master, cannot be omitted. Circum-

stances favorable to the development and growth of interest in the guitar allowed 

the great promoter of this instrument, as well as an excellent musician and virtu-

oso, to enter the major concert halls of the world. However, he was not interested 

in avant-garde music that was too dissonant, atonal or serial, and his musical 

tastes were in opposition to composers such as Schönberg, Stravinsky and Bartók. 

In France, hardly any composer of the 20th century omitted to compose for 

guitar (not necessarily writing for guitar solo, as Boulez did); on the other hand, 

none devoted himself to writing for this instrument so much as, for example, Fed-

erico Moreno Torroba in Spain or Mario Castelnuovo-Tedesco in Italy, who de-

veloped their unique style and enriched the guitar literature with such serious 

forms as sonata or concerto2. It can be said that in the case of French artists the 

response was moderate and episodic. All this was due to many factors, among 

other things because there was no such great inspirer as Andrés Segovia in Spain 

or Julian Bream in Great Britain. It should be noted that the only known guitar 

virtuoso of international renown in 20th-century France was Ida Presti, who died 

prematurely at the age of 42. Her influence on domestic guitar music was oriented 

more towards quality than quantity. What should also be noted is the importance 

of the Radio France (ORTF) Composition Competition, which contributed greatly to 

the popularization of the guitar and the growing body of guitar literature3. 

On the one hand, Ida Presti, with her great musical sensitivity, presented the 

most wonderful image of the guitar to the entire Parisian musical milieu, which 

undoubtedly regarded her artistic activity with due respect and attention; on the 

other hand, in the second half of the 20th century, no guitarist could be pointed 

out as having clearly inspired composers to write for the guitar. The French style 

of guitar compositions favored expression full of taste and deep musical thought 

combined with tradition, rather than dash and panache. The guitar works of 20th-

century French composers are not as widely known as those of Italian or English 

composers, and are predominantly works by composers who were not guitarists. 

Among these composers, the following should be noted in particular: Pierre Bou-

lez (Le Marteau sans Maître and Pli selon pli), Eugène Bozza (Deux impressions 

andalouses, Trois préludes, Trois pièces, Polydiaphonie, Berceuse et Sérénade, 

Concertino da camera), Maurice Ohana (Tiento, Si le Jour paraît, Cadran 

lunaire, Anonyme XXème siècle, Llanto por Ignacio Sánches Mejias, Concerto 

Trois Graphiques), Pierre Petit (Mouvement perpétuel, Thème & variations, Sur 

les Pistes de Flaine, Tarantelle & Toccata, Concerto), Albert Roussel (Segovia), 

Henri Pierre Sauguet (Musiques pour Claudel, Soliloque, Trois préludes, Two 

 
2  A. Gilardino, Manuale di storia della chitarra, La Chitarra Moderna e Contemporanea, Berben, 

Ancona 1988, pp. 82–84, 114–117. 
3  G. Wade, A Concise History of the Classic Guitar, Mel Bay Publications, Inc., Pacific 2001,  

pp. 134–135. 
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pièces, Cadence, Six pièces faciles), Tristan Murail (Tellur). Among composers 

who are guitarists, mention should be made of such names as Roland Dyens and 

Francis Kleynjans. 

This period was extremely significant for the development of guitar music. 

Andrés Segovia’s and Ida Presti’s efforts to popularize the guitar contributed to 

the growth of valuable literature in France and around the world. Moreover, the 

composers of the pieces of Segovia’s new repertoire were composers who were 

not guitarists. At the beginning of the twentieth century, after years of marginal 

interest when compared to other instruments, the guitar was presented the oppor-

tunity to enter the greatest concert halls. 

Les Six 

The creativity of French impressionists Claude Debussy and Maurice Ravel 

somewhat dominated, on the international music scene, other composers of the 

period, such as the Neoclassicist Albert Roussel (author of the miniature Segovia 

Op. 29 for guitar). Les Six was a group of composers who set themselves the task 

of “refreshing” French music. The group was led, in ideological terms, by Jean 

Cocteau, a writer, graphic artist and theoretician. He proposed to steer French 

music away from Wagner’s monumental romanticism while contrasting it with 

Debussy’s Impressionist aesthetics. The composers included: Germaine 

Tailleferre (1892–1983), Georges Auric (1899–1983), Arthur Honegger (1892–

1955), Darius Milhaud (1892–1974), Francis Poulenc (1899–1963), and Louis 

Durey (1888–1979). The young artists wished to move away from pathos, op-

posed elitism in art, and therefore, with a view to creating music understandable 

to any audience, they promoted simple and cheerful music. Their dislike of the 

late-Romantic exuberant emotionality of German atonal expressionism also in-

spired their interest in the music of previous eras. Erik Satie is considered the 

forerunner of the French music revival program (he did not write for guitar, but 

some of his works have been transcribed). He did not belong to the Group of Six, 

but he was its mentor and remained close to its ideals. The official activity of the 

group lasted from 1916 to 1921, although its members met much earlier at the 

Paris Conservatory and the connection between them continued for many years 

to come4. 

 
4  Cit.per: J. Bauman-Szulakowska, Sérénité – humor – fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej 

Francisa Poulenca, Ars Nova, Poznań 2000, pp. 7–8. 
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Compositions for guitar by Les Six members 

Darius Milhaud – Segoviana op. 366 

 

Sheet music example no 1: Darius Milhaud -–Segoviana op. 366 vol. 1–4. 

The “position” of the composer has an impact on the status of the instrument 

for which he writes. As for the classical guitar, whose solo repertoire has mainly 

been created by composers little known in the world literature milieu, the evolution 

has been somewhat hindered. In the twentieth century, with guitar virtuosos and 

promoters such as Segovia and Presti, the instrument earned the respect it deserved. 

For the first decades since its composition in 1957, Darius Milhaud’s only 

work for solo guitar, Segoviana, Op. 366, was particularly rarely performed, and 

even more rarely recorded. Although the work was commissioned by Segovia 

himself, he himself never performed the composition in public. The piece was 

published in 1959 by Heugel & Cie. The complexity of the composition and vir-

tuosic elements might have been the reason why the piece was not included in the 

recitals of the masters of that time. 

Darius Milhaud was a very prolific composer, writing operas, ballets, orches-

tral music, choral music, solo music for various instruments, as well as songs for 

radio, movie scores and pieces for jazz bands. He pioneered the technique of pol-

ytonality and experimented with aleatoricism and electronic instruments. He fre-

quently used elements of Latin American and jazz rhythms in his music. He prob-

ably made his first contact with the guitar in early childhood, when he could hear 

the Gypsies playing, as they were quite numerous in the south of France, the 

composer’s home region. 

According to Milhaud’s wife, Madeleine,  

Segovia was ready to finger the piece and Heugel [the publisher] was aware of this. He 

was supposedly going to publish the piece in an arrangement by the master, but he simply 

forgot, so Segovia was furious. He never performed the composition5.  

 
5  J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, “GFA Soundboard” 

1991, Summer, p. 16.  
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The question arises here: did the publisher really forget to add Segovia’s finger-

ing, or did the maestro not bother to work on the piece because he did not like 

it? Could Heugel’s omission have influenced the artist’s reluctance to perform 

the piece however satisfied he was with it? The most plausible and logical ex-

planation, though, seems to be the fact that the composition did not meet Sego-

via’s expectations. The maestro is known to have preferred more conservative 

music, in the romantic vein. During his career he tended to avoid modern music, 

as he said: 

Modern music, like modern painting, is now often aggressive and incoherent6. 

In a letter dated 1929 to Manuel María Ponce, there is a sentence that can be 

construed as criticism and disregard of the composers of the Group of Six, no 

longer existing at that time:  

Szigeti [...] wants to write a suite [...]; it will be modern, but not in Poulenc’s nor Milhauld’ 

style7 (sic). 

Segovia did not participate in the compositional process and did not even re-

move in his edition the passages that he disliked, as happened many times when 

collaborating on the compositions with other composers. It is claimed in the com-

poser’s biography that he was commissioned to write the piece for guitar by Se-

govia himself. Madelaine Milhaud adds:  

Darius was never tempted to compose for a solo instrument, but Segovia asked him sev-

eral times, until he finally gave in.8 

The omission of Segoviana from Segovia’s recital programs and the fact that 

the piece has not been disseminated by prominent guitarists explain why the com-

position has not been given important enough a role in guitar literature. In the 

past few years, this has changed somewhat. Guitarists such as Oscar Ghiglia, Da-

vid Tanenbaum, Sanel Redžić, Ricardo Gallén, Otto Tolonen, Gunnar Spjuth, 

Emanuele Segre or Marcin Dylla have reached for this piece and even recorded it. 

It is possible that with a different course of events, Milhaud would have writ-

ten more compositions for guitar. As we can find out in J. Ferguson’s article, he 

was considering writing a guitar concerto, which George Sakellariou, Segovi-

ana’s premiere performer, encouraged him to do9. 

Segoviana differs in many ways from other works for solo guitar of the pe-

riod, numerous compositional ideas are often not adapted to performance possi-

bilities. Instead of a “guitar-written” piece, we have a 61-bar fantasy that is  

a mixture of many stylistic features characteristic of Milhaud’s music. The com-

 
6 M. Alcazar, The Segovia – Ponce Letters, Editions Orphée, Inc., Columbus 1989, p. 25. 
7 G. Wade, Maestro Segovia, Robson Books, London 1986, p. 74. 
8  J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, “GFA Soundboard” 

1991, no 2, p. 17. 
9  Ibidem. 
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poser had a general knowledge of guitar music; he had attended several of Sego-

via’s concerts and admired his playing. As Georges Sakellariou recalls: 

I played for him and he was incredibly excited. He called out to his wife: - Madeleine, 

come and listen to Segoviana. He was very curious about whether it was really possible 

to be played on guitar. He himself had no idea10.  

One aspect of Segoviana that is interesting in terms of performance is the 

numerous use of dynamic markings (throughout 61 bars, Milhaud uses over 60 

markings in total, ranging from pp to ff). This suggests a very specific composi-

tional intention – Milhaud uses dynamics to sharpen the polyphonic texture (bars 

47–49), where the turbulent dialogue between two voices becomes completely 

clear and understandable. 

 

Sheet music example no 2: Darius Milhaud – Segoviana, op. 366, bars 47–49. 

The piece in question is accompanied by a performance indication - avec fan-

taisie (with fantasy), meaning that Milhaud encourages the performer to approach 

the composition with brilliance, color and interest. Sakellariou even implies that 

Milhaud wrote some passages with the idea of approaching them as improvisa-

tion11. Introduced into the piece as a kind of reference to Spanish music (a refer-

ence to Segovia), they were meant to evoke associations with flamenco and jazz 

music, of which the composer was particularly fond. Throughout the composi-

tion, slow sections often alternate with fast aggressive virtuoso passages, such as 

in bar 13. 

The rhythmic structure in Segoviana is very rich. Milhaud’s use of values 

ranging from thirty-second to half notes is most evident in bar 43, where the com-

poser used a slowing effect by lengthening the values from thirty-second through 

sixteenths, triplet eighth-notes, quarter notes, and half notes. 

 

Sheet music example no 3: Darius Milhaud – Segoviana op. 366, bars 43–44. 

 
10  Ibidem. 
11  J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, “GFA Soundboard” 

1991, no 2, p. 18. 
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The tempo indication in Segoviana is closely related to the interpretive indi-

cation – avec fantaisie. The indication of tempo equal to a quarter note – 84 MM 

shows the moderate tempo at which the composition is to be played. On the other 

hand, the term avec fantaisie on the one hand gives the performer great freedom, 

while on the other the precise rhythmization prescribed by Milhaud encourages 

precise interpretation. The most sensible and compromised solution is to slow 

down the tempo to increase the precision of the fast passages. Milhaud himself, 

when listening to the first performance of Segoviana, stated that it should be 

played more slowly (at about MM 69), provided, however, that the tempo is not 

be excessively slow12. 

The dynamic markings added by Milhaud mean that the performer must 

maintain a balance between the extremes of pp and ff. This seems most important 

in passages where the composer uses the echo effect and when the dynamics cre-

ates voices in polyphonic passages. 

In conclusion, if Segovia had decided to perform Segoviana in the 1960s, it 

is likely that today the guitar literature would include more works by Milhaud. 

The dynamics of this work, the ambiguous harmonic solutions, the extended to-

nality and rhythmics make Segoviana a truly original work in twentieth-century 

guitar literature. Importantly enough, it is a composition written by a composer 

of major significance in music history. 

The guitar works of Germaine Tailleferre 

On June 30, 2004, Germaine Tailleferre’s forgotten composition had its world 

premiere in Weimar – the German guitar duo Chris Bilobram and Christina Alt-

mann performed Concerto pour deux guitares et orchestre with the Hochschule 

für Musik Franz Liszt orchestra conducted by Christian Schumann. The piece, 

composed in the 1960s on commission from French radio music producer Robert 

J. Vidal, had never been performed or recorded before. As we read in the editorial 

commentary to the CD Composition Féminine by Chris Bilobram, the work was 

dedicated to two guitarists from South America. Presumably, it was the duo Pom-

ponio and Zarate. However, the concerto was never performed by them. As it 

later turned out, the score ended up in the archives of Radio France13. What is 

important, the composer considered the work a success and regretted that the 

premiere of the composition did not take place. This motivated several musicol-

ogists and guitarists to conduct library quieries, and the lost score was finally 

found at the end of 200314. 

 
12  J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, “GFA Soundboard” 

1991, no 2, p. 19. 
13  Source: http://www.musicweb-international.com/classrev/2005/mar05/composition_feminine.htm 

[accessed ob November, 6, 2020]. 
14  Source: http://www.classicalmusicnow.com/Tailleferre2guitars.htm [accessed on November, 6, 

2020]. 

http://www.classicalmusicnow.com/Tailleferre2guitars.htm
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The concerto lasts about 17 minutes and consists of four movements: I Alle-

gro moderato, II without tempo indication, III Lento – Tranquillo, IV Allegro. In 

terms of form, the composition is written more in the style of a concerto grosso 

than a solo concerto. The guitar rarely plays solo, more frequently with harp and 

celesta. The piece is on the one hand very diverse, on the other slightly chaotic. 

It contains traditional harmonic language as well as atonal passages; cantilena-

like melodics in the slow movements; and elements characteristic of South Amer-

ican popular music. Thirteen years after the composition was premiered in Wei-

mar, NOVA Guitar Duo gave the UK premiere of the Concerto at the RCM’s 

Britten Theatre in 2017. 

Germaine Tailleferre’s Concerto pour deux guitares et orchestre adds to the 

list of concertos for two guitars, of which there are about fifty, according to the 

catalog of the Italian musicologist Vincenzo Pocci15. 

 

Figure 1. Title page of the score of Germaine Tailleferre’s Concerto for Two Guitars and Orchestra. 

Owing to the efforts of the artists Chris Bilobram and Christina Altmann, the 

concert was performed and recorded thirty years after its composition. However, 

Concertino for guitar and chamber ensemble – a piece mentioned solely in 

George Hacquard’s book Germaine Tailleferre: La Dame des Six – remains  

 
15  Sourrce: http://www.vpmusicmedia.altervista.org/dbpocci/dbopere.php?fbclid=IwAR1Ou8jk 

NbgOhHx45VrEq76lueo9TIb87DcPxwSkXC89yAf0lbbyVXV_eBA [accessed on November, 

6, 2020]. 
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a mystery16. Robert Shapiro, the author of a biography of the composer, does not 

mention this composition in his publication, but claims to have seen drafts of the 

manuscript in Paris. 

Germaine Tailleferre’s solo piece for guitar is Guitare. It is a composition set 

in a very slow tempo – Très Lent, in quadruple meter, 4∕4. It has a homophonic 

texture consisting mainly of verticals chords (tetrads with a melodic line appear-

ing in the highest voice. Guitare is difficult to define conclusively in terms of 

formal structure. The constant repetition of chords and the uncomplicated me-

lodic line give the piece a contemplative and dreamy character. The texture in 

which the work is set is reminiscent of choral singing. The composition is written 

tonally, without key signature. The staid nature of the composition, the monotony 

of the chords, the non-guitar texture and the lack of proper arrangement and fin-

gering make Guitare virtually absent from the recital programs of guitar virtuo-

sos. The only guitarist who has recorded the piece is Otto Tolonen (Guitar Re-

cital: Tiento Francais, Alba, 2013).  

 

Sheet music example 4. Germaine Tailleferre – Guitare pour guitare vol. 1–3. 

Francis Poulenc – Sarabande Op. 179 

Among the composers of French music of the 20th century, the Parisian Fran-

cis Poulenc is considered as an artist of considerable standing. He wrote not only 

various types of operas, ballets, theater and occasional music, but also orchestral 

and choral works, many songs and piano pieces. Among dozens of his works, the 

Sarabande, written in New York in March 1960 and dedicated to Ida Presti, is 

the only one written for guitar. Although Poulenc was writing for one of the most 

technically brilliant guitarists in history, he avoids virtuosity in favor of deep ex-

pressivity in this miniature. Poulenc’s Sarabande is a simple and concise compo-

sition. Written partly in tonal, partly in modal harmony, it evokes an atmosphere 

of medieval melancholy. From the opening single-voice melodic line through del-

icate harmonic episodes, the composer builds an almost hypnotic ambience 

through a repeated melodic-rhythmic motif with slight modifications. The sim-

plicity and harmonic purity of Sarabande may be reminiscent of Gregorian chant, 

 
16  G. Hacquard, Germaine Tailleferre: La Dame des Six, Editions L’Harmattan, Paris 1998, p. 267. 
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which is consistent with Poulenc’s fondness, at a certain moment in his career, 

for sacred music17. The work closes with the consonance of six empty guitar 

strings, leaving a kind of understatement in the reception of this unusually charm-

ing miniature. 

 

Sheet music example 5. Francis Poulenc – Sarabande, Ricordi edition 

This short composition (only 29 bars), in alternating meter, has a fairly simple 

texture with a cantilena melodic line in the upper voice and a harmonic comple-

ment in the lower voice. Although Poulenc did not play guitar, the piece harmo-

nizes with the nature of the instrument. The 1961 edition of Sarabande (Ricordi), 

while containing extensive fingering, hardly shows the leading of the melodic 

line. Even if the piece appears simple and unassuming, several world-renowned 

 
17  J. Bauman-Szulakowska, Sérénité – humor – fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa 

Poulenca, Ars Nova, Poznań 2000, pp. 44–46. 
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guitarists have willingly included Poulenc’s Sarabande in their repertoire. This 

proves that such literature is needed and appreciated. Among the performers of 

this composition are guitarists such as Oscar Ghiglia, Rafael Aguirre, Otto To-

lonen and Narciso Yepes. 

Georges Auric – Hommage a Alonso Mudarra 

 

Sheet music example 6. Georges Auric – Hommage a Alonso Mudarra, vol. 1–3. 

Georges Auric became famous mainly as a composer of film, pop and theater 

music. Alonso Mudarra, to whom Auric dedicated his work, was a 16th-century 

Spanish composer known as a guitar and vihuela virtuoso. His Fantasia X, de-

signed to imitate Louis XVI’s harp playing, has become a permanent part of the 

repertoire of many guitarists18. 

Auric’s piece is set in a very fast tempo (Deciso, with MM equal to 100 for 

the half note), in duple meter, 2∕2. It has a homophonic texture and is an atonal 

piece with tonal passages. These passages are noticeably kept in the key of E 

major. In this composition there is no specific formal structure, yet it can be di-

vided into distinctive sections. The first of them is an agitated, energetic section 

of scherzo nature. The melodic line here is characterized by numerous accents 

and staccato articulation, which gives the piece a burlesque and animated char-

acter. Then long rhythmic values bring a certain tranquillity, and in the following 

passages we gradually return to the earlier rhythmic and staccato articulation. The 

melody in the lower voice intensifies, and then we hear the second characteristic 

passage of the piece, the “pompous fanfares” in E major. These, after being re-

peated twice, pass into a quotation from Fantasia X by Alonso Mudarra, in subito 

piano dynamics. The contrasting dynamics and the different character of this pas-

sage give it a unique character. The piece Hommage à Alonso Mudarra, like Fran-

cis Poulenc’s Sarabande, was written in 1960. It was published by both Ricordi 

and the Max Esching publishing house. The work was recorded by Emanuele 

Segre and Otto Tolonen. 

 
18  H. Annala, H. Mätlik, Handbook of guitar and lute composer, Mel Bay Publications, Inc., Paci-

fic 2007, pp. 20–21. 
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Sheet music example 7. Georges Auric – Hommage à Alonso Mudarra, vol. 53–58. 

 

Sheet music example 8. Alonso Mudarra – Fantasia X Imitation de la Harpe á la manière de 

Ludovico, vol. 63–65. 

Summary 

Four composers from Les Six Group: Georges Auric, Darius Milhaud, Fran-

cis Poulenc and Germaine Tailleferre created works for guitar. All of the four 

compositions for solo guitar are miniatures, and three of them refer – more or less 

directly – to early music. Jean Cocteau had sought for a long time to create  

a brotherly group of artists who would support his ideas, but as it soon turned out, 

these composers did not want to be remembered only through the prism of Les 

Six and only one aesthetic associated with this group. Darius Milhaud jokingly 

referred to the group as a mixture of artists working “under influence” (Cocteau), 

a group of actually quite different composers who happened to be on the same 

concert program by sheer coincidence19. Nonetheless, for the short period of Les 

Six’s existence, before each member of the group took his own creative direction, 

these composers reshaped French music by bringing to it deliberate, refined sim-

plicity, brilliance and humor. Tailleferre’s composition – Guitare, whose date of 

composition is unknown, is kept in a calm, melancholic character. It can be as-

sumed that this piece did not enter the universal canon of guitar literature due to 

its texture incompatible with the nature and specificity of the instrument and the 

inability to play the melodic line smoothly. Milhaud’s Segoviana is an intriguing 

piece that poses a considerable performance challenge. It can also be a creative 

stimulus for an artist to discover a hitherto unknown color of the guitar. What 

matters is the exquisite capture of the nature of wit and whimsy, inherent in the 

ideas of Les Six’s music. When analyzing Auric’s wok, Hommage à Alonso 

 
19  J. Bauman-Szulakowska, Sérénité – humor – fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa 

Poulenca, Ars Nova, Poznań 2000, pp. 7–8. 
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Mudarra, a similar fidelity to the group’s concepts is apparent. Although it is  

a very brief composition, it contains a remarkable variety of articulation, mood, 

dynamics, and a quotation from the vihuela virtuoso’s unconventional Fantasia 

X. It is difficult to understand why the work of such a remarkable composer has 

gone unnoticed and unappreciated. Poulenc’s composition Sarabande, in com-

parison to the aforementioned works, is very balanced. In this piece dedicated to 

Ida Presti the listener can discern deliberate staid character and simplicity in its 

construction referring to medieval art. 

This limited number of guitar compositions, though being only an episode 

and a short adventure in the career of composers who were important for the his-

tory of music, is a proof that this instrument has always brought inspiration with 

its colorful sound. Composing for the guitar requires knowledge of the specificity 

of the instrument and the first attempts of non-guitarist composers are not always 

successful. The compositions discussed herein, with the exception of Segoviana, 

do not enjoy wide recognition and are rarely included in concert programs. The 

work of “researchers-instrumentalists,” is vital to the development of the field 

and the increasing of the instrument’s literature. The compositions of the mem-

bers of Les Six group discussed in this article are only an example and inspiration 

for new research and continuous exploration, which are of great importance in 

the artistic activity of an instrumentalist. 
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Miejsce gitary w muzyce francuskiej 

Gitara wyraźnie zaznacza swoją obecność w muzyce francuskiej w szczegól-

nych momentach historii. Przykładowo, popularność gitary barokowej kwitła 

podczas rządów Ludwika XIV, który sam na niej grał i motywował do tworzenia 

szerokie grono kompozytorów, wśród nich jednego z najwybitniejszych twórców 

tamtych czasów – Roberta de Visée. Natomiast w wieku XIX, gdy większość 

muzycznych wydarzeń była zdominowana przez śpiewaków, pianistów i orkie-

stry, we Francji to właśnie gitara była ulubionym instrumentem służącym do sa-

lonowego, domowego muzykowania. Przed rewolucją lipcową we Francji  

w 1830 roku zauważalne było wzmożone zainteresowanie tym instrumentem. Po-

pularne stały się prywatne lekcje gry na gitarze, zaczęto drukować utwory wiel-

kich mistrzów z Hiszpanii oraz Włoch (Sor, Aguado, Carulli, Carcassi). Wszyscy 

oni część swojego artystycznego życia spędzili właśnie we Francji, tam też pu-

blikowali swoje kompozycje. Jeden ze studentów Fernando Sora – Napoléon Co-

ste – stał się najchętniej grywanym kompozytorem gitarowym tego okresu.  

Co ciekawe, w Ameryce przyjęło się nawet nazywanie gitary klasycznej – 

gitarą francuską. Ten krótki okres chwały zakończył się nagle w 1830 roku. 

Zmniejszyła się wtedy znacząco liczba publikacji na gitarę, instrument zaczął być 

kojarzony głównie z popularną oraz ludową muzyką Półwyspu Iberyjskiego. 

Przełomowy dla literatury gitarowej okazał się dopiero rok 1920. Wówczas to 

Manuel de Falla napisał oraz opublikował na łamach najpopularniejszego ówcze-

snego periodyku muzycznego „La Revue Musicale” miniaturę Hommage pour le 

Tombeau de Claude Debussy. Gitara, zapomniana i niesłusznie lekceważona, 

wkrótce stała się dla wielu kompozytorów interesującym i powszechnie uznanym 

instrumentem, pozwalającym odkryć nowe środki ekspresji.  

Znakomitą większość wartościowej literatury gitarowej XX wieku zawdzię-

czamy kompozytorom niebędącym gitarzystami – w odróżnieniu od poprzednich 

epok, kiedy to twórcami utworów na ten instrument byli niemal wyłącznie gita-

rzyści-wirtuozi. W drugiej połowie XIX wieku rozwój muzyki miał na celu 

wzbogacenie brzmienia (m.in. za sprawą rozszerzania składu orkiestry). Wy-

warło to znaczny wpływ na zmarginalizowanie w tamtym czasie znaczenia gitary 

w świecie muzycznym. Z początkiem XX wieku, kiedy wzrosło zainteresowanie 

archaizmami, kolorystyką i subtelną barwą, gitara stała się rewelacją w nowocze-

snej muzyce i na nowo znalazła swoje miejsce w historii. Fundamenty pod odro-

dzenie się gitary w XX wieku przygotował Francisco Tárrega. Wraz ze zmianami 

konstrukcyjnymi instrumentu, dokonanymi przez lutnika Antonio Torresa, poło-

żył on podwaliny pod nową technikę gry. Do dalszego rozwoju sztuki wykonaw-

stwa gitarowego przyczynili się również uczniowie Tárregi – Miguel Llobet oraz 

Emilio Pujol. Ten pierwszy z jednej strony osobiście namówił de Fallę do napi-

sania utworu na gitarę solo, z drugiej zaś – odrzucił szansę współtworzenia 
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utworu z Claude’em Debussym, co być może ożywiłoby rozwój gitarystyki jesz-

cze bardziej1.  

Omawiając w zarysie XX-wieczną literaturę gitarową, nie można pominąć 

nazwiska Andrésa Segovii (1893–1987), wielkiego hiszpańskiego mistrza gitary. 

Nadarzające się okoliczności, sprzyjające rozwojowi i wzrostowi zainteresowa-

nia gitarą, pozwoliły, aby wielki propagator tego instrumentu, a zarazem znako-

mity muzyk i wirtuoz, wkroczył na największe sale koncertowe świata. Nie inte-

resowała go jednak muzyka awangardowa, zbyt dysonująca, atonalna lub se-

rialna, a jego gusta muzyczne pozostawały w opozycji do kompozytorów takich 

jak Schönberg, Strawiński czy Bartók.  

We Francji niemal żaden tworzący w XX wieku kompozytor nie zignorował 

gitary (niekoniecznie pisząc na nią solo, jak chociażby Boulez), z drugiej strony 

żaden nie poświęcił się pisaniu na ten instrument tak bardzo, jak np. Federico 

Moreno Torroba w Hiszpanii czy Mario Castelnuovo-Tedesco we Włoszech, któ-

rzy wypracowali swój wyjątkowy styl i wzbogacili literaturę gitarową o tak po-

ważne formy, jak sonata czy koncert2. Można stwierdzić, iż w przypadku twór-

ców francuskich odzew był umiarkowany oraz epizodyczny. Wszystko to spo-

wodowane było wieloma czynnikami, między innymi brakiem inspiratora ta-

kiego formatu jak Andrés Segovia w Hiszpanii czy Julian Bream w Wielkiej Bry-

tanii. Należy odnotować, że jedynym znanym wirtuozem gitary o renomie mię-

dzynarodowej w XX-wiecznej Francji była Ida Presti, która zmarła przedwcze-

śnie w wieku 42 lat. Jej wpływ na rodzimą twórczość gitarową był ukierunkowany 

bardziej w stronę jakości niż ilości. Należy również podkreślić znaczenie konkursu 

kompozytorskiego Radia France (ORTF), który w znacznym stopniu przyczynił się 

do propagowania gitary i powiększania się zasobów literatury gitarowej3.  

Z jednej strony, Ida Presti ze swoją wielką wrażliwością muzyczną ukazała 

najwspanialszy obraz gitary całemu paryskiemu kręgowi muzycznemu, który bez 

wątpliwości traktował jej działalność artystyczną z należytym szacunkiem  

i uwagą, z drugiej zaś, w drugiej połowie XX wieku nie można wyróżnić gitarzy-

sty wyraźnie inspirującego kompozytorów do pisania na gitarę. Francuski styl 

kompozycji gitarowych sprzyjał bardziej ekspresji pełnej smaku i głębokiej myśli 

muzycznej w połączeniu z tradycją, niźli rzutkości i rozmachowi. Gitarowa twór-

czość XX-wiecznych kompozytorów francuskich nie jest tak rozpowszechniona, 

jak ta włoskich czy angielskich, i są to w przeważającej ilości utwory kompozy-

torów-niegitarzystów. Wśród tych twórców w szczególności zasługują na odno-

towanie: Pierre Boulez (Le Marteau sans Maître oraz Pli selon pli), Eugène 

 
1  Akapit za: G. Wade, A Concise History of the Classic Guitar, Mel Bay Publications, Inc., Pacific 

2001, s. 44–46. 
2 A. Gilardino, Manuale di storia della chitarra, La Chitarra Moderna e Contemporanea, Berben, 

Ancona 1988, s. 82–84, 114–117. 
3  G. Wade, A Concise History of the Classic Guitar, Mel Bay Publications, Inc., Pacific 2001,  

s. 134–135. 
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Bozza (Deux impressions andalouses, Trois préludes, Trois pièces, Polydiapho-

nie, Berceuse et Sérénade, Concertino da camera), Maurice Ohana (Tiento, Si le 

Jour paraît, Cadran lunaire, Anonyme XXème siècle, Llanto por Ignacio Sánches 

Mejias, Concerto Trois Graphiques), Pierre Petit (Mouvement perpétuel, Thème 

& variations, Sur les Pistes de Flaine, Tarantelle & Toccata, Concerto), Albert 

Roussel (Segovia), Henri Pierre Sauguet (Musiques pour Claudel, Soliloque, 

Trois preludes, Two pieces, Cadence, Six pièces faciles), Tristan Murail (Tellur). 

Wśród kompozytorów będących gitarzystami należy wspomnieć takie nazwiska 

jak Roland Dyens i Francis Kleynjans.  

Okres ten był dla rozwoju muzyki gitarowej niezwykle znaczący. Działalność 

Andrésa Segovii i Idy Presti na rzecz propagowania gitary przyczyniły się do po-

większenia wartościowej literatury we Francji i na świecie. Co ważne, kompozyto-

rami utworów z nowego repertuaru Segovii stali się twórcy niebędący gitarzystami. 

Z początkiem XX wieku, po latach marginalnego znaczenia na tle innych instrumen-

tów, gitara zyskała możliwość zaistnienia na największych salach koncertowych. 

Les Six 

Twórczość francuskich impresjonistów: Claude’a Debussy’ego i Maurice’a 

Ravela zdominowała nieco, na międzynarodowej arenie muzycznej, innych kom-

pozytorów tego okresu, jak chociażby neoklasyka Alberta Roussela (twórcę mi-

niatury Segovia op. 29 na gitarę). Grupą kompozytorów, która postawiła sobie za 

zadanie „odświeżenie” muzyki francuskiej, była grupa Les Six. Ideologicznie na 

jej czele stanął Jean Cocteau, pisarz, grafik i teoretyk. Proponował on, aby mu-

zykę francuską odsunąć od monumentalnego romantyzmu Wagnera, przeciwsta-

wiając ją jednocześnie impresjonistycznej estetyce Debussy’ego. W gronie kom-

pozytorów znaleźli się: Germaine Tailleferre (1892–1983), Georges Auric 

(1899–1983), Arthur Honegger (1892–1955), Darius Milhaud (1892–1974), 

Francis Poulenc (1899–1963) oraz Louis Durey (1888–1979). Młodzi twórcy pra-

gnęli odejść od patosu, sprzeciwiali się elitarności w sztuce, w związku z czym, 

chcąc tworzyć muzykę zrozumiałą dla każdego odbiorcy, propagowali ją prostą  

i pogodną. Niechęć do późnoromantycznej wybujałej emocjonalności atonalnego 

ekspresjonizmu niemieckiego stała się także impulsem do zainteresowania mu-

zyką poprzednich epok. Za prekursora programu odnowy muzyki francuskiej 

uważany jest Erik Satie (nie pisał na gitarę, jednak część jego twórczości docze-

kała się transkrypcji). Nie należał on do Grupy Sześciu, ale jej patronował i po-

zostawał bliski wyznawanym przez nią ideałom. Oficjalna działalność grupy 

trwała od roku 1916 do 1921, choć kontakty jej członków miały miejsce znacznie 

wcześniej w Paryskim Konserwatorium i trwały jeszcze wiele lat później4.  

 
4  Akapit za: J. Bauman-Szulakowska, Sérénité – humor – fantazja. Poetyka muzyki instrumental-

nej Francisa Poulenca, Ars Nova, Poznań 2000, s. 7–8. 
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Twórczość na gitarę kompozytorów Les Six 

Darius Milhaud – Segoviana op. 366 

 

Przykład nutowy nr 1. Darius Milhaud – Segoviana op. 366 t. 1–4. 

„Pozycja” kompozytora kształtuje status instrumentu, na jaki pisze. W przy-

padku gitary klasycznej, której solowy repertuar został stworzony głównie przez 

mało znanych w kręgach literatury światowej twórców, ewolucja została nieco 

zahamowana. W XX wieku, dzięki takim wirtuozom i propagatorom gitary jak 

Segovia i Presti, instrument ten zyskał należny mu szacunek.  

Jedyny utwór na gitarę solo Dariusa Milhaud – Segoviana op. 366, od mo-

mentu powstania w 1957 roku przez pierwsze dziesięciolecia był niezwykle 

rzadko wykonywany, jeszcze rzadziej rejestrowany. Chociaż utwór ten powstał 

na zamówienie samego Segovii, on sam nigdy nie wykonał tej kompozycji pu-

blicznie. Dzieło zostało wydane w 1959 roku przez oficynę Heugel & Cie. Być 

może złożoność kompozycji oraz elementy wirtuozowskie stały się powodem, 

dla którego utwór ten nie wpisał się w program recitali ówczesnych mistrzów. 

Darius Milhaud był bardzo płodnym twórcą, kompozytorem piszącym za-

równo opery, balety, muzykę orkiestrową, chóralną, solową na różne instru-

menty, jak i piosenki dla radia, muzykę do filmów i utwory dla bandów jazzo-

wych. Był pionierem w technice politonalności, eksperymentował z aleatory-

zmem oraz instrumentami elektronicznymi. Chętnie wykorzystywał w swojej 

muzyce elementy rytmiki latynoamerykańskiej i jazzowej. Z gitarą zetknął się 

najprawdopodobniej po raz pierwszy we wczesnym dzieciństwie, kiedy to mógł 

obserwować grę Cyganów, których powszechnie spotykano w południowej Fran-

cji – rodzinnym regionie kompozytora. 

Według żony Milhauda, Madeleine, „Segovia był gotów opalcować utwór  

i Heugel [wydawca] wiedział o tym. Rzekomo miał opublikować dzieło w opra-

cowaniu mistrza, ale zwyczajnie zapomniał, więc Segovia był wściekły. Nigdy 

nie wykonał tej kompozycji”5. Tu pojawia się pytanie: czy naprawdę wydawca 

 
5  J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, „GFA Soundboard” 

1991, Summer, s. 16. 
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zapomniał o dodaniu aplikatury Segovii, czy maestro nie pofatygował się, żeby 

opracować utwór, ponieważ nie przypadł mu do gustu? Czy przeoczenie Heugela 

mogło wpłynąć na to, że artysta nie chciał wykonywać utworu, mimo że był nim 

usatysfakcjonowany? Najbardziej prawdopodobnym i logicznym wyjaśnieniem 

wydaje się jednak fakt, że kompozycja nie odpowiadała wymaganiom Segovii. 

Wiadomo, że maestro preferował muzykę bardziej konserwatywną, w nurcie ro-

mantycznym. W trakcie swojej kariery unikał raczej muzyki nowoczesnej, jak 

sam mówił:  

Nowoczesna muzyka, podobnie jak nowoczesny obraz, jest obecnie często agresywna  

i nieskładna6.  

W liście z 1929 roku do Manuela Maríi Ponce’a pojawia się zdanie, które 

możemy uznać za krytykę i zlekceważenie kompozytorów nieistniejącej już 

wtedy Grupy Sześciu:  

Szigeti […] chce napisać suitę […]; będzie nowoczesna, ale nie w stylu Poulenca ani 

Milhauld7 (sic!). 

Segovia nie partycypował w procesie komponowania i nie posunął się w swo-

jej edycji do usunięcia nieodpowiadających mu fragmentów, jak to zdarzało się 

wielokrotnie podczas współpracy nad kompozycjami innych twórców. W biogra-

fii kompozytora czytamy, że napisanie utworu na gitarę zostało mu zlecone przez 

samego Segovię. Madelaine Milhaud dodaje:  

Dariusa nigdy nie ciągnęło do komponowania na instrument solo, ale Segovia prosił go 

kilka razy, aż w końcu uległ8.  

Pomijanie Segoviany w programach recitali Segovii oraz brak rozpowszech-

nienia tego utworu przez wpływowych gitarzystów to powody, dla których kom-

pozycja ta nie odegrała znaczącej roli w literaturze gitarowej. W ostatnich latach 

nieco się to zmieniło. Gitarzyści, tacy jak: Oscar Ghiglia, David Tanenbaum, Sa-

nel Redžić, Ricardo Gallén, Otto Tolonen, Gunnar Spjuth, Emanuele Segre czy 

Marcin Dylla sięgnęli po ten utwór, a nawet dokonali jego nagrań. 

Może gdyby historia potoczyła się inaczej, Milhaud stworzyłby więcej kom-

pozycji na gitarę. Jak czytamy w artykule J. Fergusona, przymierzał się on do 

napisania koncertu gitarowego, do czego namawiał go prawykonawca Segoviany 

– George Sakellariou9. 

Segoviana różni się pod wieloma względami od innych utworów na gitarę 

solo tego okresu, liczne idee kompozytorskie często nie są dostosowane do moż-

liwości wykonawczych. Zamiast „gitarowo” napisanego utworu mamy do czy-

 
6  G. Wade, Maestro Segovia, Robson Books, London 1986, s. 74. 
7  M. Alcazar, The Segovia – Ponce Letters, Editions Orphée, Inc., Columbus 1989, s. 25. 
8  J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, „GFA Soundboard” 

1991, nr 2, s. 17. 
9  Tamże. 
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nienia z 61-taktową fantazją będącą mieszanką wielu cech stylistycznych charak-

terystycznych dla muzyki Milhauda. Kompozytor miał ogólną znajomość muzyki 

gitarowej; uczestniczył w kilku koncertach Segovii i podziwiał jego grę. Georges 

Sakellariou wspominał:  

Grałem dla niego a on był niesamowicie podekscytowany. Zawołał żonę: – Madeleine, 

chodź posłuchać Segoviany. Był bardzo zaciekawiony tym, czy to naprawdę jest do za-

grania na gitarze. Sam nie miał pojęcia10.  

Jednym z interesujących pod względem wykonawczym aspektów Segoviany 

jest liczne wykorzystanie oznaczeń dynamicznych (w ciągu 61 taktów Milhaud 

wykorzystuje łącznie ponad 60 oznaczeń – od pp do ff). Sugeruje to bardzo spe-

cyficzny zamiar kompozytorski – Milhaud wykorzystuje dynamikę do wyostrze-

nia polifonicznej faktury (takty 47–49), gdzie burzliwy dialog dwóch głosów 

staje się całkowicie czytelny i zrozumiały. 

 

Przykład nutowy nr 2. Darius Milhaud – Segoviana op. 366, t. 47–49. 

Omawiany utwór jest opatrzony wskazówką wykonawczą – avec fantaisie  

(z fantazją), co oznacza, iż Milhaud zachęca wykonawcę do potraktowania kom-

pozycji błyskotliwie, barwnie i ciekawie. Sakellariou sugeruje nawet, że Milhaud 

napisał niektóre fragmenty z myślą o potraktowaniu ich improwizatorsko11. 

Wstawione do utworu jako rodzaj odniesienia do muzyki hiszpańskiej (nawiąza-

nie do Segovii) miały wywołać skojarzenie z muzyką flamenco oraz muzyką jaz-

zową, którą kompozytor się pasjonował. W całej kompozycji często przeplatają 

się fragmenty spokojne zakłócane szybkimi agresywnymi wirtuozowskimi prze-

biegami, jak na przykład w takcie 13.  

Struktura rytmiczna w Segovianie jest bardzo bogata. Milhaud wykorzystuje 

wartości od trzydziestodwójek do półnut, najwyraźniej widoczne jest to w takcie 43., 

w którym kompozytor zastosował efekt zwolnienia za pomocą wydłużania wartości 

od trzydziestodwójek przez szesnastki, triole ósemkowe, ćwierćnutę i półnutę. 

Określenie tempa w Segovianie związane jest ściśle z określeniem interpre-

tacyjnym – avec fantaisie. Wskazanie tempa równego ćwierćnucie – 84 MM uka-

zuje umiarkowane tempo, w jakim kompozycja ma być zagrana. Z kolei określe-

nie avec fantaisie z jednej strony daje wykonawcy dużą dowolność, z drugiej 

dokładna rytmizacja zapisana przez Milhauda skłania do precyzyjnego wykona-

 
10  Tamże. 
11  J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, „GFA Soundboard” 

1991, nr 2, s. 18. 
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nia. Najrozsądniejszym i kompromisowym rozwiązaniem jest zwolnienie tempa 

dla zwiększenia precyzji szybkich przebiegów. Sam Milhaud podczas słuchania 

pierwszego wykonania Segoviany stwierdził, że powinna być ona grana wolniej 

(ok. MM 69), z zastrzeżeniem jednak, aby tempo nie było przesadnie wolne12. 

 

Przykład nutowy nr 3. Darius Milhaud – Segoviana op. 366, t. 43–44. 

Dodane przez Milhaud oznaczenia dynamiczne powodują, iż wykonawca 

musi zachować równowagę między skrajnymi pp i ff. Najważniejsze wydaje się 

to we fragmentach, w których kompozytor używa zabiegu echa oraz kiedy dyna-

mika kreuje głosy we fragmentach polifonicznych. 

Podsumowując, gdyby Segovia w latach 60. podjął się wykonywania Sego-

viany, prawdopodobnie dziś literatura gitarowa byłaby bogatsza o więcej utwo-

rów Milhauda. Dynamika tego dzieła, niejednoznaczne rozwiązania harmo-

niczne, rozszerzona tonalność i rytmika czynią z Segoviany oryginalny utwór  

w XX-wiecznej literaturze na gitarę. Co ważne, jest to kompozycja napisana 

przez twórcę o dużym znaczeniu w historii muzyki.  

Twórczość gitarowa Germaine Tailleferre 

30 czerwca 2004 roku w Weimarze odbyła się światowa premiera zapomnia-

nej kompozycji Germaine Tailleferre – niemiecki duet gitarowy Chris Bilobram 

i Christina Altmann z orkiestrą Hochschule für Musik Franz Liszt pod batutą 

Christiana Schumanna wykonali Concerto pour deux guitares et orchestre. 

Dzieło, skomponowane w latach 60. na zamówienie Roberta J. Vidala – produ-

centa muzycznego radia francuskiego, nie było nigdy wcześniej wykonane ani 

zarejestrowane. Jak czytamy w komentarzu wydawniczym do płyty CD Compo-

sition Féminine Chris Bilobram, utwór był dedykowany dwóm gitarzystom  

z Ameryki Południowej. Prawdopodobnie był to duet Pomponio i Zarate. Koncert 

jednak nigdy nie został przez nich wykonany. Partytura trafiła, jak się później 

okazało, do archiwum Radia France13. Co ważne, kompozytorka uważała dzieło 

za udane i żałowała, że prawykonanie kompozycji nie doszło do skutku. To zmo-

tywowało kilku muzykologów i gitarzystów do kwerend bibliotecznych, by  

w końcu zaginioną partyturę ostatecznie odnaleźć pod koniec 2003 roku14. 

 
12  J. Ferguson, Darius Milhaud’s Segoviana: History, Style, Implifications, „GFA Soundboard” 

1991, nr 2, s. 19. 
13  Źródło: http://www.musicweb-international.com/classrev/2005/mar05/composition_feminine.htm 

[dostęp: 6.11.2020 r.]. 
14  Źródło: http://www.classicalmusicnow.com/Tailleferre2guitars.htm [stan z 6.11.2020]. 

http://www.classicalmusicnow.com/Tailleferre2guitars.htm
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Koncert trwa ok. 17 minut i składa się z 4 części: I Allegro moderato, II bez 

oznaczenia tempa, III Lento – Tranquillo, IV Allegro. Kompozycja, co do formy, 

jest napisana bardziej w stylu concerto grosso niż koncertu solowego. Gitara 

rzadko występuje samodzielnie, częściej z harfą i czelestą. Utwór z jednej strony 

jest bardzo urozmaicony, z drugiej nieco chaotyczny. Znajdziemy tam zarówno 

tradycyjny język harmoniczny, jak i atonalne fragmenty; melodykę o charakterze 

kantylenowym w wolnych częściach oraz elementy charakterystyczne dla połu-

dniowoamerykańskiej muzyki popularnej. Po 13 latach od premiery kompozycji 

w Weimarze, w 2017 roku NOVA Guitar Duo dokonał brytyjskiego prawykona-

nia Koncertu w RCM’s Britten Theatre. 

Concerto pour deux guitares et orchestre Germaine Tailleferre wzbogaca li-

stę koncertów na dwie gitary, których według katalogu włoskiego muzykologa 

Vincenza Pocciego istnieje około pięćdziesięciu15. 

 

Ilustracja 1. Strona tytułowa partytury Concerto for Two Guitars and Orchestra Germaine Tailleferre. 

Dzięki staraniom artystek – Chris Bilobram i Christiny Altmann – koncert 

ten, po trzydziestu latach od daty powstania kompozycji, został wykonany oraz 

zarejestrowany. Natomiast pewną zagadką pozostaje Concertino na gitarę i ze-

spół kameralny – utwór wspomniany jedynie w książce George’a Hacquarda – 

Germaine Tailleferre: La Dame des Six16. Robert Shapiro, autor biografii kom-

 
15  Źródło: http://www.vpmusicmedia.altervista.org/dbpocci/dbopere.php?fbclid=IwAR1Ou8jk 

NbgOhHx45VrEq76lueo9TIb87DcPxwSkXC89yAf0lbbyVXV_eBA [dostęp: 6.11.2020]. 
16  G. Hacquard, Germaine Tailleferre: La Dame des Six, Editions L’Harmattan, Paris 1998, s. 267. 
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pozytorki, nie wspomina o tej kompozycji w swojej publikacji, ale utrzymuje, że 

w Paryżu widział szkice manuskryptu.  

Solowym utworem Germaine Tailleferre na gitarę jest Guitare. Jest to kom-

pozycja utrzymana w tempie bardzo wolnym – Trés Lent, w metrum parzystym, 

takcie 4∕4. Posiada fakturę homofoniczną złożoną głównie z pionów akordowych 

(czterodźwięków) z pojawiającą się linią melodyczną w najwyższym głosie. Gu-

itare trudno jednoznacznie określić pod kątem budowy formalnej. Stałe powta-

rzanie akordów oraz mało skomplikowana linia melodyczna nadają utworowi 

charakter kontemplacji i rozmarzenia. Faktura, w jakiej utwór jest utrzymany, 

przywodzi na myśl śpiewy chóralne. Kompozycja napisana jest tonalnie, bez zna-

ków przykluczowych. Stateczność kompozycji, monotonia współbrzmień, niegi-

tarowa faktura oraz brak odpowiedniego opracowania i aplikatury powodują, że 

Guitare niemal nie istnieje w programach recitali gitarowych wirtuozów tego in-

strumentu. Jedynym gitarzystą, który zarejestrował utwór, jest Otto Tolonen (Gu-

itar Recital: Tiento Francais, Alba, 2013).  

 

Przykład nutowy 4. Germaine Tailleferre – Guitare pour guitare, t. 1–3. 

Francis Poulenc – Sarabanda op. 179 

Paryżanin Francis Poulenc zajmuje wysoką pozycję wśród kompozytorów 

muzyki francuskiej XX wieku. Tworzył on nie tylko różne rodzaje oper, baletów, 

muzyki teatralnej, okolicznościowej, ale również dzieła orkiestrowe i chóralne, 

wiele pieśni i utworów fortepianowych. Wśród dziesiątek jego utworów tylko 

Sarabanda napisana w Nowym Jorku w marcu 1960 roku, dedykowana Idzie 

Presti, jest skomponowana na gitarę. Chociaż Poulenc pisał dla jednej z najbar-

dziej błyskotliwych technicznie gitarzystek w historii, unika w tej miniaturze wir-

tuozerii na rzecz głębokiej ekspresyjności. Sarabanda Poulenca jest kompozycją 

prostą i zwięzłą. Napisana w częściowo tonalnej, częściowo modalnej harmonii, 

przywołuje atmosferę średniowiecznej melancholii. Od otwierającej utwór jed-

nogłosowej linii melodycznej, przez delikatne, harmoniczne epizody twórca bu-

duje niemal hipnotyczny nastrój poprzez powtarzany wielokrotnie motyw melo-

dyczno-rytmiczny z drobnymi modyfikacjami. Prostota i czystość harmoniczna 

Sarabandy mogą przypominać chorał gregoriański, co pokrywa się z zamiłowa-
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niem Poulenca, w pewnym okresie jego twórczości, do muzyki sakralnej17. Utwór 

zamyka współbrzmienie 6 pustych strun gitary, pozostawiając swoiste niedopo-

wiedzenie w odbiorze tej niezwykle urokliwej miniatury.  

Ta krótka kompozycja (zaledwie 29 taktów), utrzymana jest w metrum 

zmiennym i posiada dość skromną fakturę z kantylenową linią melodyczną  

w górnym głosie oraz uzupełnieniem harmonicznym w głosie dolnym. Choć Pou-

lenc nie grał na gitarze, utwór jest napisany w zgodzie z naturą instrumentu. Wy-

danie Sarabandy (Ricordi) z 1961 roku, choć zawiera bogatą aplikaturę, w sposób 

mało czytelny ukazuje prowadzenie linii melodycznej. Mimo skromności i pro-

stoty dzieła, kilku światowej sławy gitarzystów znalazło w swoim repertuarze 

miejsce na Sarabandę Poulenca. To dowód, że taka literatura jest potrzebna i ce-

niona. Wśród wykonawców tej kompozycji należy wymienić takich gitarzystów 

jak: Oscar Ghiglia, Rafael Aguirre, Otto Tolonen czy Narciso Yepes. 

 

Przykład nutowy 5. Francis Poulenc – Sarabande, wyd. Ricordi 

 
17  J. Bauman-Szulakowska, Sérénité – humor – fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa 

Poulenca, Ars Nova, Poznań 2000, s. 44–46 
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Georges Auric – Hommage à Alonso Mudarra 

 

Przykład nutowy 6. Georges Auric – Hommage à Alonso Mudarra, t. 1–3. 

Georges Auric zasłynął głównie jako twórca muzyki filmowej, rozrywkowej 

i teatralnej. Alonso Mudarra, któremu poświęcił swój utwór Auric, był XVI- 

-wiecznym hiszpańskim kompozytorem, znanym jako wirtuoz gitary i vihueli. 

Jego Fantasia X mająca naśladować grę Ludwika XVI na harfie, zagościła na 

stałe w repertuarze wielu gitarzystów18. 

  

Przykład nutowy 7. Georges Auric – Hommage à Alonso Mudarra, t. 53–58. 

Kompozycja Aurica utrzymana jest w tempie bardzo szybkim (Deciso,  

z oznaczeniem MM równemu 100 dla półnuty), w metrum parzystym, takcie 
2∕2. Posiada fakturę homofoniczną, jest utworem atonalnym z fragmentami tonal-

nymi. Miejsca te zauważalnie utrzymane są w tonacji E-dur. W tej kompozycji 

nie możemy powiedzieć o konkretnej budowie formalnej, aczkolwiek można ją 

podzielić na charakterystyczne fragmenty. Pierwszy z nich to gwałtowny, pełen 

energii fragment o charakterze scherza. Linia melodyczna wyróżnia się tu licz-

nymi akcentami oraz artykulacją staccato, co nadaje utworowi burleskowy i ży-

wiołowy charakter. Następnie nadchodzi pewne uspokojenie za sprawą długich 

wartości rytmicznych, by w kolejnych taktach stopniowo powrócić do wcześniej-

szej rytmiki i artykulacji staccato. Melodia w dolnym głosie zacieśnia się i mamy 

do czynienia z drugim charakterystycznym fragmentem utworu – „pompatycz-

nymi fanfarami” w tonacji E-dur. Te, po dwukrotnym powtórzeniu, przechodzą 

w cytat z X Fantasii Alonso Mudarry, w dynamice subito piano. Kontrastująca 

 
18  H. Annala, H. Mätlik, Handbook of guitar and lute composer, Mel Bay Publications, Inc., Paci-

fic 2007, s. 20–21. 
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dynamika i odmienny charakter tego miejsca nadają mu wyjątkowy charakter. 

Utwór Hommage à Alonso Mudarra, podobnie jak Sarabanda Francisa Poulenca, 

powstał w 1960 roku. Został wydany zarówno przez wydawnictwo Ricordi, jak  

i oficynę Max Esching. Utwór zarejestrowali Emanuele Segre oraz Otto Tolonen. 

 

Przykład nutowy 8. Alonso Mudarra – Fantasia X Imitation de la Harpe á la manière de Ludovico, 

t. 63–65. 

Podsumowanie 

Czworo kompozytorów z Grupy Sześciu: Georges Auric, Darius Milhaud, 

Francis Poulenc oraz Germaine Tailleferre stworzyło utwory na gitarę. Wszystkie 

cztery kompozycje na gitarę solo są miniaturami, a trzy z nich nawiązują –  

w bardziej lub mniej bezpośredni sposób – do muzyki dawnej. Jean Cocteau 

długo dążył do stworzenia braterskiej grupy artystów popierającej jego idee, ale 

jak się wkrótce okazało, kompozytorzy ci nie chcieli być zapamiętani jedynie 

przez pryzmat Les Six i wyłącznie jednej estetyki związanej z tą grupą. Darius 

Milhaud żartobliwie określał grupę jako mieszankę artystów działającą „pod 

wpływem” (Cocteau), grupę tak naprawdę zupełnie różnych kompozytorów, któ-

rym zdarzyło się przez przypadek figurować w jednym programie koncerto-

wym19. Nie zmienia to faktu, że przez krótki okres funkcjonowania Les Six, za-

nim każdy z członków grupy poszedł w swoją stronę twórczą, kompozytorzy ci 

odmienili muzykę francuską w kierunku zamierzonej, wyrafinowanej prostoty, 

błyskotliwości i humoru. Kompozycja Tailleferre – Guitare, której data powsta-

nia jest nieznana, utrzymana jest w spokojnym, pełnym melancholii charakterze. 

Można przypuszczać, iż utwór ten nie wpisał się do powszechnego kanonu lite-

ratury gitarowej z uwagi na zastosowanie faktury niezgodnej z naturą i specyfiką 

instrumentu oraz brak możliwości płynnego prowadzenia linii melodycznej. Se-

goviana Milhaud jest utworem intrygującym, stawiającym duże wyzwania wy-

konawcze. Może być ponadto twórczym bodźcem do odkrywania przez artystę 

nieznanego mu dotąd kolorytu gitary. Istotne jest znakomite uchwycenie charak-

teru dowcipu, kaprysu, nieodłącznego elementu idei muzyki Les Six. Analizując 

kompozycję Aurica, Hommage à Alonso Mudarra, można zauważyć podobną 

wierność koncepcjom grupy. Mimo iż jest to kompozycja bardzo niewielkich roz-

 
19  J. Bauman-Szulakowska, Sérénité – humor – fantazja. Poetyka muzyki instrumentalnej Francisa 

Poulenca, Ars Nova, Poznań 2000, s. 7–8. 
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miarów, mieści w sobie niezwykłą różnorodność artykulacyjną, nastrojową, dy-

namiczną oraz cytat z nieszablonowej Fantasii X wirtuoza vihueli. Trudno zro-

zumieć, dlaczego dzieło znaczącego kompozytora nie zostało zauważone i doce-

nione. Kompozycja Poulenca – Sarabanda, w porównaniu do wspomnianych 

wcześniej jest bardzo zrównoważona. W utworze dedykowanym Idzie Presti mo-

żemy doszukać się celowej stateczności i prostoty w budowie nawiązującej do 

sztuki średniowiecznej. 

Ta niewielka spuścizna gitarowa, choć była jedynie epizodem i krótką przy-

godą w twórczości znaczących dla historii muzyki kompozytorów, jest dowodem 

na to, iż ten instrument od zawsze inspirował swoim kolorytem brzmienia. Kom-

ponowanie na gitarę wymaga znajomości specyfiki instrumentu i nie zawsze 

pierwsze próby kompozytorów niegitarzystów okazują się udane. Omówione 

kompozycje, z wyjątkiem Segoviany, nie znajdują szerszego uznania i rzadko są 

uwzględniane w programach koncertowych. Praca „badaczy-instrumentalistów”, 

jest niezwykle istotna dla rozwoju dziedziny i poszerzania literatury instrumentu. 

Opisane w niniejszym artykule kompozycje członków grupy Les Six są jedynie 

przykładem i inspiracją do nowych badań i ciągłych poszukiwań, tak ważnych  

w pracy artystycznej instrumentalisty.  
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Guitar – a Sound Episode in the Output of Les Six Group  

Abstract 

The article aims at presenting the guitar output of the composers who were members of Les Six 

group. It may trigger further, detailed research into the guitar works of composers for whom this 

instrument became a mere sound episode in their oeuvre. Four of the six French composers included 

in this group: Georges Auric, Darius Milhaud, Francis Poulenc, and Germaine Tailleferre dedicated 

a part of their oeuvre to the guitar literature renascent in the first half of the 20th century. Their 

interest in the instrument was the result of the activity of the great masters of the time, Andrés 

Segovia and Ida Presti. It also resulted from their specific approach to creation – among other things, 

a desire to oppose the previous aesthetics or to write simple and humorous music, in which the 

guitar proved to be an excellent medium. The article contains an analysis of selected compositions 

and the genesis of their creation. The analysis also focuses on the role of the guitar in French music 

throughout the ages and the programmatic ideas of the group known as Les Six.  

Keywords: guitar in France, instrumental miniature, Les Six group, Ida Presti, Andrés Segovia. 


