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FRANCISCO TARREGA�NIN KLASÝK GÝTAR EÐÝTÝMÝNE KATKILARI 
 

Bu araºtýrmada, Tarrega Okulu olarak adlandýrýlan anlayýºýn tanýmý yapýlmaya 
çalýºýlmýº ve bu okulun kurucusu Francisco Tarrega�nýn (1852�1909) klasik gitar 
eðitimine katkýlarý incelenmiºtir.  

 
 Tarrega�nýn, ardýnda kendi öðretilerini içeren yazýlý bir kaynak býrakmamasý 

nedeniyle; modern tekniðinin, gitar çalmada sað ve sol el anlayýºýnýn ve öðrencilerini 
yetiºtirirken izlediði metodun eðitimbilimsel özelliklerinin açýk bir ºekilde ortada 
bulunmadýðý düºünülmektedir.  

 
Araºtýrmada Tarrega�nýn klasik gitar eðitimine katkýlarý incelenirken yoðun bir 

kaynak tarama çalýºmasý yapýlmýºtýr.  Kaynak tarama çalýºmasýnda Ýngilizce, Almanca 
ve Ýspanyolca dilde uluslararasý kaynaklarýn yanýnda Türkçe kaynaklar incelenmiº; 
Internet taramasýndan da büyük ölçüde yararlanýlmýºtýr.   

 
 Araºtýrma kapsamýnda Tarrega Okulu tanýmlanarak, Tarrega öncesi gitar 

eðitim metotlarý ile Tarrega Okulunu temel alan gitar eðitim metotlarý eðitimbilimsel 
yönden karºýlaºtýrýlýp deðerlendirilmiºtir. Benzer karºýlaºtýrma �oturuº-tutuº, sað el ve 
sol teknikleri, süslemeler� konularýnda da yapýlmýº; Tarrega�nýn öðrencilerinin çaðýmýz 
gitar eðitimine etkileri araºtýrýlmýºtýr. Ayrýca, ülkemiz gitar eðitimcilerinden 
bazýlarýnýn konu hakkýndaki düºünce ve deðerlendirmeleri görüºme yöntemi ile 
araºtýrma kapsamýna alýnmýºtýr. 

 
 Yapýlan araºtýrma sonucunda, Tarrega�nýn gitar çalma anlayýºýna getirdiði 

birçok yeniliðin 20. yy. gitar müziðine, gitar eðitimbilimine ve gitar çalma tekniklerine 
doðrudan etki ettiði saptanmýºtýr.  

Anahtar Sözcükler 

Gitar Eðitimi Francisco Tarrega Tarrega Okulu Modern Gitar 
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FRANCISCO TARREGA�S CONTRIBUTION TO CLASSIC GUITAR 

EDUCATION 
In this study, a definition has been sought for what is known as the School of 

Tarrega and the contribution that this school�s founder, Francisco Tarrega (1852�1909), 
brought to classic guitar education has been investigated. 

 
 Owing to the fact that there is no written source containing his own teaching and 

the fact that there is no publicly available record of his modern technique, his 
understanding of the right and left hand in guitar playing and the educational 
characteristics of the method he employed while educating his students are considered. 

 
 While investigating Tarrega�s contributions to guitar education, a wide range of 

written sources have been used. As well as English, German and Spanish texts, Turkish 
sources have been researched. A good use has been made of the internet too. 

 
The scope of this study in defining the School of Tarrega compares and evaluates 

the methodology that was the foundation of the School of Tarrega, with pre-Tarrega 
methodology from an educational perspective. A similar comparison of posture, right 
and left hand technique, and ornamentation, has been also carried out. At the same time 
the influence Tarrega�s students have had over guitar education has been investigated. 
In addition, our country�s some guitar educationalists� thoughts and assessments about 
this subject has been taken research comprehensiveness with interview method. 

 
In conclusion, it is established that Tarrega�s understanding of the guitar has had 

a direct effect on and influence over recent 20th Century guitar music, guitar education 
and guitar technique. 

Key Words 

Guitar Education Francisco Tarrega the School of 
Tarrega 

Modern Guitar 
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ÖNSÖZ 

 
 
 Gitarýn geçmiºinin, ilk telli çalgýlarýn ortaya çýktýðý zamanlara; M.Ö. 1900�1800 
yýllarýna dayandýðý düºünülmektedir. Bugün kullanýlan standart gitarýn 19. yüzyýlýn ikinci 
yarýsýnda yapýldýðý göz önünde bulundurulursa, gitarýn son ºekline gelebilmek için yaºadýðý 
evrimin ne kadar uzun yýllar sürdüðü anlaºýlabilir. 
 
 Gitarýn yapýsal anlamda geçirdiði evreler devam ederken, 18. yüzyýlýn ikinci yarýsý ve 
19. yüzyýla geçiºte, gitar için metot, etüt ve eserler yazan birçok besteci ve pedagog dikkat 
çekmektedir: Ýspanya�da Fernando Sor (1778�1839), Dionisio Aguado (1784�1849), Ýtalya�da 
Fernando Carulli (1770�1841), Mateo Carcassi (1792�1853), Mario Giulliani (1781�1829), 
Luigi Legnani (1790�1877) ve Filippo Gragnani (1767�1812)�  
 

19. yy. çalgý müziðinde önemli geliºmelerin olduðu, amatör çalýcýlýðýn yerini virtüoz 
çalýcýlarýn aldýðý görülmektedir. Bu nedenle yazýlan eserlerin teknik düzeylerinin üst 
seviyelere yükseldiði söylenebilir. Bu geliºmenin, birçok çalgýnýn teknik olanaklarýný 
zorladýðý ve çalgýlarýn bu seviyeye yanýt verebilecek yapýsal deðiºimler geçirmesini saðladýðý 
gözlemlenmektedir. Böyle bir ortamda, Ýspanya�da Antonio de Torres (1817�1892), bu 
dönemde kullanýlan gitarlarýn yanlýº ölçülerde olduðunu savunarak, gitarýn yapýsýnda önemli 
deðiºiklikler yapmýºtýr. Daha sonra Torres�in yaptýðý gitarýn ölçüleri standart olarak kabul 
edilmiºtir. 

 
Standart gitarýn ortaya çýkmasýnýn, gitar tarihinin en önemli olaylarýndan biri olduðu 

düºünülmektedir. Ayný dönemde, Ýspanyol Francisco Tarrega�nýn (1852�1909) �yeni gitar�la 
ilgilenmesi ve kendi ilkelerine dayanan okulu oluºturmasýnýn, standart gitarýn ortaya çýkmasý 
kadar önemli bir geliºme olduðu düºünülmektedir. Gitar tarihinde böylesine önemli bir yere 
sahip olan Tarrega�nýn, ardýnda, geliºtirdiði okulun ilkelerini içeren yazýlý bir kaynak 
býrakmamasý nedeniyle, öðretilerinin ve eðitimbilimsel düºüncelerinin günümüzde açýk ve net 
bir ºekilde ortada bulunmadýðý düºünülmektedir. Bu nedenle araºtýrmada Tarrega Okulu 
tanýmlanmaya çalýºýlmýº ve Tarrega öncesi Ýspanyol metotlar ile Tarrega Okuluna dayanan 
metotlar karºýlaºtýrýlarak, Tarrega�nýn klasik gitar eðitimine yaptýðý katkýlarýn görüntüsü 
sunulmaya çalýºýlmýºtýr. Tarrega�nýn yetiºtirdiði öðrenciler ve onlarýn etkinlikleri de araºtýrma 
konularý arasýnda yer almaktadýr. Araºtýrma kapsamýnda, ülkemizde gitar eðitimi veren 
akademik kurumlarda, gitar dersi veren bazý akademisyenlerle görüºme yapýlmýº ve 
Tarrega�nýn eðitimbilimsel özellikleri, modern gitar tekniði, derslerde kullanýlan eserleri ve 
öðrencilere etkileri üzerine uzmanlarýn görüºleri alýnmýºtýr. 

 
Araºtýrmanýn ºekillenmesinde emeði geçen tez danýºmaným Yard. Doç. Zeki Çubuk�a, 

Ýngilizce çevirilerde yardýmcý olan Levent Kurtuluº�a, Fadliye Serer Rende�ye, H. Hakan 
Okay�a ve Nick Mott�a, Ýspanyolca çevirileri yapan Debora Novio Ok�a, Almanca 
kaynaklarda yardýmcý olan Baºak Solmaz ve Cordula Branka Hirsch�e, A.B.D. basýmlý 
kaynaklarýn bana ulaºmasýný saðlayan Prof. Dr. Kenneth Berding�e, uzman görüºü olarak 
araºtýrmada yer alan ve araºtýrmaya bu yönleri ile destek veren Doç. Dr. Kaðan Korad�a, 
Bekir Küçükay�a, Muzaffer Çorlu�ya ve Tarrega Okulu hakkýnda kendisinde bulunan metot, 
kitap ve notalardan da yararlandýðým Sn. Erkin Köksal�a teºekkür ederim. 

 
 
         Efgan RENDE 
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1. BÖLÜM: GÝRÝª 

Toplum yalýn anlamýyla �ayný toprak parçasý üzerinde bir arada yaºayan ve 

temel çýkarlarýný saðlamak için iº birliði yapan insanlarýn tümü�1 olarak tanýmlanabilir. 

Bir diðer görüº olarak ise �toplumsal ihtiyaçlarýný karºýlamak için etkileºen, belli bir 

coðrafi mekanda yaºayan ve ortak bir kültürü paylaºan pek çok sayýdaki insanýn 

oluºturduðu bir birlikteliktir.�2 Bu tanýmlar kapsamýnda söz konusu toplumsal 

ihtiyaçlarýn karºýlanmasý düºünüldüðünde; bireyin kendisi ve toplumu için, ilgili 

gereksinimler doðrultusunda, eðitim ile ºekillendirilmesi gerektiði söylenebilir.  

Eðitim kelimesine, kullaným yerine ve amacýna göre farklý anlamlar 

yüklenebildiðini belirten Fuat Tanhan; sahip olduðu çok anlamlýlýðýn yanýnda, 

eðitimden beklenenlerin toplumdan topluma, bireyden bireye deðiºmesi ve eðitim 

felsefelerinden kaynaklanan görüº farklýlýklarýnýn sonucunda, oldukça farklý eðitim 

tanýmlarýnýn yapýlabildiðine dikkat çekmektedir.3 Tanhan, bu çok anlamlýlýða örnek 

olarak; idealist anlayýºa göre eðitimin �özgür ve bilinçli insanoðlunun tanrýya olan 

yükseltici uyum çabalarýnýn bitimsiz süreci� olduðu; realist anlayýºa göre �yeni 

kuºaktaki bireylere kültürel mirasý aktararak, onlarý yetiºkinler toplumuna uyuma 

hazýrlama süreci� olduðu; pragmatist anlayýºa göre ise bireyi �yaºantýlarýný yeniden inºa 

yoluyla yetiºtirme süreci� olduðu ºeklinde deðiºik tanýmlar sunmaktadýr.  

Tüm bu tanýmlardan sonra, eðitim yalýn olarak �bireyin davranýºýnda kendi 

yaºantýsý yoluyla ve kasýtlý olarak istendik deðiºme meydana getirme süreci�4 ºeklinde 

tanýmlanabilir.  

Tuðba Korkmaz, UNESCO Genel Sekreteri Federico Mayor�un (1987�1999 

yýllarý arasý), eðitimin dünyadaki önemi üzerine �eðitim geleceðin gücüdür ve modern 

                                                
1 http://tdk.org.tr/tdksozluk/sozara.htm 
2 Prof.Dr.Mahmut TEZCAN, Sosyolojiye Giriº Temel Kavramlar, Feryal Matbaasý, Ankara 1995, 
  s.18 
3 Fuat TANHAN, Eðitimde Program Geliºtirmenin Kültürel Temelleri ve Öðretim Açýsýndan  
  Önemi,  Yayýmlanmamýº Yüksek Lisans Tezi, Yüzüncü Yýl Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, 
  Van 2000, s.14  
4 Selahattin ERTÜRK, Eðitimde Program Geliºtirme, Meteksan Yayýnlarý, Ankara 1993, s.12 

http://tdk.org.tr/tdksozluk/sozara.htm
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yaºama katýlýmýn olmazsa olmaz anahtarý eðitimden geçer� ºeklinde düºüncelerini 

belirttiðini aktararak, eðitimin önemine dikkat çekmiºtir.5 

�Eðitimin bir bütün olarak ele alýndýðý çaðýmýzda, bireylerin yalnýzca teknolojik 

ve bilimsel alanda yetiºmeleri yetersiz kalmaktadýr�6 görüºü kapsamýnda; çaðdaº 

toplumlarýn ºekillenmesinde eðitimin önemli bir yer aldýðý ve eðitimin sadece bilimsel 

yönleriyle deðil; bireyi saran baºka alanlarla da bütünlük içinde yapýlmasý gerektiði 

söylenebilir. Bu alanlardan birinin �sanat alaný� olduðu dile getirilebilir. 

Sanat en yalýn anlatýmýyla; �bir duygu, tasarý, güzellik vb.nin anlatýmýnda 

kullanýlan yöntemlerin tamamý veya bu anlatým sonucunda ortaya çýkan üstün 

yaratýcýlýk�7 olarak tanýmlanabilir. 

Eðitimin insan yaºantýsýnýn önemli etkenlerinden biri olduðu düºünüldüðünde; 

sanat eðitiminin, bu kapsamda, irdelenmesi gereken bir kavram olarak göze çarptýðý dile 

getirilebilir. 

Ýpºiroðlu, sanatýn eðitimdeki yeri üzerine, �Sanatýn görme, duyma, duyumsama, 

düºünme, sezme yetilerinin bütünlüðünden süzülen bir ileti olduðunu göz önünde 

tutarak sanata bir �görme biçimi� olarak yaklaºýr, sanat eðitimini her ºeyden önce         

�görme eðitimi� olarak düºünürsek o zaman sanat eðitimi doðal olarak eðitimin 

bütünlüðü içinde yerini bulacak, eðitimin vazgeçilmez bir parçasý olacaktýr� 8 görüºünü 

belirtmektedir.  

Aynur Atalan araºtýrmasýnda Ersoy�un sanat eðitimi hakkýndaki görüºlerine 

dikkat çekmektedir; �kiºiye zihinsel birikimlerini, ruhsal gereksinimlerini, kendi 

kendine yorumlayarak bir ºeyler yapma, yaratma olanaðý saðlar. Sanat eðitimi ile birey, 

                                                
5 Tuðba KORKMAZ, Türk ve Ýngiliz Eðitim Sistemlerinin Karºýlaºtýrýlmasý, Uludað Üniversitesi 
   Sosyal Bilimler Enstitüsü, Bursa 2005, s.ii 
6 Mehmet TAªPINAR, Anadolu Güzel Sanatlar Liseleri Müzik Bölümlerinden Beklentiler ve 
  Geliºmeler,  Yayýmlanmamýº Yüksek Lisans Tezi, Dokuz Eylül Üniversitesi Fen Bilimleri Enstitüsü, 
  Ýzmir 1994, s.1 
7 http://tdk.org.tr/TDKSOZLUK/sozbul.ASP?KELIME=sanat&GeriDon=0&EskiSoz=  
8 Nazan ÝPªÝROÐLU, Sanattan Güncel Yaºama, Pan Yayýncýlýk, Ýstanbul 1998, s.2 

http://tdk.org.tr/TDKSOZLUK/sozbul.ASP?KELIME=sanat&GeriDon=0&EskiSoz=
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yeteneklerini kullanýp kendine güvenen, üretken, dengeli, estetik beðeni sahibi bir kiºi 

olurken, ayný niteliklere sahip uygar bir toplum oluºturmada da önem taºýmaktadýr.�9  

Kimya Yanýk araºtýrmasýnda, Tekcan ve Germaner�in yaptýklarý çalýºmada sanat 

eðitiminin amacýný �çok yönlü yetiºmiº, güdü ve ºartlanmýºlýklarý aºabilen, duyarlý, 

evrensel ölçütlere uyarlý (ölçütlerle uyumlu), kiºilikli, aydýn kuºaklar yetiºtirebilmektir� 

olarak belirttiklerine dikkat çekmiºtir.10 

�Bireye yeteneklerini geliºtirme imkaný vererek, soru sormaya yönelterek, 

yaratýcý bir davranýº bilinci oluºturmasýný saðlamaktýr� ºeklinde sanat eðitiminin 

amacýný belirten Dilek Dinçer; �bireyin duyuºsal yönünün ancak sanat eðitiminin 

geliºmesiyle mümkündür�11 diyerek sanat eðitiminin önemine dikkat çekmektedir.  

Serdar Yýlmaz sanat eðitiminin en önemli amacýnýn �gören, arayan, soran, 

deneye açýk, kýsacasý yaratýcý kiºiler oluºmasýný saðlamak�12 olduðunu belirtmektedir.   

Buna göre, sanat eðitiminin; kiºinin, zihinsel birikimlerini, ruhsal 

gereksinimlerini, kendi kendine yorumlayarak yaratma olanaðý saðlayan bir görme 

eðitimi olduðu söylenebilir. Sanat eðitiminin bireye yeteneklerini geliºtirme imkaný 

vererek, soru sormaya yönelterek, yaratýcý bir davranýº bilinci oluºturmayý amaçlayan; 

uygar toplum oluºturmada kendine güvenen, üretken, dengeli, estetik beðeni sahibi 

bireylerin oluºmasýnda eðitimin önemli bir dalý olacaðýndan söz edilebilir. 

Sanat alaný kapsamýnda birçok sanat dalýnýn varlýðýndan söz edilebilir. Müziðin 

söz konusu sanat dallarý arasýndan biri olduðu belirtilebilir. Müzik teriminin etimolojik 

                                                
9  Aynur ATALAN, Anadolu Güzel Sanatlar Liseleri Müzik Bölümü Hazýrlýk Sýnýfý Flüt Eðitiminin  
   Hedefler, Hedef Davranýºlar, Ýçeri Yönünden Ýncelenmesi, Hazýrlýk Sýnýfý Flüt Dersi Ýçin Bir 
   Öðretim Programý Taslaðýnýn Hazýrlanmasý, Yayýmlanmamýº Yüksek Lisans Tezi, Gazi 
   Üniversitesi Fen Bilimleri Enstitüsü, Ankara 1998, s.9 
10 Kimya YANIK, Anadolu Güzel Sanatlar Lisesi Bünyesinde Bulunan Sanat Eðitimi Danýºma ve  
    Program Geliºtirme Kurulunun Öneri ve Ýºlerliði, Yayýmlanmamýº Yüksek Lisans Tezi, Dokuz 
    Eylül Üniversitesi Eðitim Bilimleri Enstitüsü, Ýzmir 2003, s.9 
11 Dilek DÝNÇER, Anadolu Güzel Sanatlar Liseleri Müzik Bölümlerinde Piyano Eðitimine  
    Çevrenin Sosyal-Kültürel ve Fiziksel Etkileri, Yayýmlanmamýº Yüksek Lisans Tezi, Karadeniz  
    Teknik Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, Trabzon 1999, s.2  
12 Serdar YILMAZ, Ýlköðretim Sanat Eðitiminde Program Geliºtirme, Yayýmlanmamýº Yüksek  
    Lisans Tezi, Marmara Üniversitesi Eðitim Bilimleri Enstitüsü, Ýstanbul 2003, s.2 
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kökeni itibariyle �eski Yunanca�daki �musike� sözcüðünden�13 kaynaklandýðý 

belirtilmektedir. Bu sözcüðün Yunan mitolojisindeki esin perileri Musa�lardan 

kaynaklanarak  �Musa�ya ait, Musa�ya yaraºýr�14 anlamýnda olduðu dile getirilmektedir. 

Müziðin çok çeºitli tanýmlarý bulunmaktadýr. Bu tanýmlar, müziðe bakýº açýsýna 

göre deðiºmektedir. En genel anlamýyla ve bir sanat olarak müzik, belli bir amaç ve 

yöntemle, belli bir güzellik anlayýºýna göre iºlenerek birleºtirilmiº seslerden oluºan 

estetik bir bütündür.15 

Sanat eðitiminin bir dalýný oluºturan müzik eðitimi; yalýn anlatýmýyla ��bireye 

kendi yaºantýsý yoluyla amaçlý olarak belirli müziksel davranýºlar kazandýrma�, �bireyin 

müziksel davranýºýnda kendi yaºantýsý yoluyla amaçlý olarak belirli deðiºiklikler 

oluºturma� ya da �bireyin müziksel davranýºýný kendi yaºantýsý yoluyla amaçlý olarak 

deðiºtirme veya geliºtirme sürecidir��16 ºeklinde belirtilebilir.  

Müzik eðitimi kapsamýnda, müziðin çeºitli dallarý bulunmaktadýr. Bu dallar 

arasýnda çalgý eðitiminin önemli bir yere sahip olduðu dile getirilebilir. Çalgý eðitiminin, 

yukarýda sözü geçen eðitim tanýmlarýndan yola çýkýlarak, müzik eðitiminde bireyin 

müziksel davranýºýný deðiºtirme aºamasýnda, araç olarak çalgýnýn kullanýlmasýyla 

oluºabileceði söylenebilir. Böyle bir eðitim sonucu, bireyde oluºacak davranýº 

deðiºikliklerinin, çalgýsal beceri olarak deðerlendirilebilen bir yapý sergileyeceði dile 

getirilebilir. 

Murat Cemil araºtýrmasýnda, Uslu�nun �bir veya birden çok çalgýnýn 

kullanýlmasýyla, genellikle bireysel, bazen de toplu olarak yapýlan ve müzik eðitiminde 

önemli yeri bulunan bir eðitim biçimi� görüºü ile çalgý eðitiminin önemine dikkat 

çekmektedir.17 

                                                
13 Ahmet SAY, Müzik Tarihi, Müzik Ansiklopedisi Yayýnlarý, IV. Basým, Ankara 2000, s.17 
14 Evin ÝLYASOÐLU, Zaman Ýçinde Müzik, Yapý Kredi Yayýnlarý, VI. Basým, Ýstanbul 2001, s.2 
15 Ýsmail BOZKAYA, Müziðe Giriº, Yayýmlanmamýº Ders Notlarý, Bursa 1997, s.11 
16 Ali UÇAN, Müzik Eðitimi, Müzik Ansiklopedisi Yayýnlarý, Geniºletilmiº II. Basým, Ankara 1997, 
    s.30  
17 Murat CEMÝL, Anadolu Güzel Sanatlar Liselerinde Uygulanan Gitar Eðitiminin Öðrenci 
    Baºarýsý Açýsýndan Deðerlendirilmesi, Yayýmlanmamýº Yüksek Lisans Tezi, U.Ü. Sosyal Bilimler  
    Enstitüsü, Bursa 2003, s.6 
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Gitar eðitimi, çalgý eðitiminin bir dalý olarak düºünüldüðünde �popülerliði, 

çoksesliliði, temini ve taºýnabilirliðinin kolay olmasý, rahat akort edilebilme imkaný, 

hem solo hem de eºlik olanaklarýnýn geniº, zengin bir çalgý olmasý nedenleriyle, 

özellikle mesleki müzik eðitimi veren kurumlarda önemli bir yer oluºturduðu 

söylenebilir.�18  

Ahmet Say, gitarý ºöyle tanýmlamaktadýr: �Klasik gitarýn altý teli vardýr. 

Uzunluðu 65�66 cm. olan telleri, Mi, La, Re, Sol, Si ve Mi olarak akort edilir. Ses 

geniºliði üç buçuk oktavdýr.�19  

Kanneci�nin belirttiðine göre bilinen en eski gitar biçimindeki çalgý �Hitit 

Gitarý�dýr. Bir Anadolu medeniyeti olan Hititlere ait bir taº kabartmada (M.Ö.1400), 

gitarýn bugünkü formuna çok benzer görünen bir çalgýyý çalan, insan figürü 

bulunmaktadýr. Bu figürdeki çalgýnýn, sekiz (8) biçimli formu ve saptaki perdeleri ile 

modern gitarla benzerlikler gösterdiði; bilinen en eski gitar olarak deðer kazandýðý 

belirtilmektedir.20 

 Yýldýz Elmas, gitarýn kökeninin ne kadar eskiye dayandýðý konusundaki 

görüºlerin, çoðunlukla bir varsayým olarak kaldýðýný belirtmektedir. Gitarýn kökeniyle 

doðrudan baðlantýlý bir varsayým geliºtirebilmenin oldukça zor olduðunu belirten Elmas; 

gitara benzer çalgýlarýn Mýsýrlýlardan eski Yunanlýlara ve Romalýlara, sonunda ise 8. ve 

9. yüzyýllarda Araplarýn Ýspanya�ya girmeleriyle Avrupa�ya ulaºtýðýný belirtmektedir. 21 

Arapça �ud� olarak da bilinen �lut�un, evrensel vataný bütün doðu yarým küredir. 

Lut, eski çaðlarda kullanýlan gitar tipi, uzun ve kýsa boyunlu çalgýlara verilen genel bir 

addýr. Bu çalgý, kendi arasýnda çeºitli kültürlere göre farklý uzunluk ve çizgileriyle 

dikkat çeker. Uzun boyunlu lutlar zamanla gözden kaybolarak kýsa boyunlu lutlar tercih 

                                                
18 Murat CEMÝL, a.g.e., s.6 
19 Ahmet SAY, Müziðin Kitabý, Müzik Ansiklopedisi Yayýnlarý, Ankara 2001, s.193 
  Kanneci�nin belirttiðine göre bu taº kabartma, Ankara Anadolu Medeniyetleri Müzesi�nde 
    sergilenmektedir.  
20 Ahmet KANNECÝ, Gitar Metodu, Evrensel Müzikevi, Ankara1998, s.4 
21 Yýldýz ELMAS, Sorularla Gitar, Pan Yayýncýlýk, Gözden Geçirilmiº Yeni Basým, Ýstanbul, 2003, 
    s.13  
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edilmiº ve Araplarýn ud olarak ºekillendirdiði çalgý Haçlý Seferleri ile Avrupa�ya 

ulaºarak �lavta� adýný almýºtýr.22  

 Modern gitarýn oluºma aºamasýnda �guitarra morisca� ve �guitarra latina� 

çalgýlarýnýn önem taºýdýðý belirtilmektedir. Bu çalgýlar, 12. ve 13. yüzyýl Fransa ve 

Ýspanya katedrallerindeki kabartmalarda görülmektedir.23 

 Guitarra morisca�nýn gövdesinin oval olduðu ve üzerinde birçok ses deliðinin 

bulunduðu dile getirilmektedir. Guitarra latina�nýn ise, gövdesinin iki yandan içe doðru 

kývrýmlý olduðu ve gitarlara özgü yassý yapýsý ile �vihuela�ya da benzeyen çalgýlarýn 

genellikle bu isimle anýldýðý belirtilmektedir. Zamanla guitarra moriscanýn, lavta türüne 

doðru geliºerek, mandora veya mandola adýný almýº olduðu, guitarra latinanýn ise 

vihuela de plactro adlý çalgýya dönüºmeye baºlamýº olduðu aktarýlmaktadýr.24  

 Elmas, 15. ve 16. yüzyýllarda ortaya çýkan çalgý müziðinde, modern gitarýn 

atalarýnýn; lavta, vihuela, dört telli gitar ve beº telli gitar olmak üzere dörde ayrýldýðýný 

belirtmektedir. 15. yüzyýlda dört çift telli gitarýn popüler olduðunu; 16. yüzyýlýn ikinci 

yarýsýnda beºinci çift telin eklenmesiyle dört telli gitarýn gövdesinin büyütülmüº 

olduðunu ve tel boyunun bugünkü ölçüye yakýn olan 63 cm.ye ulaºtýðýný belirten Elmas; 

ilk defa Juan Carlos Amat�ýn �Guitarra Espanola y Vandola de Cinco ordenes y de 

Quatro (1596)� adlý eserinde gitarý �Ýspanyol Gitarý� olarak isimlendirdiðinden söz 

etmiºtir. Söz konusu gitarýn akordunun ise günümüzde kullanýlan gitarýn ilk beº teli ile 

ayný akort düzeninde (A-D-G-B-E) akort edildiðine dikkat çekmiºtir.25 

 17. yüzyýlda beº telli gitarýn yapýsý biraz küçültülmüº ve Barok Dönemi�nin aºýrý 

süslü anlayýºý dönemin gitarlarýna yansýyarak �barok gitarý� adýný almýºtýr.  

                                                
22 Stanley SADIE-George GROVE, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Volume  
    VII, Macmillian Publishers Limited, London 1980, s.344 
23 Murat CEMÝL, Klasik Gitarýn Tarihsel Geliºimi Yayýmlanmamýº Seminer Çalýºmasý,  
    Uludað Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, Bursa 2002, s.13  
24 Yýldýz ELMAS, a.g.e., s.14�15 
  Dört telli gitara beºinci çift tel olarak, bas La (A) teli eklenmiºtir.  
25 Yýldýz ELMAS, a.g.e., s.16 
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 17. yüzyýlda gitar, krallarýn saraylarýna, zengin ailelerin salonlarýna girmiº; 

sosyetenin geniº kitlelerine hitap etmeye baºlamýºtýr. Dolayýsýyla, bu enstrüman için 

beste yapanlarýn, gitar yapýmcýlarýnýn ve gitaristlerin sayýsý da oldukça artmýºtýr.26 

   Beº telli gitarýn deðiºip altý telli gitar haline dönüºmesi; 18. yüzyýlýn son on 

yýlýnda Ýtalyan ya da Fransýz�larýn beº çift telli gitarý tek telli olarak kullanmalarý ile 

Alman yapýmcý Jakop August Otto (1760�1829) tarafýndan altýncý tel olan E (Mi) telinin 

eklenmesi ile gerçekleºmiºtir. Bu yüzyýl sonunda altý telli gitar, diðer akrabalarýný 

gölgede býrakarak tüm Avrupa�ya yayýlmaya baºlamýºtýr.27 

 Klasik gitara son biçimini vererek standartlaºtýran Antonio Torres Jurado (1817�

1892) adlý Ýspanyol çalgý yapýmcýsýdýr. Torres, müzikteki geliºmelere uygun týný ve daha 

hacimli ses elde etmek üzere, kendi döneminde kullanýlan gitarlarýn üzerinde denemeler 

yaparak yeni yapýsal ölçüler getirmiº; üst ses tablasýnýn önemini savunmuº; deneysel 

çalýºmalarý sonucu ortaya çýkan gitarlar, günümüzde kullanýlan gitarlarýn mükemmel 

örnekleri olarak tanýmlanmýºtýr.28  

 Torres�in klasik gitara getirdiði yeniliklere paralel olarak, 19. yüzyýlda Francisco 

Tarrega (1852�1909) modern gitar çalma tekniðini Torres�in gitar modeli üzerinde 

geliºtirerek, Ýspanyol Okulunun kurucularý Fernando Sor (1778�1839) ve Dionisio 

Aguado�dan (1784�1849) aldýðý geleneði zirveye ulaºtýrmýºtýr.  

Graham Wade, Tarrega�nýn, kendisinden önce gelen Sor, Aguado, Carcassi ve 

Carulli gibi gitaristlerden farklý olarak, klasik gitar metodu yazmamýº olduðunu 

belirtmektedir. Ona göre, Tarrega�nýn gitar öðretileri; uyarlamalarý (transkripsiyonlarý), 

besteleri, eðitsel alýºtýrma ve çalýºmalarý öðrencilerinin yazdýklarýyla ulaºmýºtýr.29 

                                                
26 Yýldýz ELMAS, a.g.e., s.16 
27 Stanley SADIE-George GROVE, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, önceden  
    verildi, s.835 
28 John MORRISH, �Father of The Modern Guitar�, 
    http://www.guitarsalon.com/index.php?site_url=115  
  Bazý Ýspanyolca kaynaklarda tam adý olan �Francisco de Asís Tárrega Eixea� diye geçmektedir. 
29 Graham WADE, �The Posture of the School of Francisco Tárrega�, Some Thougts on Posture and 
    Holding the Guitar, http://www.egtaguitarforum.org/ExtraArticles.html, EGTA Guitar Journal 
    no.1, 1990  

http://www.guitarsalon.com/index.php?site_url=115
http://www.egtaguitarforum.org/ExtraArticles.html,
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Tarrega�nýn öðrencisi Emilio Pujol, yazmýº olduðu metotta, hocasýnýn bir metot yazma 

isteðinden bahsetmekte, ancak Tarrega�nýn erken ölümünün, bu düºüncesini 

uygulamasýna engel olduðunu belirtmektedir. Pujol�a göre, Tarrega�nýn çalýºmalarýnýn 

eðitsel kimliði bugün, açýk olarak ortada bulunmamaktadýr.30  

Tarrega�nýn bazý öðrencilerinin yaptýklarý çalýºmalar arasýnda �Tarrega Okulu� 

ifadesi ile yayýmladýklarý metotlar bulunmaktadýr. �Tarrega Okulu� olarak adlandýrýlan 

klasik gitar eðitimi anlayýºýnýn, Tarrega�nýn metot ya da teknik açýklamalar içeren yazýlý 

bilgiler býrakmadýðý göz önüne alýndýðýnda; Wade�in belirttiði gibi günümüze, 

öðrencileri ve müzikal çalýºmalarý aracýlýðý ile dolaylý olarak ulaºmýº olduðu 

söylenebilir.  

Araºtýrma konusu ile ilgili yapýlan geniº kaynak taramasýnda, Türkiye�de, 

�Tarrega Okulu�nu konu alan bir çalýºmaya rastlanmamýºtýr. Uluslararasý kaynaklar 

incelendiðinde, Tarrega Okulunun bir veya birkaç yönünü konu alan, çalýºmalar olduðu 

gözlemlenmiºtir. Tarrega Okulunu toparlayýcý nitelikte ele alan kaynaklarýn ise sýnýrlý 

sayýda olduðu göze çarpmaktadýr. 

 Pujol�un metodunun giriº kýsmýnda belirttiði gibi31, Tarrega�nýn eðitsel 

kimliðinin günümüzde halen açýk olarak ortada bulunamamasý, klasik gitara getirdiði 

yeniliklerin genel görüntüsünün ortaya konma gereksinimini doðurmaktadýr.  

  Bu bilgilerin ýºýðýnda araºtýrmanýn problem cümlesi �Francisco Tarrega�nýn 

klasik gitar eðitimine katkýlarý nelerdir?� ifadesiyle ortaya konmuºtur. 

 Araºtýrmanýn konusunu oluºturan problem cümlesinin araºtýrýlýp, sorunlar 

üzerine öneriler geliºtirmek amacýyla ºu alt problem cümlelerine yanýt aranmýºtýr: 

 Tarrega Okulu nedir? 

 Tarrega�nýn modern gitar çalma tekniðine etkileri nelerdir? 

                                                
30 Emilio PUJOL, �The Rational Principles of Tàrrega�, Guitar School, Based on the Principles of 
    Francisco Tàrrega, Book One, Editions Orphée, Boston1983, s.xxvi  
31 Emilio PUJOL, a.g.e., s. xxvi 
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 Tarrega�dan önceki Ýspanyol gitar okulunun durumu nedir? 

 Tarrega�dan sonraki Ýspanyol gitar okulunun durumu nedir? 

 Tarrega�nýn eðitimbilimsel özellikleri nedir? 

 Tarrega�nýn gitar müziði literatürüne katkýlarý nelerdir? 

 Tarrega�nýn yetiºtirdiði öðrencilerin gitar eðitimine katkýlarý nelerdir? 

 Ülkemizde gitar eðitimi veren bazý akademisyenlerin, �Tarrega�nýn gitar 

eðitimine yaptýðý katkýlarý� üzerine görüºleri nelerdir? 

Araºtýrmanýn sonuca varmasý için ºu sayýltýlar belirlenmiºtir:  

1. Belirlenen araºtýrma yöntemi, araºtýrmanýn sonuca ulaºmasýnda etkili 

olacaktýr. 

2. Tespit edilen kaynaklar büyük ölçüde doðru verileri içermektedir. 

3. Veri toplamak için yapýlan görüºmelerde, öðretim görevlileri sorularý 

samimiyetle yanýtlamýºlardýr. 

Araºtýrma, Tarrega�nýn klasik gitar eðitimine katkýlarýný belirlemeye yönelik 

tarama modeline uygun olarak yapýlmýºtýr.  

Veri toplama aºamasýnda geniº bir kaynak taramasý uygulanmýº ve görüºme 

tekniði kullanýlarak öðretim üyelerinin görüºü alýnmýºtýr. Kaynak tarama çalýºmasýnda 

konu ile ilgili kitaplar, bilimsel yazýlar ve tezler incelenmiº; Internet taramasý da kaynak 

tarama kapsamýnda etkin ve yoðun olarak kullanýlmýºtýr. Araºtýrmanýn uluslararasý 

boyutu, Türkçe dýºýnda Ýspanyolca, Ýngilizce ve Almanca kaynaklardan da yararlanma 

gereksinimini doðurmuºtur. Ýngilizce dýºýnda Ýspanyolca ve Almanca kaynaklar için 

profesyonel yardým alýnmýºtýr.  

Çalýºmanýn eðitimbilimsel boyutundan dolayý Tarrega Okulu�nu temel alan 

metotlardan belirlenen 8 çalýºmadan 5�i incelenmiºtir.  

Görüºmeler, �F. Tarrega�nýn klasik gitar eðitimine katkýlarý� ile �uzmanlarýn 

kendi derslerinde F. Tarrega�nýn yapýtlarýný kullanma durumlarý ve öðrencilerine 
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etkileri� üzerine temellendirilmiº; her öðretim üyesi yapýlandýrýlmýº32 (structured) 

görüºme tekniðine uygun olarak, 5 adet ayný içerikte soru sorulmuºtur. 3 öðretim 

görevlisi ile yapýlan görüºmelerde, öðretim görevlilerinin her biri, sorularýn açýk, net ve 

anlaºýlýr olduðunu ifade etmiºlerdir. Görüºmeler banda kaydedilmiº ve görüºme 

metinleri bant kayýtlarýndan çözülerek elde edilmiºtir. 

Araºtýrma bu metodolojik özellikleriyle tarihsel bir çalýºmadýr.  

Üç bölümden oluºan araºtýrmanýn ilk bölümünü, konu ile ilgisi olduðu 

düºünülen bilgilerin, araºtýrma amacýnýn ve metodolojinin sunulduðu giriº bölümü 

oluºturmaktadýr. Ýkinci bölümü, kaynak taramasý sonucunda elde edilen bulgularýn 

deðerlendirildiði �Bulgular ve Yorum� oluºturmaktadýr. Son bölümde ise araºtýrmanýn 

sonucu, belirlenen problem cümlesinin yanýtý ve araºtýrma sonucuna baðlý olarak 

getirilen öneriler yer almaktadýr. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
32 Saim KAPTAN, Bilimsel Araºtýrma Yöntemleri ve Ýstatistik Yöntemleri, Bilim Kitabevi, Ankara,  
    s.184 
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2. BÖLÜM: BULGULAR VE YORUM 

Ýspanyol gitar müziði tarihinde 18. yüzyýldan sonra yerleºen gitar geleneðinin 

günümüze kadar kesintisiz gelmesinde, Francisco Tarrega�nýn önemli bir köprü olarak 

öne çýktýðý dile getirilmektedir.33 Tarrega�nýn gitar için yaptýðý orijinal besteler, 

uyarlamalar, eðitsel alýºtýrma ve çalýºmalarla hem klasik gitar edebiyatýný geniºlettiði, 

hem de modern gitar çalma tekniðinin yerleºmesini saðladýðý düºünülmektedir. Ayrýca 

yetiºtirdiði öðrencilerle 20. yüzyýl gitar müziðini etkilediði çeºitli kaynaklarca 

belirtilmektedir.  

2.1. Tarrega Okulu  

20. yy. baºlarýnda Tarrega�nýn yetiºtirdiði öðrencilerin bazýlarý metotlarýnda 

�Tarrega Okulu� ifadesini kullanmýºlardýr. Tarrega�nýn öðretilerinin, gitara getirdiði 

yeni çalma tekniklerinin ve gitar çalma anlayýºýnýn anlaºýlabilmesi açýsýndan �Tarrega 

Okulu� ifadesinin açýklýða kavuºmasý gerektiði düºünülmektedir. Bu baðlamda Tarrega 

Okulu; Oturuº-Tutuº Pozisyonu ve Ayak Sehpasý Kullanýmý, Týrnak-Parmak Ucu 

Kullanýmý, Sað El Pozisyonu ve Yüzük Parmaðýnýn Kullanýlmasý, Sað el Parmaklarýnýn 

Hareketi ve Sol El Yaklaºýmý baºlýklarý altýnda incelenmeye çalýºýlmýºtýr. Tarrega�nýn 

yetiºtirdiði öðrencilerin açýklamalarý, yazýlarý ve metotlarý Tarrega Okulu�nu açýklamaya 

yönelik birincil kaynaklar olarak incelemeye alýnmýºtýr. 

2.1.1. Oturuº -Tutuº pozisyonu ve Ayak Sehpasý Kullanýmý: 

Graham Wade, klasik gitarý tutuºta yaºanan baºlýca sorunun gitarýn aðýrlýðý ve 

aðýrlýk noktasýnda olduðunu vurgulayýp, gitarýn kötü tutuluºundan doðan enerji kaybýnýn 

zararlý özellikleri olduðuna dikkat çekmektedir. Wade, aðýrlýk kuvvetinin, pek çok 

gitaristin, gitarý ºu ya da bu yana çekmesine sebep olduðunu ve bu durumda gitaristin, 

ya sað kol ve sol elin dokunuºuyla ya da hem sað kol hem de sol elin kombinasyonuyla 

birlikte bu etkiye karºý direnç gösteren bir kasý kullanmak zorunda kaldýðýný 

belirtmektedir. Ona göre bu sendrom sadece yeni baºlayan acemi gitaristlerde 
                                                
33 Matanya OPHEE, �Editor�s Preface�, Emilio PUJOL Guitar School, Based on the Principles of   
    Francisco Tàrrega, Editions Orphée, Boston1983, s.xvii  
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görülmemekte; bazý profesyonel düzeydeki gitaristlerde bile bu sendromdan 

kaynaklanan olumsuz izlere rastlanmaktadýr.34 

 Gitar için yazýlan ilk kaynaklar incelendiðinde, oturuº-tutuº pozisyonu 

konusunda en çok araºtýrma yapan kiºinin Dionisio Aguado olduðu görülebilir. Matanya 

Ophee, Aguado�nun, ilk basýmý 1820 yýlýnda Madrid�de yapýlan �Colección de 

Estudios� adlý metodunda, oturuº pozisyonunun Federico Moretti�nin metodundaki 

pozisyonla benzer olduðunu belirtmektedir.35 Metotta resim olmadýðý için, bu oturuº 

pozisyonu ºöyle tanýmlanmaktadýr: �Gitar, sað uyluðun dýº tarafýna yerleºtirilir ve sað 

kolun aðýrlýðý güvenli bir ºekilde gitarýn üstüne yerleºtirilir...� 

 Aguado, �Colección de Estudios� adlý metodunu geliºtirerek, 1825 yýlýnda 

Madrid�de, �Escuela de Guitarra� adýyla yeniden yayýmlamýºtýr. Bu iki metot 

karºýlaºtýrýldýðýnda göze çarpan en önemli farkýn, oturuº pozisyonundaki deðiºiklik 

olduðu söylenebilir. Ophee, gitarýn yerleºtirildiði yeni yerin, sol elin hareketini eskisine 

oranla daha kolaylaºtýrdýðýný belirtmektedir.36 (Bkz.: Resim 1)  

 
Resim 1 

Aguado�nun oturuº pozisyonu (�Escuela de Guitarra�dan) 

Resim 1�de, Aguado�nun gitarýn aðýrlýðýný sandalye üzerine verdiði, sað 

bacaðýnýn ise gitarý doðrultmak amacý ile kullandýðý gözlemlenebilir. Bu pozisyondaki 

                                                
34 Graham WADE, �The Posture of the School of Francisco Tárrega�, önce verildi. 
  Federico MORETTI, Principios para tocar la guitarra de seis órdenes, Madrid, 1799 (Ýlk basým  
    Ýtalya 1792)  
35 Matanya OPHEE, �A Brief of History Spanish Guitar Methods�, 
    http://www.orphee.com/methods/methods.htm  
36 Matanya OPHEE, a.g.e. 

http://www.orphee.com/methods/methods.htm
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sol el ile ilk metodunda tanýmlanan pozisyondaki sol elin durumu karºýlaºtýrýldýðýnda, 

Resim 1�deki sol elin, gitarý taºýmadýðý ve daha serbest hareket edebileceði 

gözlemlenebilir.  

Ancak, sol eldeki söz konusu rahatlýðýn sað el için geçerli olmadýðý 

düºünülmektedir. Gitarýn sandalyeye dayanarak sabit durmasýný saðlayan unsurun sað 

kol olduðu görülebilir. Sað kolun gitarý tutma görevini yapabilmesi için, hareket 

etmeden, ayný noktada durma zorunluluðu bulunmaktadýr. Bu durumun da gitaristin ses 

ürettiði sað elini ve ortaya çýkan tonunu olumsuz yönde etkilediði düºünülebilir. 

 1830�lu yýllarda en üretken dönemini yaºayan Aguado, oturuº ve gitar tutuº 

pozisyonunu iyileºtirmek için de çalýºmalar yapmýºtýr. 1835�de �Nouvelle Méthode de 

Guitare� adlý metodunu yayýmlayan Aguado, gitarý sabit bir pozisyonda tutmak için 

kullanýlan �tripod�u (üçayaklý sehpa; Bkz.: Resim 2) keºfetmiºtir. Dionisio Aguado, bu 

keºfiyle Wade�in dile getirdiði �gitarýn pozisyonunu aðýrlýk yoluyla deðiºtirme 

sorunu�na doðrudan deðinmiº bulunmaktadýr. Aguado�nun tripodu kullanma 

nedenlerinden biri, gitarýn kusursuzca, serbest bir ºekilde titreºmesine olanak 

saðlamaktý. Diðer bir nedeni ise, �istenilen etkiyi yaratabilmek amacýyla, her iki elin 

parmaklarýyla tamamen kavranmasý gereken enstrümaný sabitlemek için fazla enerji 

kullanýmýný önlemekti� .37 (Bkz.: Resim 3) 

     
Resim 2         Resim 3 
Tripod             Gitarýn tripoda yerleºtirilmiº ºekli 

�Nuevo Método de Guitarra�nýn kapaðýndan 

 Resim 4�de Aguado�nun, gitarý, gitaristten baðýmsýz ºekilde �tripod� ile 

sabitlediði pozisyon gösterilmektedir. Bu pozisyonla, Resim 1�deki pozisyon 
                                                
  Bazý kaynaklarda �tripodion� olarak geçmektedir. 
37 Graham WADE, �The Posture of the School of Francisco Tárrega�, önce verildi. 
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incelendiðinde, son pozisyonda gitarýn yere daha dik bir açýyla durduðu 

gözlemlenebilir. (Resim 4 ve Resim 1�i karº.) Ayrýca, sað elin eski yerinde olmadýðý da 

görülmektedir. Son pozisyonla birlikte sað elin de, sol el gibi serbestlik kazandýðý 

söylenebilir. Ancak, gitarýn tripodla birlikte müzisyenin sað dýº tarafýnda yer almasý, sað 

ele sýnýrlý bir hareket alaný sunmaktadýr. Yeni oturma ve tutuº pozisyonu ile tripodun, 

gitarý sabitleme görevini sað koldan devraldýðý görülmekte ve sað elin sadece bu 

bakýmdan rahatladýðý gözlemlenmektedir.  

 
Resim 4 

Aguado�nun tripod ile oturuº pozisyonu 
(Litograf Aubert I Ca, "Nuevo Metodo para Guitarra"dan, 1843) 

Aguado�nun 1820�li yýllarda baºlayan pozisyon arayýºlarý yukarýda anlatýlan 

çizgide devam ederken, 1830 yýlýnda Fernando Sor �Méthode Pour la Guitare� adlý gitar 

metodunu Fransa�da yayýmlamýºtýr. Bu metotta bazý durumlarda kullanýºlý olduðunu 

düºündüðü; gitarýn bir masa yardýmý ile yükseltildiði, Aguado�dan farklý bir oturma 

pozisyonu geliºtirmiºtir.38 (Bkz.: Resim 5)  

 
Resim 5 

Fernando Sor�un masa kullanarak belirlediði oturuº pozisyonu 

                                                
38 Frederick NOAD, The Frederick Noad Guitar Anthology, The Classical Guitar, Ariel  
    Publications, New York, 1976, s.74 
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Sor�un bu pozisyonu gitarý sabitleme amacýyla geliºtirdiði düºünülmektedir. 

Aguado�nun tripod pozisyonu ile karºýlaºtýrýldýðýnda, Sor�un gitarý sol tarafa taºýmýº ve 

yükseltmiº olduðu görülmektedir. 

Aguado�nun Resim 4�deki litografiyi 1843 yýlýnda kendi metoduna bastýrmak 

için yaptýrdýðý göz önünde bulundurulursa, Antonio de Torres�in günümüzde kullanýlan 

standart ölçülerdeki gitarý henüz yapmadýðý dikkatlerden kaçmamalýdýr. Tüm bunlar 

düºünüldüðünde, Aguado�nun gitarýnýn günümüzdeki standart gitardan daha küçük ve 

daha hafif olduðu söylenebilir. 1862�1863 yýllarýnda Torres�in standart gitarý yapmasý 

ile yeni ölçülerdeki gitarýn tripod ile birlikte kullanýlmasýnýn güçleºtiði ve standart gitarý 

en uygun ºekilde tutma arayýºlarýnýn yeniden baºladýðý düºünülmektedir.  

19. yy.ýn ikinci yarýsýnda Antonio Cano (1811�1897), Tomas Damas (1825�

1890) ve Julian Arcas (1832�1882) gibi önemli Ýspanyol virtüozlerin ortaya çýktýðý 

görülmektedir. Ophee, bu virtüozlerin gitar eðitiminde Aguado�nun metodunu 

kullanmaktan memnun olduklarýný belirtmektedir.39 Aguado�nun metodunun sonraki 

yýllarda da basýmýnýn devam etmiº olmasýnýn bu kanýyý güçlendirdiði söylenebilir.  

1860 yýlýnda Francisco Tarrega (1852�1909) Manuel Gonzalez adlý bir sokak 

müzisyeninden gitar dersi almaya baºlamýº, 1862 yýlýnda henüz 10 yaºýndayken Julian 

Arcas�la tanýºmýºtýr. 1869 yýlýnda zengin bir tüccar olan Antonio Canesa, 1864 Torres 

yapýmý �FE 17�40 kodlu gitarý Tarrega�ya hediye etmiºtir.41 (Bkz. Ek 1)  

Bu olayýn gitar tarihinde önemli bir yer tuttuðu düºünülmektedir. Yeni gitarla 

tanýºan Tarrega�nýn, bu gitarýn ölçülerine göre, her iki elin de rahatlýkla görevini 

yapabileceði, uygun bir oturuº ve tutuº pozisyonu araºtýrmaya baºladýðý düºünülebilir. 

Aguado�nun 1820�lerde baºlayan ilk oturuº pozisyonu arayýºýyla, son olarak 1835�de 

tripod kullanarak keºfettiði oturuº pozisyonunda, sað elin sýnýrlý bir alanda hareket ettiði 

gözlemlenmektedir. Sað elin, ton üretmede en önemli unsur olduðunu düºünen Tarrega; 

sað elin serbest konumda hareket ettirilebileceði bir pozisyon arayýºý içine girmiºtir. Bu 
                                                
39 Matanya OPHEE, �A Brief of History Spanish Guitar Methods�, önce verildi. 
40 Jose L. ROMANILLOS, �Tárrega�s Guitars� http://www.guitarsalon.com/index.php?site_url=122 
41 Wolf MOSER, Francisco Tárrega- Werden und Wirkung, Edition Saint-Georges, Lyon,1996 

http://www.guitarsalon.com/index.php?site_url=122
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arayýº sol ayaðý yükseltmek için kullanýlan bir ayak sehpasý yardýmýyla, yeni bir oturuº-

tutuº pozisyonuyla sonuçlanmýºtýr. Tarrega�nýn, ardýnda bu konu hakkýnda yazýlý bir 

materyal býrakmamasý nedeniyle, bu pozisyonu onun öðrencilerinden Pascual Roch 

(1860�1921) ºöyle tanýmlamaktadýr: 

�Öðrenci, ne çok yüksek ne çok alçak, sýradan bir sandalyenin üzerine oturtulur, sol 
ayak (öðrencinin boyu ve vücut yapýsýna göre) 12�20 cm yüksekliðinde bir ayak 
sehpasý üzerine konur. Ayak bu pozisyonda belli bir yükseklikte yerleºtirilir, sol uyluk 
vücutla hafif bir dar açý oluºturur ve sað diz de gitar gövdesinin rahatça 
ayarlanabileceði uzaklýkta tutulur.�42 

Roch�un �A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega� (Gitar Ýçin Modern 

Metot, Tarrega Okulu) adlý metodundaki tavsiyesine göre; gitar sol göðse bastýrýlýr, sað 

ayak zemin üzerinde hareket etmeden sabit tutulur, gitarýn alt parçasý sol uyluk üzerine 

rahat bir ºekilde yerleºtirilir. Gitaristin sola ya da öne doðru eðilmemesi gerekir. Gitarýn 

klavyesi omuz yüksekliðine ulaºmalý ve onikinci perdenin gitaristin baºýyla dikey olarak 

ayný hizada olmasý gerekir. Gitarýn kendi duruºu, geriye doðru eðilmeden yere dik 

olmalýdýr. Ayrýca Roch, Tarrega�ya ait bir resmi43, oturuº pozisyonuna örnek olarak 

sunmaktadýr. (Bkz.: Resim 6) 

 
Resim 6 

Tarrega�nýn belirlediði oturuº pozisyonu 

Tarrega�nýn oturuº-tutuº pozisyonuyla ilgili yetkin bir açýklama, yine onun 

öðrencilerinden biri olan Emilio Pujol�un (1886�1980), Tarrega tekniði ilkelerine 

dayanan �Escuela Razonada de la Guitarra� adlý metodunda bulunmaktadýr. Pujol ön 
                                                
42 Pascual ROCH, A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega, Scholastic Series, Volume I,  
    G. Schirmer, Inc., New York, 1922 s.10-11 
43 Pascual ROCH, a.g.e., iç kapaðýn arkasý (sayfa no. verilmemiºtir.) 
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cephe yüksekliði 15�17 cm. arka yüksekliði 12�14 cm. olan eðimli bir ayak sehpasý 

önermektedir. Pujol, gitar sol bacak üzerinde, göðse dayalý bir ºekilde gitaristin hafifçe 

öne eðilmesini tavsiye etmektedir. Sað dirsekle yapýlan baský, çalgýnýn destek 

noktalarýndan birisi olmaktadýr. Baº ve gövde, mümkün olduðunca az öne eðilmeli, 

akort kulaklarý omuz hizasýný geçmemelidir.44  

Sözü geçen görüºler incelendiðinde Pascual Roch ve Emilio Pujol�un ayak 

sehpasýnýn ºekli (düz veya eðimli) konusunda farklý görüº belirttikleri göze 

çarpmaktadýr. Roch, sehpanýn yüksekliðinin 12�20 cm. arasý olmasý gerektiðini 

belirtirken; Pujol, ön ve arka cepheleri farklý yükseklikte olan, yukarý doðru eðimli bir 

sehpa biçimi önermektedir. Tarrega�nýn günümüze ulaºan resimlerinde düz sehpa 

kullandýðý gözlenmektedir. Ancak sol ayaðýný, resimlerin bazýlarýnda düz, bazýlarýnda da 

sehpanýn kenarýna basarak eðimli ºekilde kullandýðý görülmektedir. Resim 7 

incelendiðinde Tarrega�nýn sol ayaðýn eðimli kullanýlmasý gerektiði ºeklinde bir 

düºünceye sahip olduðu söylenebilir.  

 
Resim 7 

Tarrega�nýn kullandýðý eðimli sehpa 

Günümüzde yaygýn olarak kullanýlan sehpalarýn tasarýmý iki kullanýma da olanak 

saðlamasýna karºýn, çoðunlukla, eðimli sehpa kullanýmýnýn tercih edildiði söylenebilir. 

(Bkz. Resim 8)  

                                                
44 Emilio PUJOL, Guitar School, Based on the Principles of Francisco Tàrrega, Book One, Editions  
    Orphée, Boston1983, s. 52 
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Resim 8 

Ayak sehpalarý 

Tarrega�dan önce yaºamýº olan Tomas Damas (1825�1890) ve Mateo Carcassi 

(1792�1853) gibi gitaristlerin günümüze ulaºan resimlerine bakýldýðýnda gitar tutuº 

pozisyonlarýnýn Tarrega ile benzer olduðu dikkat çekmektedir. (Bkz.: Resim 9-10) 

Heras�ýn belirttiðine göre; bir çeºit yastýk kullanýlarak uygulanan bu oturuº pozisyonu, 

Tarrega döneminde terk edilmiº bir pozisyon olarak biliniyor ve artýk kullanýlmýyordu.45  

                               
   Resim 9                       Resim 10 

                               Damas�ýn oturuº pozisyonu                    Carcassi�nin oturuº pozisyonu 
 
 

 
Resim 11 

Tarrega�nýn �Tarrega Okulu�ndan önce çekilmiº bir fotoðrafý (1867) 

                                                
45 Jesuo de las HERAS, �Tárrega, His Life and His Music�, 
    http://www.geocities.com/Vienna/Strasse/3415/tarreng.htm 

http://www.geocities.com/Vienna/Strasse/3415/tarreng.htm
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Yukarýdaki fotoðrafýn 1867 yýlý dolayýnda çekildiði belirtilmektedir.46 Tarrega 

Okulunun henüz oluºmadýðý yýllarda çekilen bu fotoðrafta, oturuº pozisyonu dikkat 

çekmektedir. Sol ayaðýn yükseltilmesi düºüncesini bu dönemde savunmaya baºlayan 

Tarrega�nýn, ayak sehpasý yerine, sol ayak topuðunu, oturduðu taburenin destek 

çýtalarýna dayayarak yükselttiði görülmektedir. Daha sonraki yýllarda Tarrega�nýn, bu 

düºüncesini ayak sehpasý kullanarak uyguladýðý söylenebilir. 

Buna göre, geçmiºten gelen ayak yükseltme geleneðini, Tarrega�nýn araºtýrdýðý, 

yastýk yerine ayak sehpasý kullanarak geliºtirdiði ve geçmiº ile gelecek arasýnda bir 

köprü oluºturduðu düºünülebilir. 

Sor�un masa yardýmý ile belirlediði tutuº pozisyonu ile Tarrega�nýn ayak sehpasý 

kullanarak belirlediði pozisyon incelendiðinde, iki pozisyonun bazý ortak düºünceleri 

benimsediði dile getirilebilir. Her iki pozisyonun da gitarýn sol tarafa taºýnmasý gerektiði 

düºüncesini savunduðu söylenebilir. Ayrýca, gitarý uygun durumda çalabilme amacýyla, 

Sor ve Tarrega�nýn gitarýn yükseltilmesi gerektiði düºüncesini taºýdýklarý sonucu 

çýkarýlabilir. 

Sað elin rahatlýðýný önemseyen ve sehpa kullanýmýný öneren Tarrega�nýn oturuº-

tutuº pozisyonunun, Andrés Segovia (1894�1987), Narciso Yepes (1927�1997), Julian 

Bream (1933), John Williams (1942) ve David Russell (1953) gibi ustalarýn fotoðraflarý 

incelendiðinde günümüze kadar taºýndýðý söylenebilir (Bkz.: Resim 12-16). 

    
    Resim 12                      Resim13        Resim 14 
  A. Segovia            N.Yepes              J. Williams ve J. Bream 

                                                
46 Joan V. Llorens MARTI, �Anecdotari de Tárrega�,  
    http://vila-real.com/cadafal/septiembre2002/Tárrega.pdf (Tárrega�nýn doðumunun 150. yýlý için  
    hazýrlanmýº bir yazý,�Festes de la Mare de Deu de Gracia� adlý derginin Eylül 2002  
    sayýsýnda yayýmlanmýºtýr.) 

http://vila-real.com/cadafal/septiembre2002/T�rrega.pdf
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        Resim 15           Resim 16 
                   J. Williams               D. Russell 

Wade�e göre, 20. yy.dan itibaren yayýmlanan gitar metotlarýnda öne sürülen 

oturuº pozisyonu tanýmlarý, Tarrega geleneklerinin genel çerçevesini izlemektedir.47 

Ayak sehpasý kullanýmý Tarrega�dan günümüze tüm gitar öðrencileri, eðitimcileri ve 

sanatçýlarýna ondan kalan bir miras gibi görünmektedir. Ancak günümüzde ayak sehpasý 

kullanýmýnýn, kendi evrim çizgisinde ilerlediði; sol ayaðýn kasýldýðý düºüncesi ile yeni 

pozisyon önerilerinin, Tarrega modeline baðlý olarak ortaya çýktýðý söylenebilir.  

Tarrega, sað elin iºlevini arttýrmak için gitarýn hem yükseltilmesini hem de 

Aguado�dan farklý olarak gitarýn sol tarafa taºýnmasýný savunmaktadýr. Tarrega, bu 

düºüncesini gitarý sol ayaðýnýn üzerinde bir sehpa yardýmýyla yükselterek 

gerçekleºtirmiºtir. Çaðdaº yaklaºýmlar gitarýn yükseltilmesini ve sol tarafa taºýnmasýný 

kabul etmektedir. Ancak, bazý gitaristler sol ayaðýn bir sehpa yardýmýyla yükseltilmiº 

olmasýnýn, belin alt bölgesi ve sýrt bölgesine doðrudan bir bükülme uyguladýðýný 

düºünmektedir. Bu durumun anatomik sorunlar yaratmasý, günümüzde yeni pozisyon 

önerilerinin ortaya çýkýº nedeni olarak görülmektedir. Bu soruna getirilen temel 

osteopatik varsayýmlar, ayaðýn yere doðrudan temas etmesi gerektiðini, dolayýsýyla 

ayaðýn kas geriliminin azaltýlacaðýný önermektedir. 48   

Yeni pozisyon önerileri, sehpa kullanmak yerine sol ayaðý yere düz basarak, 

gitarý yükseltme amaçlý deðiºik araçlar sunmaktadýr. Örneðin sol uyluk üzerine 

yerleºtirilen ve �Dynarette� (Bkz.: Resim 17) olarak bilinen bir çeºit yastýk, sol ayaðýn 
                                                
47 Graham WADE, �The Posture of the School of Francisco Tárrega�, önce verildi. 
 Osteopati: Ýskelet sisteminde bir anormallik olmadýðý zaman vücudun hastalýklara karºý kendisini 

koruyabildiði, iskelet sisteminin yapýsal bozukluklarýnda ise hastalarýn kolayca geliºebildiði görüºünü 
ileri süren öðreti. Tedavisi amacýyla iskelet sistemi üzerinde bazý manipülasyonlar uygulanýr. 

    Prof. Dr. Utkan KOCATÜRK, Açýklamalý Týp Terimleri Sözlüðü, Ankara Üniversitesi Basýmevi, 
Ankara 1994 

48 Graham WADE, a.g.e. 
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zemine düz basmasýný saðlamaktadýr. Böylelikle ayak sehpasýnýn saðladýðý yükseklik, 

bacak üzerindeki yastýðýn yüksekliðiyle yer deðiºtirmiºtir. (Bkz.: Resim 18) Benzer 

araçlar da ayný prensibe göre tasarlanmýºlardýr. (Bkz.: Resim 19-33) 

    
       Resim 17         Resim 18  Resim 19    Resim 20 
       Dynarette  Dynarette Kullanýmý   Frame         Aria 
 
 

     
       Resim 21          Resim 22            Resim 23         Resim 24            Resim 25 

      Arm�n track              Efel            Ergobella         Ergoplay    Ergoplay�in uygulanýºý 
 

      
    Resim 26      Resim 27                 Resim 28           Resim 29        Resim 30             
      Gitano        Gitara4          Neckup          Ponticello       Portada portesis 
 
 

           
         Resim 31          Resim 32      Resim  33 
            Wolf          Bandolera        Tripod                 

Ayak sehpasý kullanýmýnýn, sað elin rahat hareket ettirilmesi amacýyla gitarýn 

yükseltilmesi prensibine dayandýðý ve bu prensibin Tarrega tarafýndan gitara getirildiði 

bilinmektedir. Çaðdaº yaklaºýmlarýn sehpa kullanýmý yerine baºka araçlar önermesine 
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karºýn,  bu prensibin kaynaðýný Tarrega�dan aldýðý; dolayýsýyla da çaðdaº yaklaºýmlarýn 

Tarrega�nýn düºüncesini temel aldýðý dile getirilebilir.  

2.1.2. Týrnak ve Parmak Ucu Kullanýmý 

Gitaristler arasýnda, günümüzde, gitarýn týrnakla ya da parmak ucuyla çalýmý 

konusunda oldukça ciddi tartýºmalar yaºanmaktadýr. Ahmet Kanneci uzadýkça dýºa 

bükülen; uzadýkça içe bükülen ve düz ºekilde uzayan üç tip týrnak olduðunu 

söylemektedir.49 Týrnak sürekli deðiºen; kiºiden kiºiye farklýlýk gösteren fizyolojik bir 

etmendir. Sadece týrnak ile çalmanýn, gitarda belli bir ton oluºumuna zemin hazýrlasa da, 

sözkonusu deðiºkenliðin çalan kiºide uygun ton üretememe, her zaman ayný uzunlukta 

týrnak kullanamama ve sürekli bakým yapma zorunluluðu gibi olumsuzluklardan dolayý, 

çalma sýrasýnda güvensizlik yarattýðý söylenebilir. Parmak ucu kullanýlarak sadece 

parmaðýn etli kýsmý ile çalmanýn ise tonun donuk ve zayýf çýkmasýna neden olacaðý, 

dolayýsýyla ton üretiminde, belli bir kaybýn oluºacaðý düºünülmektedir. Týrnak ile çalma 

konusunu, Murat Cemil ºu ºekilde dile getirmektedir : 

�Birçok kiºinin ve hatta bazý gitar çalanlarýn bildiðinin aksine, gitar tamamen 
týrnaklarla çalýnan bir çalgý deðildir. Teli ilk vuran ve çekiº hareketini saðlayan 
parmaðýn etli kýsmý iken, sesin rengini ve parlaklýðýný saðlayan týrnak, parmaðýn tele 
en son temas ettiði kýsýmdýr. Sadece týrnaklar ile üretilen bir ses; zayýf, metalik ve 
müziðe olumsuz olarak yansýyan týrnak sesleriyle oluºacaktýr. Sadece parmaklarla 
týrnaksýz elde edilen seste ise; donuk, renksiz ve güçsüz bir ton elde edilecektir. Bu 
nedenle gitardan çýkan kaliteli ses: parmaðýn etli kýsmý ve týrnaðýn birlikte ürettiði bir 
biçimde oluºmalýdýr.�50  

 Gitarýn týrnakla mý, týrnaksýz mý çalýnmasý gerektiði konusu, günümüzde yeni 

baºlamýº bir tartýºma deðildir. Gitarýn tarihsel evrimi sýrasýnda, gitarýn atalarý sayýlan lut, 

vihuela, chitarrone gibi bazý telli çalgýlarýn nasýl çalýnmasý gerektiði konusunda da ayný 

tartýºmalar yaºanmýºtýr. Günümüzde týrnak ve parmak ucu kullanýmýnda deðiºik 

yaklaºýmlar olduðu gözlemlenmektedir. Bu yaklaºýmlarý yorumlayabilmek için, 

geçmiºte deðiºik dönemlerde yazýlmýº kitaplardaki söz konusu fikirleri iyi incelemek 

                                                
  parmak ucu ile çalma: Parmaklarýn etli kýsmý ile çalma; týrnaksýz çalma. 
49 Ahmet KANNECÝ, Gitar Metodu, önce verildi. s.24 
50 Murat CEMÝL, Yeni Baºlayanlar ve Geliºtirmek Ýsteyenler Ýçin Klasik Gitar Metodu, Aktüel 
   Yayýnlarý, Alfa Akademi, Ýstanbul 2005, s.19 
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gerektiði söylenebilir. Renato Bellucci�nin �Týrnak Kullanýmýnýn Kýsa Tarihi�51 adlý 

makalesi ve Pujol�un �Gitarýn Týnýsýnda Ton Ýkilemi�52 adlý kitabý bu bakýmdan önem 

taºýdýðý düºünülmektedir. 

Miguel de Fuenllana�nýn (1500�1579) vihuela metodu olan �Orphenica Lyra� 

(1554) adlý kitabý, týrnakla ya da týrnaksýz çalma sorununa deðinen ilk yazýlý kaynak 

olma özelliði ile ortaya çýkmaktadýr. Bu çalýºmada Fuenllana, týrnak ile çalmanýn 

sanatçýnýn becerisi ile ilgili olduðunu; týrnak kullanmadan çalmanýn ise teknik açýdan 

sorun yaratabileceðini dile getirmektedir. Ayný metodunda yazar �sadece parmak, 

tamamen canlý ºey; ruhun amacýný bildirir� diyerek, týrnaðýn cansýz bir varlýk 

olmasýndan dolayý parmak ucu kullanýmýný tercih ettiðini belirtmektedir.53 

Lutist Alessandro Piccinini�nin (1566�1638) týrnaklarýn nasýl kullanýlmasý 

gerektiði konusundaki yaklaºýmý, modern gitaristlerin çoðunun yaklaºýmýyla benzerdir. 

Piccinini, �Intavolaratura di liuto et di chitarrone� (1623) adlý kitabýnda �Çalýcý, tele etle 

dokunmalý, teli enstrümanýn göbeðine doðru itmeli ve týrnak dolaylý olarak karºý tele 

kaymalýdýr� diyerek týrnak ve parmak ucu kullanýmýný önermektedir.54 Piccinini�nin 

modern gitaristlerle benzer görünen týrnak kullanýmý dikkat çekici görünmektedir. 

Thomas Mace (1612�1706) �Musick�s Monument� (1676) adlý lut kitabýnda, 

parmak ucuyla çalmayý tercih ettiðini belirtmekte, fakat týrnak kullananlarýn avantajlý 

olduðunu da kabul etmektedir: �Týrnaklarýn kullanýlmasý sesin duyulmasýný mümkün 

kýlarken, bir müzik topluluðu içinde etle çalýnan bir lutun çýkardýðý yumuºak ses 

kaybolur� diyen Mace, yine de parmak ucu ile çalmayý tercih etmektedir.55 

Bellucci, barok gitarist Francesco Corbetta�nýn (1615�1681) da týrnak 

kullandýðýný belirtmektedir. 

                                                
51 Renato BELLUCCI, �Fingernails-A Little History�,  
    http://www.mangore.com/classical_guitar_fingernails.html 
52 Emilio PUJOL, Das Dilemma des Klanges bei der Gitarre, Der Volksmusikverlag, Hamburg, 1975  
    Volf MOSER�in çevirisi ile. 
53 Emilio PUJOL, a. g. e., s.6 
54 Renato BELLUCCI, �Fingernails-A Little History�, önce verildi. 
55 Emilio PUJOL, Das Dilemma des Klanges bei der Gitarre, önce verildi, s.7 

http://www.mangore.com/classical_guitar_fingernails.html
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1799 yýlýnda, Frederico Moretti�nin �Principios para tocar la guitare de seis 

ordenes� adlý kitabý ile Fernando Ferrandiere�nin (1771-1816) �Arte de tocar la guitarra 

espanola� adlý kitabý Ýspanya�da yayýmlanmýºtýr. Moretti parmak ucu kullanýmýný, 

Ferrandiere ise týrnak kullanýmýný tercih etmiºtir. Bellucci, Fernando Sor�un, 

Moretti�nin kitabý için �gitaristlerin hatalý adýmlarýný aydýnlatmaya hizmet eden bir 

meºaledir� diye yorum yaptýðýný belirtmektedir.56  

Ayný yýl ve yerde yayýmlanan söz konusu iki kitabýn, týrnak-parmak ucu 

kullanýmýnda farklý yaklaºýmlarý taºýdýðý görülmektedir. Bu durumun, gitaristlerin 

týrnakla ya da parmak ucuyla çalma tercihlerini, yaºadýklarý dönemin yaygýn anlayýºýna 

göre belirlemedikleri ºeklinde yorumlanabilir. 

Fernando Sor�un (1778�1839), yaºadýðý günlerde en beðenilen gitaristlerden ve 

bestecilerden biri olduðu bilinmektedir. Onun besteleri ve gitar çalýºmalarýnýn, 

günümüzde gitar repertuvarýnda önemli bir yer tuttuðu söylenebilir. Parmak ucu-týrnak 

kullanýmý konusunda Sor: �Hayatýmda týrnaklarýyla çalan bir gitaristin, asla destekli 

çaldýðýný duymadým� diyerek, gitar çalarken týrnak kullanan gitaristlerin, destekli 

vuruº tekniðini uygulayamadýklarýný düºündüðünü belirtmektedir. Kendinden önceki 

bazý yazarlar gibi Sor�un da, týrnaklarýn yarattýðý seslerden ºikayetçi olduðu 

belirtilmektedir. Týrnak kullanýmýyla üretilen tonun, hoº olmayan bir ton olduðunu ve 

çalarken týrnaklardan çýkan sesin, gürültü yarattýðýný savunan Sor; týrnak kullanýmýnýn 

�ses kalitesinin azar azar deðiºerek üretilmesine neden olduðu�nu belirtmektedir. 

Bununla birlikte,  �týrnaklar hýzlý pasajlarý kolaylaºtýrýr� diyerek týrnaðýn olumlu etkisine 

de, kitabýnda dikkat çekmektedir. Sor, týrnak ve parmak ucu kullanýmý konusunda 

olduðu gibi, diðer önemli konularda da en son kararý verecek olan kiºinin, gitaristin 

kendisi olduðunu belirtmektedir:  

                                                
   Altý telli gitar çalma prensipleri 
  Ýspanyol gitarý çalma sanatý 
56  Renato BELLUCCI, �Fingernails-A Little History�, önce verildi. 
 Destekli vuruº: Apoyando, Sað elde parmak tele vuruº yapýp teli çektikten sonra, bir üst tele  
     yaslanmasýndan dolayý destekli vuruº adýný almaktadýr. Murat CEMÝL, Klasik Gitar Metodu,  
     önce verildi. s.61 
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�Sizi bu konuyu ya da kurallarý incelemeye yönlendirdiðimde, sadece benim otoriteme 
güvenmeyin; aklýnýzý da kullanmayý düºünün. Sizi ikna edecek hiçbir düºüncem 
olmadýðýný görürsem; bilime inanan bir insan olarak, benim bu inancým 
sarsýlacaktýr.�57 

Dionisio Aguado (1784�1849) �Nuevo Metodo para guitarra� adlý kitabýnda A. 

Piccinini gibi, modern gitaristlerle çok benzer bir týrnak kullanýmý tekniðini 

betimlemiºtir. Gitarýn hem parmak ucu, hem de  týrnak kullanýlarak  nasýl çalýnacaðýný 

açýklamýºtýr. Aguado�nun kendisi de, öðretmeni Manuel de Popolo-Vicente gibi týrnak 

kullanýmýný seçmiºtir. Aguado, týrnaðýn gitara eºsiz bir ses verdiðine ve bu nedenle 

týrnaðýn, gitarýn karakterini en iyi ortaya çýkaran etken olduðuna inanýyordu. Ona göre 

týrnak kullanýmý, mümkün olabilen en hýzlý, en temiz çalýnýºa ve büyük ölçüde týný 

çeºitlemelerine olanak saðlayan bir etkendi. 

Bellucci, Tarrega�nýn öðretmeni Julian Arcas (1832�1882) gibi, týrnak 

kullandýðýný belirtmektedir. Ona göre Tarrega, 1900�de konser vermeyi býrakmýº; ayný 

zamanda týrnaksýz çalmaya baºlamýºtýr. Bellucci�nin, çalýºmasýnda, Pujol�un 

düºüncelerine önem verdiði; hatta Pujol�un gitarda ton üretimi üzerine görüºlerini 

içeren kendi kitabýndan doðrudan alýntýlar yaparak deðerlendirdiði saptanmýºtýr. Bu 

çalýºmada belirtildiðine göre, Pujol, Tarrega�nýn, parmak ucu kullanýmý tekniðinin, �tel 

titreºiminin gövdeye geniº, düzgün ve saðlamca uygulanýºý�ndan dolayý, temiz ses 

verdiðini belirtmiºtir. Fuenllana�nýn düºüncesini yineleyen Pujol, �sanatçýnýn  tellere 

dokunuºundaki hassasiyeti engelleyen týrnaðýn yanýt vermediði durumlarda, ruhu 

hissettiren en iyi iletkenin et olduðuna� dikkat çekmiº; �bu dokunuº kesinlikle 

geliºtirilmelidir� ºeklindeki görüºünü de sunmuºtur. Sözkonusu dokunuº üzerine Pujol 

ºunlarý belirtmektedir;  

�Bir telin tonu, ciðerlerimizi dolduran hava gibi duygularýmýzý en derinden etkileyen, 
parmak ucunun sahip olduðu gerçek mükemmellikle yapýlan vuruºla doðar. Onun 
ifadeleri, arpýn gerçek anlamda etkileyici ve hassas týnýlarý gibi tinseldir. Etle çalýº, 
Roma gücü ve Grek dengesi gibi çok özel bir karaktere sahiptir. Bir orgun ciddiyetini 
ve bir çellonun ifadesindeki keskinliði hatýrlatýr; çalgýnýn diºiliði ortadan kalkar ve 
gitar, erkek ciddiyetinde bir enstrüman olur. Son söz olarak etle çalýº, duygularýmýzýn 
derinliklerindeki katýksýz iletkenliði destekler.�58 

                                                
57 Renato BELLUCCI, a.g.e. 
58 Emilio PUJOL, Das Dilemma des Klanges bei der Gitarre, önce verildi, s.21 
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Bellucci, Pujol�un týrnakla çalým konusunda; çalýcýya, týný çeºitlemeleri, temiz 

armoniler, vibrato, hýz ve artikülasyon sunmasý açýsýndan, daha fazla beceri verdiði 

yönünde görüº belirttiðini dile getirmektedir. Pujol�a göre týrnaklar sað el ile en az 

düzeyde güç sarfederek çalýºa da olanak saðlar. Pujol, týrnakla çalýnan metalik 

tremolodansa, parmak ucuyla çalýºýn, aynýlýk (tam benzerlik), canlýlýk ve gürlük, temiz 

pizzicato ve tinsellik verdiðini dile getirmektedir. Ayný zamanda parmak ucu ile çalma 

yaklaºýmýnýn, parmaðýn etli kýsmýnda direncin artmasýna baðlý olarak, teli çekmek için 

daha fazla güç harcanacaðýndan, virtüoziteyi zorlaºtýracaðý belirtilmektedir. Pujol�un 

kitabý, her yaklaºýmýn özelliklerini oldukça dengeli bir ºekilde özetleyerek son görüºü 

okuyucuya býrakmaktadýr. 

Pujol, Tarrega Okulu prensiplerine göre yazdýðý dört kitaplýk metotta týrnaksýz 

çalma ºeklini önermektedir. Ancak, týrnak ile çalmak isteyenlere de 1. kitapta týrnakla 

çalmanýn yollarý açýklanmaktadýr. Týrnakla çalmak için, týrnaðýn, parmak ucunun etli 

kýsmýný çok az geçecek kadar uzun olmasý gerektiði ve parmaðýn uç kýsmýnýn ºekline 

uygun olmasý gerektiði belirtilmektedir. Teli çekiºin, parmaðýn týrnaða yakýn olan etli 

kýsmýyla baºlatýlmasý gerektiðini belirten Pujol, parmaðýn tel üzerinden kayarken, 

týrnaðýn dolaylý yoldan tele deðmesi gerektiðini dile getirmektedir.59 

Pujol, metodunun 1. kitabýnýn 169. paragrafýnda, telin týrnak gibi sert bir cisimle 

çekildiði zaman daha tiz ve metalik týnladýðýný belirtmektedir. Bunun nedenini ise, 

týnlayan sesin doðuºkanlarýnýn baskýn çýkmasýna baðlamaktadýr. Ancak, sadece parmak 

ucu ile çalýndýðýnda, yumuºak bir dokunun teli çekmesi nedeniyle, doðuºkan seslerin 

kaybolduðu ve temel sesin güçlü bir ºekilde týnladýðý belirtilmektedir. Pujol, bu 

nedenlerle týrnaksýz çalma ile daha yumuºak ve daha hacimli bir ton elde edilebileceðini 

savunmaktadýr.60 

Miguel Llobet�in öðrencisi olan Graciano Tarragó, yazmýº olduðu gitar 

metodunda hocasýnýn, týrnak ve parmak ucunu birarada kullanmaya yönelik bir teknikle 

                                                
59 Emilio PUJOL, Guitar School, Based on the Principles of Francisco Tàrrega, Book One, Editions  
    Orphée, Boston1983, s. 58 
60 Emilio PUJOL, a.g.e., s. 49-50 
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gitar çaldýðýný belirtmektedir. Tarragó, bu tekniði uygularken baºparmaðýn týrnaksýz 

olmasý gerektiðini vurgulamaktadýr.61 

Andres Segovia (1893-1987), Aguado�nun ve hocasý Llobet�in týrnak çalma 

tekniðini kullanmýºtýr. Tarrega�nýn týrnaksýz çalma konusunda görüºü sorulduðunda; 

Segovia týrnak kullanmamanýn büyük bir hata olduðunu dile getirmiºtir. Segovia 

düºüncelerini �Gitarýn gürlüðünü, týný ve renk farklýlýðýný azaltýrsýnýz. Tarrega, gitarýn 

gerçek doðasýnda var olan, týný zenginliðinden ve renk farklýlýðýndan vazgeçti.� ºeklinde 

belirtmektedir. Vladimir Bobri�nin Segovia tekniðini anlattýðý kitabýnda, týrnak 

kullanýmýnýn ayrýntýlarý açýklanmaktadýr. Gitaristin sahip olmasý gereken týrnak 

uzunluðunun nasýl olmasý gerektiði konusunda okuyucuyu aydýnlatmak amacýyla bir 

çizim kullanýlmýºtýr.62 (Bkz.: ªekil 1)  

 

ªekil 1 
Segovia�nýn belirlediði týrnak uzunluðu 

Söz konusu çizim incelendiðinde; parmak göz hizasýna getirildiði zaman, 

týrnaðýn parmak ucunu az bir uzunlukta (1-2 mm.) geçmesi gerektiði görülmektedir. 

Ayrýca parmaðýn tele deðen ilk bölümün kesinlikle parmaðýn etli kýsmý olduðu 

vurgulanmaktadýr.  

Pujol�un týrnakla çalmak isteyenlere betimlediði týrnak ºekli ile Segovia�nýn 

önerdiði týrnak ºekli ve her iki gitaristin de önerdiði týrnakla çalma uygulanýºýnýn 

birbirine benzer olduðu söylenebilir. Llobet�in Segovia�ya ders verdiði göz önünde 

                                                
61 Graciano TARRAGO, Metodo Graduado-Para aprender a tocar la Guitarra, Editorial Bolileau, 
     Barcelona, 1960, s. 8-9  
62 Vladimir BOBRI, Eine Gitarrenstunde mit Andres Segovia, Hallwag Verlag, Bern und Stuttgart, 
    1977, (Ýlk Basým 1972) s.56 
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bulundurulursa, Segovia�nýn týrnakla çalma konusundaki düºüncesinin temelini hocasý 

Llobet�den aldýðý söylenebilir. 

Belluci çalýºmasýnda, günümüzde Segovia�nýn etkisiyle gitaristlerin çoðunun 

týrnakla çaldýðýný söylemekte; Segovia ve onun takipçilerinin popülerliði ve 

etkinlikleriyle bu konuda kararýn verildiðini dile getirmektedir. Bellucci�ye göre bugün 

gitaristler tarafýndan týrnak kullanýmý konusunda büyük çoðunluk hemfikir 

görünmektedir. 

Tarrega�nýn 1901�den itibaren týrnak kullanmamasýyla ilgili deðiºik kaynaklarýn 

farklý deðerlendirmeler içerdikleri saptanmýºtýr. Bu görüºler ºöyle deðerlendirilebilir; 

Araºtýrmacý Jesuo de las Heras, Tarrega�nýn týrnak kullanýmýndaki deðiºimin 

adým adým geliºtiðine dikkat çekmektedir. Ona göre Tarrega, öðretmeni Arcas gibi önce 

týrnakla çalmaya baºlamýº, daha sonra týrnaklarýný giderek kýsaltmýºtýr. Heras, 

Tarrega�nýn en uygun týrnak uzunluðunu ölümünden kýsa bir süre önce belirleyerek, 

ayný zamanda bir kemancý olan kardeºi Vincente Tarrega�ya sözlü olarak aktardýðýný; 

ancak Vincente�nin bu bilgileri tekrarlayamadýðýný dile getirmektedir. Dolayýsýyla 

Tarrega�nýn hem týrnakla hem de parmak ucuyla çalmaya dönük bir teknik geliºtirdiðine 

inanan Heras�a göre Tarrega; Sor ve Aguado�yu doðrudan izlememiº olsa da, ikisi 

arasýnda seçici bir duruºu olduðunu belirtmiºtir. Heras, ayný zamanda Pujol�un �The 

Dilemma of  Timbre on the Guitar� adlý eserinden de, Tarrega�nýn, týrnak kullanýmý 

konusunda, Aguado�dan Sor�a doðru bir geliºim geçirdiði sonucunu çýkarttýðýný 

belirtmektedir.63 

Araºtýrmacý Adrian Ruiz Espinos�un �Francísco Tarrega 1852-2002, Biografía 

Official� adlý kitabýnda, Tarrega�nýn parmak ucu kullanýmý hakkýnda ilgi çekici 

ayrýntýlar yer almaktadýr. Tarrega Okulunun en önemli temsilcilerinden ve ayný 

                                                
63 Jesuo de las HERAS, �Tárrega, His Life and His Music�, önce verildi. 
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zamanda Tarrega�nýn iyi öðrencilerinden biri olan Valencia�lý Josefina Robledo, tarihi 

bir tanýklýkta bulunmaktadýr:64  

�...maestro çalýyordu, kendinden geçmiº gibiyken eliyle istem dýºý bir hareket yaptý ve 
týrnaðý kýrýldý; çalmaya devam edemedi. O gün çok sevdiði gitarýný çalamadýðý için çok 
huzursuz bir gün geçirdi. Bir sonraki gün sessizliðe ve sýkýntýya dayanamayýp, týrnaksýz 
parmaðýna raðmen egzersiz yapmaya baºladý. O zaman bir sürprizle fark etti ki, týrnaðý 
olmayan parmaðýyla diðerlerinkinden daha net ve saf bir ses çýkartabiliyordu. Birkaç 
deneme ve incelemeden sonra düºünüp taºýndý, týrnaklarýný kesti; tekniðini deðiºtirmek 
zorunda kaldý. Yeni tekniðini gitarýn sesini tinselleºtirene kadar arýtmak için, sað elinin 
parmak ucuna gerekli sertliði vererek, ilk titreºimi etkilemeden, týrnakla dokunmadan, 
önceki sað el pozisyonunu biraz deðiºtirerek adapte etti. Bu yeni tekniðiyle çýkardýðý 
ses, vihuela sesinden daha çok, arpýn çýkarttýðý tatlý sese benziyordu...� 

Espinos, çalýºmasýnda Tarrega�nýn öðrencilerinden Domingo Prat�ýn 

�Diccionario de Guitarristas� adlý eserinde, öðretmeni Tarrega�nýn arteriosclerosis 

rahatsýzlýðýndan dolayý týrnaklarýný kesmek zorunda kaldýðýný belirtmiºtir. Prat, eserinde 

bu durumu ºöyle açýklamaktadýr: 

�Saðlýklý bedeni arteriosclerosis rahatsýzlýklarýný hissetmeye baºlar, duyarlýlýðýný 
kaybederek týrnaklarý sertleºip deðiºiyor ve parmak uçlarýndan ayrýlarak 
bozuluyorlardý, bu yüzden týrnaklarýný kesmek zorunda kalýr.� 

Benzer bir bilginin 5 ciltlik Ýspanyol Müzik Tarihi  Ansiklopedisi�nde de yer 

aldýðý görülmektedir. Söz konusu bölümü hazýrlayan Carlos Gomez Amat, hastalýðýndan 

dolayý týrnaklarýný kaybeden Tarrega�nýn, bu durum karºýsýnda gitarý býrakmak yerine, 

yeni bir teknik geliºtirdiðinden söz etmektedir. Amat, parmak ucuyla çalmaya dayanan 

yeni tekniðin, müzikal ifadeyi güçlendirdiðine ve müzikal deðer kazandýrdýðýna dikkat 

çekmektedir.65 

Espinos, Tarrega�nýn diðer öðrencisi Pujol�un, Prat�ýn açýklamalarýný ustasýnýn 

anýsýna yapýlan bir hakaret olarak algýladýðýný belirtmektedir. Pujol�un Prat�ýn 

görüºünden duyduðu rahatsýzlýðýn nedeninin, týrnak ve parmak ucu kullanýmý ile ilgili 

Tarrega�nýn çalýºmalarýnýn varlýðý ve çabalarýndan dolayý olduðu düºünülebilir. Pujol, 

                                                
64 Adrian Ruiz ESPINOS, �Como Interpretar a Tárrega� (Tárrega�yý Yorumlamak) 
    http://guitarra.artelinkado.com/guitarra/interpretar_Tárrega.htm  
 arteriosclerosis: Arter çeperinde yað birikmesi.  
65 Carlos Gomez AMAT, �19. Yüzyýl�, Historia De La Musica Espanola, 5. Cilt, Ýkinci basým 
    Madrid 1988, s.91�92  

http://guitarra.artelinkado.com/guitarra/interpretar_T�rrega.htm
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öðretmeninin biyografisini anlattýðý �Tarrega - Ensayo biográfico� adlý kitabýnda 

Tarrega�nýn fiziki görüntüsü ve týrnak kullanýmý ile ilgili ºunlarý belirtmektedir; 

�Tarrega, Valencia bölgesinin insan tipine göre olaðan boyda; siyah ve yoðun, 
Romalý modelinde kesilmiº saçý; erkeksi yüz hatlarý, geniº alný, düz burnu, yaºadýðý 
çaðdaki tarza göre ºekillenmiº býyýk ve sakalý, anlamlý aðzý, ince çerçeveli 
gözlüklerinin arkasýnda kalýn kaºlarý, yumuºak ve etkileyici bakýºýyla; akýllý, çekici 
ve kýbar bir görüntü oluºturuyordu.  Ses tonu net ve erkeksiydi; ve aksaný ruhunun 
samimi duyarlýlýðýný yansýtýyordu. Elleri orantýlý , esnek ve yumuºak...  Devamlý 
uygulanan aðýr ve inatçý egzersizler parmaklarýnýn anatomisini ortaya çýkartmýºtý. 
(...) Týrnaklarý, parmaklarýn ucunun seviyesinde kesilmiºler; sol elinin parmak 
uçlarý, devamlý diyapazonu vurmaktan sertleºmiºlerdi. (...) Bir týrnaðýný yitirdiðinde, 
telin üzerindeki týrnak vuruºu olmadan nasýl ham bir ses ortaya çýktýðýný fark etmiºti. 
Bu durumda parmaðýn farklý bir hareket, farklý bir kuvvet, farklý bir dokunuºa 
ihtiyacý oluyordu. �66 

Pujol�a göre Tarega, parmak ucu kullanýmýna Prat�ýn belirttiði gibi herhangi bir 

rahatsýzlýk nedeniyle deðil, tamamen kendisinin araºtýrmalarý sonucu karar vermiºtir. 

Tarrega�nýn müzikalitesindeki aºamalý deðiºimi, hocasýnýn Mozart, Haydn ve 

Beethoven, sonra Chopin, Mendelssohn ve Schumann  çalýºýrken geliºtiðine iºaret eden 

Pujol, Tarrega�nýn son olarak Bach�ýn eserlerini çalýºýrken, daha iyi bir müzikalite için, 

daha saf bir ses aradýðýný belirtmekte ve bu sesi yaylý çalgýlarýn týnýsýna yakýn olan 

parmak ucu tekniði ile yakaladýðýný dile getirmektedir. Bu tekniðin seslere, maksimum 

hacim, kuvvet ve saflýk kazandýrdýðýný belirten Pujol, bunun nedenini �parmak ucunun 

týrnaða göre daha geniº ve daha yumuºak bir yapýda olmasýdýr� diyerek 

açýklamaktadýr.67 

 Espinos, Tarrega�daki arayýºýn 1901 ve 1902 yýllarý arasýnda gerçekleºtiðini 

belirtmektedir. Bu durumu Pujol ºöyle dile getirmektedir: 

�Sað el týrnaklarýnýn parmaðýndan daha uzun olan kýsmýný yavaº yavaº ama 
durmadan törpüledi, týrnaðýn sesin üzerindeki etkisini adým adým azaltarak onu yok 
edene kadar devam etti. Bu iºlem, çalmasýnda tamamen yeni bir evre anlamýna 
geliyordu.� 

Bu yeni evrenin, 1902 yýlýnda Tarrega�nýn Barcelona�daki �Quatre Gats� adlý 

kafede verdiði konserle baºladýðýný belirten Espinos, ayrýca Tarrega�nýn besteci ve 

                                                
66 Emilio PUJOL, Tárrega - Ensayo Biográfico, Los Talleres Gráficos de Ramos, Afonso & Moita,  
    Lda.Lisboa 1960, s.149 
67 Emilio PUJOL, The Dilemma of Timbre on the Guitar, Ricordi Americana, Buenos Aires, 1960,  
    s. 48�49 
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kemancý olan arkadaºý Joaquin Manen�in (1883-1971) tanýklýðýna dikkat çekmektedir. 

Manen, Tarrega�yý 1905 yýlý dolaylarýnda Valencia�daki evinde (Wolf Moser�e göre 

Barcelona�da) son defa ziyarete gittiðini (Bkz.: Ek-1), �Artes y Letras� adlý derginin 15 

Aralýk 1915�de yayýmlanan sayýsýnda belirtmektedir; 

�Schumann�dan uyarladýðý bir düzenlemesini dinletiyordu, genelde olduðundan 
daha çok çalýºma, daha çok fedakarlýk ve daha çok çaba gerektiren yeni çalma 
tekniðini anlattý� Umutsuzluk arasýnda ümitler... Zalim gerçeðin arasýnda 
idealizm��68 

Tarrega�nýn týrnak ve parmak ucu kullanýmý üzerine yazýlý bir kaynak 

býrakmamasý nedeniyle, bu konudaki düºüncelerinin doðrudan günümüze ulaºmadýðý 

görülmektedir. Bu olumsuzluðun yanýnda bazý öðrencilerinin konu hakkýndaki çeºitli 

görüºleri kayda aldýklarý saptanmýºtýr. Günümüze ulaºan bu bilgiler incelendiðinde 

týrnak ve parmak ucu kullanýmýnda deðiºik görüºlerin olduðu; ancak Tarrega�nýn 

yaºamýnýn son dokuz yýlýnda bu konuda arayýºa girdiði ve parmak ucu kullanarak gitar 

çaldýðý söylenebilir. 

Buna göre, Tarrega�dan önceki dönemlerde çeºitli metotlarda parmak ucu 

kullanýmý yer almasýna karºýn; Tarrega�nýn parmak ucu kullanmaya, týrnaklarýnda bir 

ºekilde yaºadýðý sorunlarýn ardýndan baºladýðý söylenebilir. Rastlantýsal koºullardan ya 

da zorunluluklardan doðan söz konusu sorunlarýn; Tarrega�yý týrnak ve parmak ucu 

kullanýmý üzerine arayýºa sürüklediði dile getirilebilir. Eldeki verilere göre bu arayýºýn; 

Tarrega�nýn parmak ucuyla çalmayý temel alan, týrnaklarýn parmak ucunu geçmeyecek 

ºekilde kesildiði bir modelin oluºmasýyla son bulduðu düºünülebilir.  

2.1.3. Sað El Pozisyonu ve Yüzük Parmaðýnýn Kullanýlmasý 

19. yy. sonlarýna kadar, gitaristlerin, gitar çalarken sað elin küçük parmaðýný, 

çalgýnýn gövdesinin köprüyle birleºtiði, eºiðe yakýn bir yerde sabitlediði bilinmektedir.69 

Bu durumun, gitaristlerin sað elin bir yerden desteklenmesi gerektiði görüºünden 

kaynaklandýðý düºünülmektedir. Küçük parmaðýn sabitlenmesiyle, yüzük parmaðýný 

                                                
68 Adrian Ruiz ESPINOS, �Como Interpretar a Tárrega� (Tarrega�yý Yorumlamak), önce verildi. 
69 A. Aylin HALVAªI, 19. Yüzyýl Gitar Bestecileri, Marmara Üniversitesi Fen Bilimleri Enstitüsü 
    Yayýmlanmamýº Yüksek Lisans Tezi, Ýstanbul, 1992, s.23 
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kullanabilme becerisinin azaldýðý; doðal olarak elin de sabitlendiði ve gitar çalarken 

ortaya çýkan tonun tekdüze olduðu söylenebilir. Buna baðlý olarak müzikte ifadenin 

güçsüz; anlatým için kullanýlan renklerin solgun olduðu dile getirilebilir.  

Sor ve Aguado gibi gitaristlerin yüzük parmaðýný kýsmen kullandýðý 

bilinmektedir. Roch�un belirttiðine göre birkaç istisna dýºýnda yüzük parmaðýný 

kullanmayan Sor ve Aguado gibi virtüozler, kendi gitar çalma tekniklerini zorlaºtýrmýº 

ve üstün yorumculuk için daha fazla çalýºma zahmetine katlanmýºlardýr. 70  

Ýlk gitar derslerini Arcas�dan alan Tarrega�nýn, sað el pozisyonu o dönemdeki 

yaygýn sað el anlayýºý olan; küçük parmaðýn gitarýn gövdesinden desteklenmesi 

düºüncesine dayanýyordu. (Bkz.: Resim 11) Tarrega�nýn 15 yaºlarýnda çekilen  

fotoðrafta sað elinin küçük parmaðýný gitarýn gövdesine dayamýº olduðu 

görülmektedir.71 Bu dönemde Tarrega�nýn Aguado okuluna göre gitara baºladýðý 

söylenebilir. Resim 11 ile Resim 35�deki Tarrega�nýn olgun döneminde çekilen fotoðraf 

karºýlaºtýrýldýðýnda, sað el pozisyonunun nasýl bir deðiºim süreci geçirdiði görülebilir.  

Tarrega�nýn öðrencilerinden Miguel Llobet�in öðrencisi olan Luise Walker, 

Tarrega�nýn iyi bir ton elde etmek için, tek bir ses üzerinde; sesin kalitesini dinleyerek 

saatlerce sabýrla çalýºtýðýný belirtmektedir.72 Tarrega�nýn düºüncesine göre, her ºeyden 

önce en önemli öðenin �ses� olduðunu belirten Walker; Tarrega�nýn, sesin en uygun 

pozisyonda nasýl çýkabileceðini araºtýrdýðýný ve bu araºtýrmasýný yeni sað el pozisyonunu 

belirleyerek sonuçlandýrdýðýný belirtmektedir.  

Tarrega�nýn geliºtirdiði sað el pozisyonunun, elin serbest konumda hareket 

ettirilmesi düºüncesine dayandýðý dile getirilebilir. Buna göre; küçük parmak gitarýn 

gövdesinden ayrýlmýº; yüzük parmaðý etkin hale getirilerek elin hareket becerisi 

arttýrýlmýºtýr. Tarrega, gitarýn týný paletine yeni renkler sunabilmek ve gitarýn 

sonoritesini arttýrabilmek amacýyla, sað el parmaklarýný tellere 90 derecelik bir açýyla 
                                                
70 Pascual ROCH, A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega, Scholastic Series Book Two,  
    G. Schirmer, Inc., New York, 1922, s.21 
71 Joan V. Llorens Marti, �Anecdotari de Tárrega�, 
     http://vila-real.com/cadafal/septiembre2002/Tárrega.pdf 
72 Luise WALKER, Tárrega-Album, Edition Hladky, Wilhelmshaven, 1960, s.8 

http://vila-real.com/cadafal/septiembre2002/T�rrega.pdf


 33 
 

yerleºtirerek, elin bilekten yukarý doðru büküldüðü bir sað el pozisyonu belirlemiºtir. 

(Bkz.: Resim 34) 

 
Resim 34 

Tarrega�nýn belirlediði sað el pozisyonu 

Belirlenen yeni sað el pozisyonunun, gitardan deðiºik týnýlar elde edilmesine 

olanak saðladýðý düºünülmektedir. Özellikle, Roch�un Tarrega Okulunu temel aldýðý 

metodunun ikinci kitabýnda, �Gitarda Artistik ve Güzel Efektler� baºlýðý altýnda, 

birbirinden farklý sað el teknikleri sunulmaktadýr.  

Çaðdaº yaklaºýmlar, Tarrega�nýn belirlediði sað el pozisyonunu; bileðin yukarý 

doðru bükülmeden ve parmaklarýn tellere dik açýsýný biraz deðiºtirerek uygulamaktadýr. 

Parmaklarý tellere dik yerleºtirmek yerine, parmaklarýn sol tarafýný kullanabilecek kadar 

hafif eðik bir sað el pozisyonu belirlenmiºtir. Bu pozisyonun geliºmesinde Andres 

Segovia�nýn etkili olduðu belirtilmektedir.73 (Bkz.: ªekil 2-3) 

 

 
                                                Doðru Yerleºtirme                   Yanlýº Yerleºtirme 

ªekil 2 
Segovia�nýn, sað elin tellere dik yerleºtirilmesi gerektiðini gösteren çizimi74 

 

                                                
73 A. Aylin HALVAªI, 19. Yüzyýl Gitar Bestecileri, önce verildi, s.69 
74 Vladimir BOBRI, Eine Gitarrenstunde mit Andres Segovia, önce verildi, s.47 
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ªekil 3 

Segovia�nýn Sað El Tekniði75 
 
 
 

 
ªekil 4 

Pujol�un Tarrega Okuluna göre sað el tekniði76 

Tarrega�nýn belirlediði sað el pozisyonunun temel ilkelerini benimseyen 

Segovia, parmaklarýn -yukarýdaki resimlere göre- sol yanýnýn kullanýlabileceði bir 

pozisyon geliºtirmiºtir. Segovia, ªekil 2 ve 3�de görüldüðü gibi sað elin parmaklarýný 

tellere 90 derece dik açý ile yerleºtirip, hafif sola yatýk bir konumda çalmayý 

benimsemektedir. Pujol ise, ustasýnýn önerdiði sað el pozisyonunu metodunda ªekil 

4�deki ºekli ile sunmaktadýr. Pujol ile Segovia�nýn sað el pozisyonlarý 

karºýlaºtýrýldýðýnda, parmaklarýn tellere olan açý farklýlýðý görülmektedir. 

2.1.3.1.  Desteksiz Çalýº (Tirando)�Destekli Çalýº (Apoyando)  

Teknikleri 

Gitar çalmada iki ana tekniðin uygulandýðý söylenebilir. Telin çalýnmasýndan 

sonra, parmaðýn üst komºu tele deðmeden serbestçe salýnmasýna �desteksiz çalýº� ya da 

                                                
75 Vladimir BOBRI, a.g.e., s.49 
76 Emilio PUJOL, Guitar School, Based on the Principles of Francisco Tàrrega, önce verildi,  
    Book One s. 55 
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�tirando�; parmaðýn üst komºu tele dayanmasýyla elde edilen çalýºa ise �destekli çalýº� 

ya da �apoyando� tekniði denir.77 Desteksiz çalýºý yapabilmek için parmaklarýn hafifçe 

yay ºeklinde bükülmesi; destekli çalýº için ise, parmaklarýn telleri dik açý ile çekmesi 

gerekmektedir. 

19. yy. sonlarýna kadar çoðu gitaristin yaygýn olarak desteksiz çalýº kullandýðý 

bilinmektedir. Sor ve Aguado�nun destekli çalýºý kýsmen kullandýðý metotlarýndan 

anlaºýlmaktadýr. Aguado�nun öðrencisi olan Julian Arcas�ýn, destekli çalýºý hýzlý 

pasajlarda ve dizilerde kullandýðý Stephan Schmidt tarafýndan dile getirilmektedir.78 

Tarrega�nýn Arcas ile gitar çalýºtýðý göz önünde bulundurulursa, Tarrega�nýn 

destekli çalýºý Arcas�dan öðrendiði düºünülebilir. Destekli çalýºýn parlak ve güçlü 

tonunu her parmaðýyla deneyen Tarrega, bu tekniði sistemli bir hale getirmek için 

çalýºmalar yapmýºtýr.79  

Pujol, yazdýðý metodun 1. kitap 200. paragrafýnda, tellerin çekilmesinin dört 

aºamada gerçekleºtiðini belirtmektedir: 

1- Teli çekecek parmak tele temas eder ve teli yakalar, 

2- Parmaðýn uyguladýðý çekme hareketiyle tel gerilir, 

3- Tel parmaktan kayarak serbest kalýr ve titreºir, 

4- Üst komºu tel, parmaðýn hareketini durdurur ve parmaða destek saðlar. Bu, 

ayný zamanda sað ele de ikinci bir destek noktasý oluºturur. (Buna Apoyando 

denir.) 

Pujol, çekilen telin üstündeki komºu telde, bir sesin titreºmesi gerektiði 

durumlarda, apoyando çalýºýn uygulanamayacaðýný belirtmektedir. 80 

                                                
77 Aaron SHEARER, Learning The Classic Guitar, Mel Bay Publications, Pacific, 1990, s.36 
78 Stephan SCHMIDT, Das Klassische Gitarrenbuch, Voggenreiter Verlag, München, 1980, s.111 
79 A. Aylin HALVAªI,�19. Yüzyýl Gitar Bestecileri, önce verildi, S.69 
80 Emilio PUJOL, Guitar School, Based on the Principles of Francisco Tàrrega, önce verildi,  
    Book One s. 56�57 
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Destekli çalýº ile güçlü ve parlak tonlar elde edilmiº, akorlarla birlikte çalýnan 

ezgi sesinin diðer seslerden ayýrt edilmesi saðlanmýº; ezginin akor içinde boðulmasý 

engellenmiºtir. Bu tekniðin hýzlý pasajlarýn ve dizilerin daha güvenli çalýnmasýna olanak 

verdiði ve gitarýn sonoritesini arttýrdýðý düºünülmektedir. Destekli çalýºý Tarrega�nýn 

keºfetmediði, ancak, daha önceki sað el anlayýºýndan dolayý rahat uygulanamayan bu 

tekniði, elveriºli duruma getirip, belli bir sisteme baðladýðý söylenebilir.  

2.1.3.2. Sað El Baºparmaðýnýn Kullaným ªekli 

Pujol, metodunda sað el baºparmaðýnýn da hareketini tanýmlamaktadýr. En 

hareketli parmak olan baºparmaðýn, elin diðer bölümlerinden baðýmsýz hareket etme 

olanaðýna sahip olduðu belirtilmektedir. Baºparmaðýn hareketinin, parmaðýn bileðe 

baðlandýðý bölüm ile parmaðýn ele baðlandýðý eklemin birlikte kullanýlmasýyla 

gerçekleºtiðini belirten Pujol, baºparmaðýn birinci boðumunun bu harekete 

katýlmadýðýný dile getirmektedir. Bir baºka deyiºle Pujol, baºparmaðýn birinci 

boðumunun kýrýlmamasý gerektiðini belirtmektedir. Bu hareketin sonunda baºparmaðýn 

birinci boðumu, iºaret parmaðýnýn uç kenarýyla artý (+) iºareti oluºturacak ºekilde iºaret 

parmaðýnýn üzerine gelmesi gerekmektedir. Pujol, çabuk pasajlarda bu hareketin 

tekrarlandýðýný ancak, çabukluk nedeniyle baºparmaðýn iºaret parmaðý üzerine kadar 

getirilmemesi gerektiðini belirtmektedir.81 

2.1.3.3. Arpejlerin Çalýnýºý 

Pujol arpeji, �bir akoru meydana getiren notalarýn peº peºe çalýnarak hepsinin 

bir arada týnlamasýný oluºturma� olarak tanýmlamaktadýr. Çýkýcý arpejlerin çalýnýºýnda, 

parmaklarýn komºu tellere dayandýrýlmadan, titreºimlerin devamýna olanak saðlanarak, 

desteksiz çalýº ile uygulanmasý gerektiði belirtilmektedir. Ýnici arpejlerde ise destekli 

çalýºýn, tellerin serbestçe titreºimini engelleyemeyeceðinden dolayý, parmaklarýn komºu 

tellere dayandýrýlarak çalýnmasý gerektiði belirtilmektedir.82 

                                                
81 Emilio PUJOL, a.g.e., Book One s. 58 
82 Emilio PUJOL, a.g.e., Book Two s. 108�111 
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Çýkýcý ve inici altý notalý arpejlerde ve aðýr tempolu çalýºlarda, daha önce verilen 

açýklamaya uygun olarak; arpejin çýkýcý bölümünün desteksiz, inici bölümünün yüzük 

parmaðýndan (a) itibaren destekli çalýnmasý gerektiði belirtilmektedir. Çabuklukla 

çalýnmasý gereken durumlarda ise sadece yüzük parmaðýnýn destekli çalmasý gerektiði 

dile getirilmektedir.83 

2.1.3.4. Tremolo  

Sözer�e göre tremolo, �yaylý çalgýlarda yayýn, klavyeli çalgýlarda tuºlarýn (akor 

ya da aralýklarla), vurmalý çalgýlardaysa sopalarýn (baget) çok hýzlý hareketiyle saðlanan 

icra biçimi�dir.84 Ayrýca Sözer, özellikle yaylý çalgýlarda, yayýn ileri geri kýsa aralýklarla 

ve çok çabuk hareket ettirilmesiyle çýkarýlan sesin, kesintisiz izlenimi uyandýrdýðýný 

belirtmektedir. 

Gitar tekniðinde tremolo; yaylý çalgýlarda, ezgide kesintisizlik izlenimini 

uyandýran etkinin sað el ile gitara uygulanmasý olarak tanýmlanabilir. Bu uygulamanýn 

farklý çeºitleri bulunmaktadýr. En yaygýn olarak kullanýlan tremolo �dörtleme tremolo� 

olarak tanýmlanabilir; baºparmak (p) bas sesler üzerinde dolaºýrken diðer parmaklar 

(sýrasýyla yüzük parmaðý �a�, orta parmak �m�, iºaret parmaðý �i�) hýzlý ve dengeli bir 

ºekilde, sýrayý deðiºtirmeden ayný teli çalarak, asýl ezgiye süreklilik kazandýrýr. 

Baºparmaðýn eºlik seslerini, diðer parmaklarýn ezgiyi çalmasý nedeniyle, tremolonun, 

dinleyenlerde iki gitar etkisi yaratan hoº bir teknik olduðu söylenebilir. 

Pujol, yazdýðý metodun 4. kitap 546 ve 547. paragraflarýnda tremolo konusuna 

deðinmektedir. Tremoloyu, melodik bir sesin a, m, i parmak sýrasý ile çalýnarak sesin 

uzatýlmasý ve baºparmaðýn periyodik olarak bas notalarýný seslendirmesi olarak 

tanýmlayan Pujol, tremolonun ayný tel üzerinde çalýnan bir tür arpej olduðunu dile 

getirmektedir. Tremolonun uygulanýºýnda, bas notasýnýn melodi notasý ile komºu tele 

denk gelmesi halinde a, m ve i parmaklarýnýn komºu tele dayandýrýlmamasý gerektiði 

                                                
83 Emilio PUJOL, a.g.e., s. 148 
84 Vural SÖZER, Müzik-Ansiklopedik Sözlük, Remzi Kitabevi, Geliºtirilmiº 4. Basým, Ýstanbul, 1996 
     s. 707 
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vurgulanmaktadýr.85 Söz konusu açýklamadan, a, m, i parmaklarýnýn diðer durumlarda 

apoyando tekniðini kullanarak tremoloyu uygulamasý gerektiði anlaºýlmaktadýr. 

Bazý kaynaklar tremolo tekniðinin ilk kez Tarrega�nýn kullandýðýný 

belirtmektedir. Ancak Jesuo de las Heras, Tarrega�ya da birkaç ders veren Antonio 

Cano�nun (1811�1897) Tarrega�nýn doðumundan birkaç sene önce basýlan �Método 

abreviado� isimli metodunda, �Otro Estudio� (Diðer Etüt) adlý çalýºmasýnda tremolo 

tekniðinin kullanýldýðýndan söz etmektedir. Ayrýca, Tomas Damas�ýn (1825�1890) ileri 

düzeydeki öðrenciler için çalýºma parçasý niteliðinde olan �El trémolo, gran nocturno 

característico para guitarra� adlý etüdün de tremolo tekniðini içerdiði görülmektedir.86  

Frederick Noad (1929�2001) Tarrega�dan 30 yýl önce doðmuº olan Giulio 

Regondi�nin (1822�1872) �Variations In Tremolo from Op.21� adlý çalýºmasýný, 19. 

yy.�da tremolo tekniðinin ilk defa kullanýldýðý örneklerden biri olarak sunmaktadýr.87 Bu 

durumun tremolonun Tarrega�dan önce de kullanýldýðýna yönelik bir görüntü sergilediði 

dikkat çekmektedir. 

 Bu verilere bakýldýðýnda, Tarrega�nýn tremolo tekniðini ilk defa kullandýðý 

yolunda ortaya atýlan savlarýn bilimsel temele dayanmadýðý görülmektedir. Ancak 

Heras; Tarrega öncesi tremolo eserleri ile Tarrega�nýn tremolo eserleri 

karºýlaºtýrýldýðýnda, Tarrega�nýn tremolo anlayýºýnýn kendisinden öncekilerle, farklý 

özellikler taºýdýðýný dile getirmektedir. Heras�a göre Tarrega, tremoloyu bir tekniðin 

ötesine taºýmýº; bir form haline getirmiºtir. Özellikle �Tremolo Estudio� olarak yazdýðý 

ve sonradan �Recuerdos de la Alhambra� (Alhambra Hatýralarý) adýný verdiði etüdün 

yapýsý AABBABC ºeklindedir. Bu özelliði ile parça, Tarrega�dan önce yazýlmýº tremolo 

çalýºmalarýndan ayrýlmaktadýr. Tarrega�nýn býraktýðý diðer tremolo parçalarýnýn da 

                                                
85 Emilio PUJOL, Escuela Razonada de la Guitarra � basada en los principios e la technica de  
    Tarreaga, Ricordi Americana, Libro IV, Buenos Aires, 1954, s. 99 
86 Jesuo de las HERAS, �Tárrega, His Life and His Music�, önce verildi. 
87 Frederick NOAD, The Frederick Noad Guitar Anthology, The Classical Guitar, önce verildi,  
    s.101 



 39 
 

(�Sueño�, �Tremolo on a theme by Gottschalk�) benzer özellikler taºýdýðý 

belirtilmektedir. 88 

Tremolonun, teknik özelliði gereði, gitaristlerin normalden daha fazla efor 

harcamasýný gerektiren bir teknik olduðu söylenebilir. Sað elin önceki pozisyonu da göz 

önünde bulundurularak, önceki tremolo parçalarýnýn, Tarrega�nýn örneklerinden daha 

küçük hacimde olmasý, bu tekniðin uygulanmasýnda yaºanan zorluklardan dolayý 

normal karºýlanabilir. Yeni sað el pozisyonu ile bu tekniði uygulamanýn kolaylaºtýðý ve 

gitaristlerin tremolo performansýný arttýrdýðý düºünülebilir.  

2.1.4. Sol El Yaklaºýmý 

Pujol, ustasýnýn, sol elini kullanýrken, sað elde olduðu gibi en önemli öðe olarak 

�ses�i düºündüðünü ve buna baðlý olarak; sol elin, klavyeye dik ve perdelere paralel 

olacak ºekilde yerleºtirilmesi gerektiðini dile getirmektedir.89 (Bkz.: ªekil 5) 

 
ªekil 5 

Pujol�un Sol El Yaklaºýmý 

Pujol ªekil 5�de görünen sol elin durumunu, gitarýn her pozisyonunda korumak 

gerektiðini vurgulamaktadýr. Bu pozisyonun, sol elin en güçsüz görünen küçük 

parmaðýný, daha etkin kullanmada büyük rol oynadýðýný belirtmektedir. Ayrýca, sol el 

hareketlerinin de klavyeye paralel olmasý gerektiði belirtilmektedir.90  

                                                
88 Jesuo de las HERAS, a.g.e. 
89 Emilio PUJOL, Guitar School, Based on the Principles of Francisco Tàrrega, önce verildi,  
    Book One, s. 58 
90 Emilio PUJOL, a.g.e., Book One, s.58-59 
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Walker, Tarrega�nýn sað elde olduðu gibi, sol elde de her parmaðý özel olarak 

çalýºtýrdýðýný ve çalýºmalarýnda sol elde en uygun parmak seçimini (duate) bulmak için 

uzun araºtýrmalar yaptýðýný dile getirmektedir.91  

Araºtýrmanýn �Tarrega Okulunu Temel Alan Gitar Metotlarý� bölümü 

incelendiðinde, metotlarda sol el çalýºmalarý için genel olarak; majör-minör ve kromatik 

dizi çalýºmalarýna, tüm tonlarda üçlü, altýlý, oktav ve onlu aralýklarla, üçlü, altýlý, oktav 

kromatik dizi çalýºmalarýna, majör-minör akorlar ile birlikte, dominant yedili, eksik 

yedili akorlar, bu akorlarýn çevrimleri, dar konumdan baºlayýp geniº konumda çalýnan 

akor çalýºmalarýna, atlamalý pozisyon çalýºmalarý ve akor arpejleri çalýºmalarýna aðýrlýk 

verildiði görülebilir. Özellikle Pujol, Sagreras ve Roch�un metotlarýnda bu çalýºmalara 

geniº yer ayrýldýðý gözlenmektedir. Bu durum, Tarrega�nýn sol elin klavyeyi iyi 

tanýmasý, istenen pozisyona rahatlýkla gidilmesi ve sol elin parmaklarýnýn her türlü 

duruma rahatlýkla uymasý gerektiði düºüncesine dayandýrýlabilir. Ayrýca, söz konusu 

metotlarda sol el ile yapýlan süslemeler konusunda da ayný çalýºma titizliði göze 

çarpmaktadýr.  

Tarrega�nýn býraktýðý eserler incelendiðinde, onun karakteristik özelliði olan 

süslemelerin ön plana çýktýðý görülebilir. Bu durumun, Tarrega�nýn yaºadýðý dönemin 

müzik anlayýºýndan da kaynaklandýðý söylenebilir. Sol el ile yapýlan süslemelerin, 

Tarrega Okulunun önemli bir özelliði olduðu düºünülmektedir. Tarrega�nýn kendi 

eserlerinde de sýklýkla kullandýðý bu süslemelerin yorumlanmasý konusunda Adrián Ruiz 

Espinós bazý sýkýntýlarýn yaºandýðýna dikkat çekmektedir. En büyük sýkýntýnýn 

�glissando� ya da �arrastre� olarak bilinen süslemenin uygulanýºýnda yaºandýðýný 

vurgulayan Espinós, araºtýrmasýnda bu süslemenin nasýl uygulanmasý gerektiðine dair 

bilgiler sunmaktadýr. 

2.1.4.1. Arrastre Çalma Türleri 

Espinós�un �Francisco Tarrega 1852�2002 Biografía Official�92 adlý Tarrega�nýn 

doðumundan 2002 yýlýna kadar geçen sürede; onun insancýl, sanatsal ve eðitsel olarak 

                                                
91 Luise WALKER, Tárrega-Album, Edition Hladky, Wilhelmshaven, 1960. s.8 
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getirdiði yeni ölçütleri ve perspektifleri deðerlendiren; Tarrega�nýn yaºamýnda geliºen 

sosyal, müziksel ve biyografik konularý ele alan çalýºmada, sanatçýnýn getirdiði gitar 

çalým teknikleri ile ilgili bilgilerin dikkat çekici olduðu söylenebilir.  

Vural Sözer, müzik sözlüðünde �glissando�yu93; �Kaydýrma. Yaylý ve telli 

çalgýlarda parmaðý telin/tellerin üzerinde kaydýrarak; piyanoda ise parmaðý tuºlarýn 

üzerinden hýzla geçirerek, birbiri ardýna sesler elde etmeyi saðlayan teknik� olarak 

tanýmlamaktadýr. Sözer, �portamento�yu94 ise; �Ses ya da çalgý müziðinde notadan 

notaya kesintisiz geçme tekniði. Kaydýrmak. Telli çalgýlarda parmak telin üzerinden 

kaldýrýlmadan, piyanoda ise bir parmak kalkmadan diðerinin tuºa dokunmasýyla 

saðlanýr� diye tanýmlamaktadýr. 

 Bu iki taným karºýlaºtýrýldýðýnda, iki tekniðin birbirine benzer olduðu 

anlaºýlabilir. Ancak iki teknik arasýnda ince bir ayrýntý bulunmaktadýr. Portamentoda 

notadan notaya geçerken aradaki kromatiklerin duyurulmasý zorunludur. Glissandoda 

ise zorunlu olmadýðý göze çarpmaktadýr. 

 Pujol arrastreyi �arrastre veya portamento�95; Roch ise �arrastre veya 

glissando�96 baºlýklarý altýnda incelemiºtir. Roch�un metodu üç dili içerdiðinden 

(Ýspanyolca, Ýngilizce ve Fransýzca), �arrastre�nin diðer dillerdeki karºýlýðýna bakýlmýº; 

Ýspanyolca dilinde baºlýk �arrastre�, Fransýzca dilinde �glissando�, Ýngilizcede ise 

�arrastre ya da glissando� baºlýklarý kullanýldýðý saptanmýºtýr. Ayrýca, M. Safa 

Yeprem�in �Flamenko Sanatý ve Gitar�97 isimli çalýºmasýnýn I. VCD sunumunda 

arrastre, sað elin telleri taramasýyla uygulanan, arptan gitara gelen bir teknik olarak 

tanýmlandýðý göze çarpmaktadýr. Bu çalýºmada arrastre, Tarrega öðrencilerinin 

kullandýðý kapsamda deðerlendirilmiºtir. 

                                                                                                                                          
92 Adrian Ruiz ESPINOS, �Como Interpretar a Tárrega�, önce verildi. 
93 Vural SÖZER, Müzik-Ansiklopedik Sözlük, önce verildi. s.302 
94 Vural SÖZER, a. g. e., s. 558 
95 Emilio PUJOL, Guitar School, Based on the Principles of Francisco Tàrrega, Book Two,  
    Editions Orphée, Boston 1983, s.156. 
96 Pascual ROCH, A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega, önce verildi, Volume II,  
    s.63  
97 M.Safa YEPREM, Flamenko Sanatý ve Gitar, Bemol Müzik Yayýnlarý, Ýstanbul 2001.  
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Tarrega�nýn, eserlerinde sýklýkla kullandýðý arrastre, portamento, glissando ve 

apojyatür gibi teknikleri inceleyen Espinos; çeºitli nedenlerden dolayý Tarrega�nýn 

ölümünden sonra, bu tekniklerin uygulanmasýnda ciddi sorunlarýn ortaya çýktýðýný dile 

getirmektedir.  Espinos çalýºmasýnda, Tarrega�nýn eserlerini çalan yorumcunun, eseri 

çalarken, hangi arrastre çeºidini uygulamasý gerektiði konusunda sýkýntýya düºtüðünü 

belirtmektedir. Espinos, çaðýn yayýn evlerinin arrastre türlerini, kaðýda nasýl 

dökeceklerini bilememelerinin ve her arrastre türü için ayný yazýlýºý kullanmalarýnýn 

böyle bir sorunun doðmasýna neden olduðuna dikkat çekmektedir.  Tarrega�nýn titiz 

kontrolünden geçmeden, onun ölümünden sonra basýlan eserlerinin de bu durumu daha 

da belirsizleºtirerek zorlaºtýrdýðý söylenebilir. 

Dionisio Aguado ve öðrencisi Florencio Gomez Parreno gibi, Tarrega ile ayný 

zamanda ya da ondan önce yaºayan bazý gitaristler, metotlarýnda arrastreden söz 

etmiºlerdir. Ancak, Tarrega�nýn Valencia�lý öðrencisi Pascual Roch öðretmeninin ona 

öðrettiði arrastre çeºitlerini ilk defa detaylý olarak �A Modern Method For Guitar, 

School of Tarrega� adlý metodunda ele almaktadýr. Emilio Pujol metodunda, arrastreden 

Pascual Roch�un çalýºmasýndan daha kýsýtlý bir ºekilde söz etmektedir.  

Roch�a göre; 

�Arrastre iki nota arasýnda bir çizgi konarak gösterilir; iºaret edilen parmak ilk 
notayý basar ve bastýktan sonra perdeleri gezerek ve kromatikler anlaºýlsýn diye 
gerekli baskýyý yaparak, ikinci notaya kadar gider. Bu tür kaydýrma genelde hýzla 
yapýlýr. Hem çýkýcý, hem inici seslerin yanýnda bazý durumlarda bas da bulunur.� 98 

Roch, metodunda arrastreyi glissando ile ayný teknik olarak sunarken, yaptýðý 

tanýma göre portamento ile ayný teknik olduðunu ortaya koymaktadýr.  

 
ªekil 6 

Çýkýcý Arrastre 
 

                                                
98 Pascual ROCH, a.g.e.,s.63 
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ªekil 7 

Ýnici Arrastre 

Pujol, arrastreyi tanýmlarken, apojyatür�ün çeºitlerini de sýnýflandýrýr: 

�Bu apojyatür, birinci notada baºlayarak esas notada bitene kadar arrastre yaparak 
iki notayý çalmaktan ibarettir. Kýsa bir apojyatür olunca (acciaccatura olarak 
adlandýrýlan) kaydýrma hýzlý olmalý ve esas notaya yaklaºtýkça telin üzerindeki baský 
daha da artýrýlmalý.�99 

Pujol�un �arrastre�yi �kaydýrma� anlamý yerine kullandýðý dikkat çekmektedir. 

Pujol�un arrastre tanýmýnda �kýsa apojyatür� olarak bahsettiði �acciaccatura�yý Sözer100 

ºöyle tanýmlamaktadýr: 

�Hýzlý çalýndýðýnda ritmik deðeri sonrakinden ayýrt edilebilen nota. 18. yüzyýlda 
klavsenci ve orgcularýn vurgularý güçlendirmek amacýyla kullandýklarý belirteç. 
Scarlatti�nin klavsen için yazdýðý sonatlarda sýk rastlanýr. Bir tür süsleme.� 
 

 Görüldüðü gibi Roch ve Pujol arrastreyi tanýmlarken ortaya farklý görüºler 

koymaktadýrlar; Roch asýl nota olarak birincisini seçerken, Pujol ikincisini seçmektedir. 

Espinos, Tarrega�nýn ikisini de kullandýðýný belirtmektedir. 

 

 Espinos, arrastre ile portamentonun birbirine karýºtýrýlmamasý gerektiðini ifade 

etmektedir. Her iki teknikte de iki nota arasýndaki kromatiklerin duyurulmasý gerektiðini 

belirten Espinos, tek farkýn portamentoda hem çýkýº hem de varýº notasýnýn duyurulmasý 

zorunluluðu olduðunu dile getirmektedir. Oysa Roch ve Pujol�un arrastre tanýmlarýna 

bakýldýðýnda asýl nota olarak birinin seçildiði görülmektedir.  

 

Roch metodunda arrastre çeºitlerini ºöyle sýnýflandýrmaktadýr;101 

 

 

                                                
99 Adrian Ruiz ESPINOS, �Como Interpretar a Tárrega�, önce verildi. 
100 Vural SÖZER, Müzik-Ansiklopedik Sözlük, önce verildi, s. 11 
101 Pascual ROCH, A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega, önce verildi, Volume II,  
    s.64�66 
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2.1.4.1.1. Baðlý Arrastre 

Bir önceki gibi, ayný ºekilde gösterilir, fakat ilk notayý basan parmak 

ikinci notaya ulaºmaz, baºka parmak kullanarak ikinci nota üzerine kuvvetle gelir ama 

onu çalmaz. Bu tür kaydýrma genelde yavaºtýr ve güzel bir efekttir. 

Çýkýcý Baðlý Arrastre 

 
ªekil 8 (Yazýlýºý) 

 

 
ªekil 9 (Çalýnýºý) 

  

Yukarýdaki örnekte verilen üç durumda da 1 no.lu parmak fa natürelden ileri 

gitmez; kaydýrmayý yapan parmak kaldýrýlmadan diðer parmak son notaya baðlanýr. 

 
Ýnici Baðlý Arrastre 

 

 
ªekil 10 (Yazýlýºý) 

 

 
ªekil 11 (Çalýnýºý) 

 
Küçük yazýlan notaya kadar ayný parmak gider ve son notaya belirtilen parmakla 

baðlanýr. Son notanýn iyi duyulmasý için iki parmak birlikte yerleºtirilmelidir. Bu 

arrastrenin parmak sýrasý, el pozisyonuna ve eserin parmak kullanýºýna baðlýdýr. 

2.1.4.1.2. Komºu Ýki Telde Yapýlan Baðlý Arrastre 

Komºu iki tel arasýnda ya da aralarýnda bir tel olan baðlý arrastrelerde,  bir 

parmak kaydýrma yapmaya baºlarken, öbür telde kaydýrma yapacak parmak 
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hazýrlanmalý, ilk parmak kaydýrmayý bitirince diðer parmak hemen tele yerleºtirilip 

belirlenen notaya kadar kaydýrma yapýlmalýdýr. Kaldýrýlan parmakla açýk telden sesin 

çýkmamasýna dikkat edilmelidir. 

 
ªekil 12 Çýkýcý 

 

 
ªekil 13 Ýnici 

 

2.1.4.1.3. Ara Tellerde Yapýlan Baðlý Arrastre 

 

Komºu iki telde yapýlan baðlý arrastre ile ayný iºlem uygulanýr. 

 

 
ªekil 14 Çýkýcý 

 
ªekil 15 Ýnici 

 

 

2.1.4.1.4. Çift Arrastre 

 

Tek telde yapýlan arrastrenin iki telde ayný anda uygulanmasýdýr. Komºu iki telde 

yapýlacaðý gibi, aralarýnda bir tel olan çift arrastreler de uygulanmaktadýr. 
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2.1.4.2. Baðlarýn Çalýnma ªekli 

  

Sözer baðý, notalarýn aralýk vermeden, sürekli çalýnacaðýný belirten iºaret olarak 

tanýmlamaktadýr.102 Uygulamanýn yaylý çalgýlarda yayýn sürekli çekilmesi; piyano gibi 

tuºlu çalgýlardaysa bir parmak kalkmadan diðerinin basýlmasýyla saðlandýðý 

belirtilmektedir. 

 

Pujol, baðýn Tarrega Okuluna göre nasýl uygulanacaðýný, metodunun II. Kitap, 

157. paragrafýnda belirtmektedir.103 Bað türlerini üç grupta toplayan Pujol, çýkýcý 

baðlarda baðýn birinci notasýnýn sað el ile çalýndýktan sonra, ikinci notanýn, sol elin ilgili 

parmaðýnýn tele kuvvetle vurmasý ile elde edildiðini açýklamaktadýr. 

 

Pujol, inici baðlarýn sað el parmaklarýnýn destekli çalýºýna benzer ºekilde 

uygulandýðýný belirtmektedir; baðýn iki notasýný oluºturan notalara ait parmaklar tele 

birlikte basar, baðýn birinci notasý sað el ile çalýnýr, ikinci notayý ise basýlý olan parmak 

kuvvetle çeker ve alttaki tele dayanýr. (Apoyando çalýº gibi.) Böylece baðýn diðer notasý 

seslendirilmiº olur. Eðer alttaki telde titreºmesi gereken bir nota varsa, sol eldeki 

parmak alt tele dayanmaz; avuç içine katlanýr. (Tirando çalýº gibi.) 

 

 Metodun II. Kitap 165. paragrafýnda hem inici hem de çýkýcý baðlarýn nasýl 

uygulandýðý açýklanmaktadýr. Buna göre inici ve çýkýcý baðlarýn, birinci notanýn sað el 

ile çalýnmasýndan sonra yukarýda anlatýlan tekniklerin peº peºe uygulanmasýndan 

oluºtuðu belirtilmektedir.104 

 

 

 

 

                                                
102 Vural SÖZER, Müzik-Ansiklopedik Sözlük, önce verildi, s. 71 
103 Emilio PUJOL, Guitar School, Based on the Principles of Francisco Tàrrega, önce verildi,  
      Book Two, s. 151 
104 Emilio PUJOL, a.g.e., s. 156 
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2.1.4.3. Tarrega�nýn Eserlerinde Kullandýðý Bazý Benzetim ve 

Efektler 

 

Tarrega�nýn orijinal eserlerinde kullandýðý deðiºik efektler ve benzetimler, 

öðrencisi Pascual Roch tarafýndan yazýlan 3 kitaplýk metotta açýklanmaktadýr. Söz 

konusu efektlerin baºlýklarý ºöyle sýralanabilir: 

 

1-  Boðuk ses tonu (Muffled Tones), 

2-  Çan tonu (Bell Tones), 

3-  Arp tonu (Harp Tones), 

4-  Trampet tonu (Side-Drum Tones), 

5-  Davul tonu (Bass Drum Tones), 

6-  Uzayan ses tonu (Prolongation of the Tones), 

7-  Trompet efekti (Trumpet Effect), 

8-  Trombon efekti (Trombone Effect), 

9-  Klarinet ya da Obua efekti (Clarinet or Oboe Effect), 

10-Çatlak yaºlý adam ya da kadýn sesi benzetimi (To Imitate the Cracked Voice 

of an Old Man or Woman), 

11-Hýçkýrarak aðlama, aðlama ve kekeme benzetimi (To Imitate Sobbing, 

Crying, a Stammerer), 

12-Kekemenin ºarký söylemesi (The Stammerer Sings).105 

 

Tarrega öncesi gitar metotlarý incelendiðinde, Roch�un metodundakine benzer 

anlamda gitardan elde edilebilecek farklý efekt ve benzetimlere, sadece Dionisio 

Aguado�nun 1825�de yazdýðý �Escuela de Guitarra� adlý metodunda rastlanmaktadýr. 

Aguado bu metodunda davul, çan ve fagot benzetimi konularýný iºlemiºtir.  Roch�un 

metodundaki bu baºlýklar ile Tarrega öncesi yayýmlanan metotlardaki konularýn 

baºlýklarý karºýlaºtýrýldýðýnda, Tarrega�nýn gitar çalma tekniðinde ulaºtýðý ileri düzey 

                                                
105 Pascual ROCH, A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega,  önce verildi, Volume II,  
     s. 68�78. 
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görülebilir. Aºaðýda, bu benzetimlere örnek oluºturmasý açýsýndan sol el ile yapýlan iki 

benzetim sunulmaktadýr. 

 

2.1.4.3.1. Hýçkýrarak Aðlama Benzetimi  

 

 Roch�un metodunda �to imitate sobbing� baºlýðý altýnda iºlenen hýçkýrarak 

aðlama benzetimi, çok hýzlý ve ezgiye aðýrlýðý vererek bir kaydýrma yapýp elde edilir. 

Sol elin baº parmaðý, bu elin  rahatlýkla iºleyebilmesi için gitar sapýna çok hafifçe 

dokunmalýdýr.106 

 
ªekil 16 

Hýçkýrarak Aðlama Benzetiminin Uygulandýðý Örnek 
Tarrega�nýn �Fantasia Espanola� eserinden bir bölüm 

 
 
 Espinos, bazý gitaristlerin hýçkýrarak aðlama benzetimini biraz deðiºtirerek; 

hýzýný ve ritmini düzensiz çalarak, yeni bir efekt yarattýklarýndan bahsetmektedir. Yeni 

efekt, sarhoº birinin konuºmasýna benzediði için �sarhoº benzetimi� (to imitate drunk) 

adýný aldýðý belirtilmektedir.107 

 

2.1.4.3.2. Aðlama Benzetimi  

 

 Perde üzerine yerleºtirilen parmak, tel çalýndýktan sonra bastýðý teli aºaðý tele 

doðru kuvvetlice çekip eski konumuna getirdiðinde bu benzetim elde edilir. Yoruma 

baðlý olarak sýklýðý belirlenir.108 

 

                                                
106 Pascual ROCH, a.g.e., s.77 
107 Adrian Ruiz ESPINOS, �Como Interpretar a Tárrega�, önce verildi. 
108 Pascual ROCH, a.g.e., s.77 
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ªekil 17 

Aðlama benzetiminin uygulandýðý örnek 
Tarrega�nýn �Fantasia Espanola� eserinden bir bölüm 

 

2.2. Tarrega Öncesi Ýspanyol Gitar Metotlarý 

 

 Çalgý eðitiminde, öðrencinin izlemesi gereken bir programýn ya da metodun 

varlýðýnýn söz konusu olduðu; dolayýsýyla çalgý eðitiminin anlaºýlabilmesi açýsýndan, 

metot kavramýnýn açýklýða kavuºmasý gerekmektedir. 

 �Metot� sözcüðü �yöntem� anlamýna gelmektedir.109 �Yöntem� sözcüðü ise; 

�bir amaca eriºmek için izlenen, tutulan yol, usul, sistem� ve �bilimde belli bir sonuca 

eriºmek için, bir plana göre izlenen yol, metot� anlamlarýný taºýmaktadýr.110 

Çelebi tarafýndan metot kelimesinin Yunanca olduðu; etimolojik olarak 

�izleme�, �peºinden gitme�yi ifade ettiði ve günümüzde yöntemin, genel olarak 

belirlenmiº bir hedefe doðru; gerek yürüme faaliyeti, gerek uzanan yolun kendisi 

anlamýnda kullanýldýðý dile getirilmektedir. 111 

Sözer, metodu �çalgý öðreniminin ya da ses eðitiminin temel yöntemlerini ve 

örnek çalýºma parçalarýný içeren öðretim kitaplarý� olarak tanýmlamaktadýr.112 Bir 

çalgýnýn öðretimi için hazýrlanan metotta, hangi çalgý ise o çalgýnýn kýsa bir tarihçesi, 

çalgýnýn yapýsal özellikleri hakkýnda açýklamalar, temel müzik bilgileri, tutuº-oturuº 

pozisyonu ile ilgili açýklamalar, teknik geliºme ile ilgili çalýºmalar ve müzikal geliºme 

ile ilgili çalýºmalar gibi bölümlerin yer almasý gerektiði söylenebilir. 

                                                
109 http://tdk.org.tr/TDKSOZLUK/SOZBUL.ASP?kelime=metot  
110 http://tdk.org.tr/TDKSOZLUK/sozbul.ASP?KELIME=y%F6ntem&GeriDon=0&EskiSoz=  
111 Prof. Dr. Nilgün ÇELEBÝ, Sosyoloji ve Metodoloji Yazýlarý, Aný Yayýncýlýk, Ankara, 2001, s.131 
112 Vural SÖZER, Müzik-Ansiklopedik Sözlük, önce verildi. 

http://tdk.org.tr/TDKSOZLUK/SOZBUL.ASP?kelime=metot
http://tdk.org.tr/TDKSOZLUK/sozbul.ASP?KELIME=y%F6ntem&GeriDon=0&EskiSoz=
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Tarrega�nýn eðitimbilimsel (pedagojik) özelliklerini anlayabilmek için, 

öðrencilerini nasýl bir metot izleyerek yetiºtirdiðinin incelenmesi gerekmektedir. 

Tarrega�nýn yazdýðý bir metot olmamasý nedeniyle; öðrencilerinin yazdýðý metotlarýn 

onun yöntemlerinin anlaºýlmasý açýsýndan önem taºýdýðý söylenebilir. Araºtýrmanýn bu 

bölümünü, Tarrega öncesi gitar metotlarý ile Tarrega�yý kaynak alan Ýspanyol gitar 

metotlarýnýn eðitimbilimsel yönden karºýlaºtýrmalý bir incelemesi oluºturmaktadýr.  

Matanya Ophee�nin �Ýspanyol Gitar Metotlarýnýn Kýsa Tarihi� (A Brief History 

of Spanish Guitar Methods) adlý çalýºmasýnýn, Tarrega öncesi Ýspanyol gitar metotlarý 

hakkýnda önemli bilgiler içerdiði düºünülmektedir. Ophee, bu çalýºmasýný 1986 yýlýnda 

yazýya geçirdiðini, 1998 yýlýnda Amerika Gitar Vakfý�nýn (Guitar Foundation of 

America) Montreal�de düzenlediði gitar festivalinde ve Meksika�da Cuernavaca 

Festivali�nde konferans olarak sunduðunu belirtmiºtir. 

2.2.1. Don ***  �Methode Pour Aprendre a Jouer de la Guitarre� 

Matanya Ophee, ilk defa tablaturadan farklý olarak günümüz ses notasyonunu 

kullanan gitar metodunun 1758 yýlýnda, gerçek adý bilinmeyen �Don ***� rumuzlu bir 

yazar tarafýndan yayýmlandýðýný belirtmektedir.113 (Bkz. Resim 35)  

 
Resim 35 

Don***�ýn metot kapaðý 

                                                
113 Matanya OPHEE, �A Brief History of Spanish Guitar Methods�,  
     http://www.orphee.com/methods/methods.htm  

http://www.orphee.com/methods/methods.htm
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Yazar, adýnýn gizlenmesini isteyerek metodun �Don ***� olarak basýlmasýný 

istemiº olabileceði düºünülmektedir. Baºtaki �Don� unvanýnýn verilmesi, onun bir 

Ýspanyol soylusu; ve yanýndaki üç yýldýz (***) iºareti de onun asker kökenli bir subay 

olabileceði yönünde yorumlara yol açmaktadýr. Ophee, bu kitabýn önemini; o dönem 

Ýspanya�sýnda gitar uygulamasýnýn varlýðýna doðrudan tanýklýk eden, 18. yy. ortalarýnda 

var olan tek gitar metodu olmasý gerçeðinde yattýðýný dile getirmektedir. Don ***ýn 

tanýklýðý sayýlabilecek bu kitapta, konuyla ilgili baºka kaynaklardan herhangi bir alýntýya 

rastlanmamaktadýr. Hemen hemen her bölümde yazar, bazen belirgin bir milliyetçi 

eðilimle, eserinde sürekli Ýspanya�daki uygulamalardan bahsetmektedir. Kitabýn 

baºýndan sonuna dek tüm öðretici örnekler, ses notasyonu ve  tablaturaya paralel olarak 

sunulmaktadýr. (Bkz. ªekil 18) 

 
ªekil 18 

Tablatura ve ses notasyonu 

Metodun nasýl bir ders anlayýºý içinde ilerlediðini inceleyen Ophee, genel olarak 

çalma iºleminin beºinci ve dördüncü derslerde sað elin baºparmaðýyla yapýldýðýný; üç, 

iki ve birinci derslerde ise birinci ve ikinci parmaklarla, tahminen iºaret ve orta 

parmaklarla yapýldýðýný dile getirmektedir. Bununla birlikte yazar, baºka olasýlýklarýn da 

olabileceðini söylemekte; ancak �yeni baºlayanlarýn hafýzalarýný yormamak için, müzik 

örneklerini sunduðum zaman parmak seçimi (duate) ve çalmanýn  diðer kurallarýndan da 

bahsedeceðim� diye eklemektedir. 
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Ophee, çalýºmanýn ilginç ve ºaºýrtýcý olan boyutunun, eðitimbilimsel sürecin 

psikolojik etkileri hakkýnda olduðunu belirtmektedir. Yazar, tuºe kullanýmýnýn genel 

planýný sunduktan sonra parmaklarýn tamamen ustalaºmasýný saðlayacak olan on günlük 

bir ezbere öðrenme sürecinin yeterli olduðunu iddia etmektedir. Ýlk gün öðrencinin, açýk 

tellerin isimlerini ezberlemesi gerekir; ikinci gün öðrenci, birinci perde üzerinde 

bulunan notalarý ve böyle günden güne devam ederek, her gün bir perde çalýºmasý 

yaparak, onuncu perdeye kadar tüm notalarý öðrenmelidir. Bu on günlük çalýºma içinde 

öðrenci, genelde altý ayda öðrenilecek konularý öðrenecektir. Bu çalýºmanýn, tablatura 

yerine bugün bilinen notasyonu kullanan ilk gitar metodu olarak bilinmesinin yanýnda; 

yazarýnýn gitar öðretme süreci ile ilgilendiðini de gösteren bir eðitimbilimsel çalýºma 

olduðu da söylenebilir.  

 

2.2.2. Federico Moretti �Principios para tocar la guitarra de seis 

órdenes� 

 

Fransýz Devrimi�ne baðlý politik olaylarýn ve Napoleon Bonaparte�ýn yayýlmacý 

yaklaºýmýnýn, Avrupa ulusal sýnýrlarýnda düºünce akýntýlarýný hýzlandýrdýðý 

görülmektedir. Bu dönemde Ýspanya, Ýtalya, Almanya, Avusturya ve Rusya�da birkaç 

önemli gitar metodunun görülmeye baºlandýðýný belirten Ophee, Federico Moretti�nin 

1799�da Madrid�de basýlan gitar metodunun (Principios para tocar la guitarra de seis 

órdenes), çaðdaºlarýnýn yazdýðý tüm metotlar arasýnda en etkili çalýºma olduðunu dile 

getirmektedir. (Bkz. Resim 36) 

 

 
Resim 36 

F. Moretti�nin metot kapaðý 
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1799�da basýlan bu metodun, 1792�de Moretti tarafýndan Ýtalya�da basýlan ilk 

metottan birkaç ayrýntý dýºýnda tam olarak ayný içerikte olduðunu belirten Ophee, iki 

çalýºma arasýndaki en büyük farkýn Principios (1799)�un Ýspanyolca olmasýna ve o 

zamanlar içinde Ýspanya�nýn en popüler çalgýsý olan altý çift telli gitar için yazýlmýº 

olmasýna dikkat çekmektedir. Moretti metodun önsözünde bu durumu ºöyle 

açýklamaktadýr: 

�Kendim bile yedi tek telli gitar kullanmama karºýn, çalýºmamý altý çift telli gitara 
uyarlamam bana, Ýspanya�da bu çalgý daha yaygýn çalýndýðýndan dolayý daha 
kullanýºlý geldi.� 

Giriº yazýsý olan �The Prólogo� Moretti�nin neden kapsamlý bir genel müzik 

teorisi özeti koyduðunu anlatmaktadýr. Moretti bu yaklaºýmýný, kendisinin Ýspanyolca 

teori kitaplarýnda hissettiði açlýðý, kitabýný alanlarýn yaºamamalarý için yaptýðýný 

belirtmiºtir. 

Gitar eðitimbilimi üzerine düºünüldüðünde Ophee, amatör seviye için kullanýºlý 

olmamasýna karºýn kitabýn; Ýspanyol gitar eðitimbilimi tarihinin bir parçasý olarak 

vazgeçilmez bir kaynak olduðunu vurgulamaktadýr:  

�Bu kitap belki de gitarýn olanaklarýný ve bilgi birikimini sistematik ºekilde ele alan 
ilk çalýºmadýr. Dolayýsýyla, bu çalýºmanýn, öncesinde Moretti; sonrasýnda da 
Guilliani, Sor ve Aguado�nun yaptýklarý ile alana daha yüksek standartlar getiren 
bir çabanýn parçasý olduðu söylenebilir.�114 

Sor ve Aguado�nun metotlarýyla oluºturulan gitar eðitimbiliminde yüksek 

standardýn temeli, Moretti�nin metodu ile baºlamýº olduðu dile getirilebilir. 

 

2.2.3. Fernando Ferandiere �Arte de Tocar La Guitarra Española� 

 

Fernando Ferandiere�nin yazdýðý gitar metodu Moretti�nin çalýºmasýyla ayný yýl 

içinde (1799) basýlmýºtýr. (Bkz. Resim 37)  

 

                                                
  altý çift telli gitar: six-course, double-strung guitar. 
 yedi tek telli gitar: seven-string, single-strung guitar. 
114 Matanya OPHEE, a.g.e. 
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Resim 37 

F. Ferandiere�nin metot kapaðý 
 

Daha geleneksel olan bu çalýºma, daha çok temel müzik eðitimi uygulamalarý 

için çalgýnýn kullanýºlý bilgilerini veren bir kitap olarak tanýmlanmaktadýr. 

Ferandiere�nin çalýºmasýyla ilgili temel düºüncesi, Ýspanya�nýn ulusal çalgýsý olan 

gitarýn sadece fandango ve bolerolarýn seslendirilmesinde eºlik için kullanýlmamasý; 

ayný zamanda, oda müziðinin önemli ve ciddi bir çalgýsý olarak saygýnlýk kazandýrýlmasý 

gerektiði ºeklinde açýklanmaktadýr. 

 

2.2.4. Salvador Castro de Gistau �Méthode de Guitare ou Lyre� 
 

18. yy. boyunca Avrupa�nýn çeºitli bölgelerinde gitar metotlarý basýlmaya devam 

etmiºtir. Ophee, 19. yy.a geçerken yayýmlanan çalýºmalar arasýnda en çok dikkate deðer 

olan yapýtýn, Salvador Castro tarafýndan Paris�de basýlan �Méthode de Guitare ou Lyre 

par S. Castro� olduðuna dikkat çekmiºtir. Ophee, zamanýnýn tanýnan bir gitaristi olan 

Castro�nun, Federico Moretti�nin yakýn arkadaºý olduðundan, hatta Moretti�nin ona 

adadýðý bazý kompozisyonlarýn varlýðýndan söz etmektedir.  (Bkz. Resim 38) 

 
Resim 38 

Castronun metodu 
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Metot altý bölüm içinde hazýrlanmýº ve her bir bölümün ikiye bölündüðü, toplam 

on iki yaprak içermektedir. Çalýºmanýn en önemli özelliði hemen hemen hiç sözel metin 

içermemesidir. Dipnotlarda birkaç görüº belirtilmesine karºýn çalýºmanýn çoðu, sadece 

müzikal egzersizler içerir. Metodun diðer bir dikkate deðer özelliði de birkaç pozisyon 

iºareti dýºýnda hiç parmak numarasý (duate) içermemesidir. Dolayýsýyla, çalýºmanýn, 

ustasýz çalýºmak için yapýlmadýðýný; ancak öðretmenler tarafýndan öðretici materyal 

olarak kullanýlmak üzere tasarlandýðý söylenebilir.  

Çalýºmanýn altý bölümü de, beºliler çemberinin her tonunu içeren, gitar 

tekniðinin çeºitli yönlerini sunan prelütleri içermektedir.  

Ophee, Castro�nun çalýºmasý için: �Bu metot, Carulli ve Carcassi gibi yazarlarýn 

metodolojisinin temelini oluºturan eðitimbilimsel düºüncelerin habercisi olmasýna 

karºýn, bu düºünceler çaðdaºlarý ve günümüz bilim adamlarý tarafýndan ya bilinmemekte 

ya da kabul görmemektedir� ºeklinde metodun eðitimbilimsel özelliklerine dikkat 

çekerek yorum yapmaktadýr.  

Kitabýn yapýsý özelliði ile öðrencinin çalýºtýðý ana metot kitabýna tamamlayýcý bir 

gereç olarak sunulabileceði Ophee tarafýndan belirtilmekte ve son eleºtirisi ºu ºekilde 

yapýlmaktadýr: 

�Çalýºmalar her bölümün birbirini izleyen bir çizgide, sýrayla verilebilirdi. Ayný 
zamanda tek bir tona baðlý olarak, altý bölümden seçilmiº çalýºmalar beraber olmak 
üzere; sonraki tonlara geçmeden önce çalýºýlabilirdi. Metodolojinin, gitar 
metotlarýnýn büyük çoðunluðuna, bu çalýºmayý takip etmeleri sorumluluðunu verdiði 
de söylenebilir.� 115 

2.2.5. Dionisio Aguado �Colección de Estudios� 

Dionisio Aguado�nun gitar metodu üzerine yazýlmýº ilk eseri 1820�de Madrid�de 

yazýlýp yayýmlanan �Colección de Estudios� adlý eserdir. (Bkz. Resim 39)  

                                                
115 Matanya OPHEE, a.g.e. 
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Resim 39 

D. Aguado�nun �Coleccion de Estudios� metot kapaðý 

Bu küçük kitabýn ilk basýldýðý dönemlerde çok göze çarpmamýº olmasý bir yana, 

gitar eðitimbiliminin özünü günümüze dek deðiºtirdiði belirtilmektedir. Ophee, bu 

kitabýn önemini deðerlendirirken, o zamana dek Avrupa�da yayýmlanmýº diðer 

eserlerden tamamen farklý olarak, Aguado�nun gitar eðitimbilimine yeni bir yaklaºýmýn 

temellerini attýðýný belirtmektedir. Aguado bu kitabý yazma nedeni olarak ºunlarý 

söylemektedir: 

�Gitarýn sahip olabileceði ilginç zerafet ve iyi çalýndýðýnda zevk sahibi insanlara 
sunduðu hoº heyecan ve bu insanlarýn gitar hakkýndaki bilgilerini ilerletme arzularý; 
bu çalýºma etütleri koleksiyonunu hazýrlayýp insanlara sunmamda beni motive eden 
nedenlerdi.�116 

Aguado, eðitimbilimsel yaklaºýmýnýn tasarým sürecini farklý bir ºekilde 

açýklayarak devam etmektedir; onun düºüncesine göre sadece materyali sunmak yeterli 

deðildir; bunun yanýsýra kullanýcýyý, belli bir çalýºma düzenini takip etmesi konusunda 

ikna etmek de gereklidir. Baºarý sadece öðrenilenlere deðil, konularý ele alýº yöntemine 

de baðlýdýr. Kýrkaltý etüt, kolaydan baºlayarak zora doðru adým adým sunulmaktadýr. 

Ancak Aguado; zor etütlerin, çalýºma sürecinde oldukça erken verilmesi gerektiðini 

savunmaktadýr. Çalýºmanýn baºlangýcýndan itibaren öðrencinin üstesinden gelmesi 

gereken zorluklarý sunmanýn iyi bir düºünce olduðunu ileri sürmektedir; böylece bu 

çalýºmalar, daha büyük güçlüklerin üstesinden gelebilmek için gerekli hazýrlýðý 

saðlayacaktýr. Aguado�ya göre, gitar üzerinde yerine getirilebilecek herºeyi ortaya 

çýkarabilmesi için ellerin eðitilmesi tek yoldur.  
                                                
116 Matanya OPHEE, a.g.e. 
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Kitabýn birinci bölümünde Aguado, gitarýn kýsa, öz ve anlaºýlýr bir tanýmýný 

yapmaktadýr. Bunu yaparken de, öðretiºinin tamamen anlaºýlmasýný saðlayabilmek 

düºüncesiyle, gitarla ilgili bir kelime haznesi ya da terminoloji kurmayý 

amaçlamaktadýr. 

Tellerden söz ederken Aguado, gitarýn üzerine tek (sencilla) ya da çift (doble) 

telin takýlmasýna izin vermektedir. Ondokuzuncu yüzyýlýn ortalarýna dek Ýspanya�da, çift 

telli gitarlarýn yaygýn olduðu bilinmektedir. Aguado ise tek teli tercih etmiºtir. Bu 

düºüncesini ºöyle dile getirmiºtir: 

�Her perdede duraklama yapýldýðýnda mükemmel bir uyum içinde olan iki teli 
bulmak çok zordur. Tek teli kontrol etmek zordur, ancak sol elin parmak uçlarýyla 
ayný anda iki teli kontrol etmek çok daha zordur� 

Bazý farklýlýklarla birlikte Aguado�nun oturuº pozisyonu, Moretti�nin flamenko 

tarzý oturuºuna benzerdir; gitar, sað uyluðun dýºýna yerleºtirilip sað kolun aðýrlýðýyla 

sabitlenir. Bu sayede, gitarý tutmak için sol elin kullanýlmasýna ihtiyaç duyulmaz. 

Aguado, tuºenin 45 derecelik tam bir açýyla eðilmesinden bahsetmektedir. Bunu ºu 

ºekilde açýklar:  

�Sol el baºparmaðý, tuºenin alt kýsmýna, doðru bir ºekilde yerleºtirilir. Dirsek 
vücuda yakýn tutulur. Parmaklar perdeye paralel yerleºtirilir. Bu ºekilde elde edilen 
açý, sol el serçe parmaðýnýn altýncý tel üzerinde kullanýlmasýný kolaylaºtýrýr. Sað el, 
rozete doðru eðilir ve sað kolun hizasýný takip eder.� 117 

Ophee, kýrkbeº derecelik açýnýn ve kolun aldýðý pozisyonun, sol el baº 

parmaðýnýn kullanýlmasýný engellediðini ve Aguado�nun, bundan hiçbir ºekilde 

bahsetmediðini belirtmektedir.  

Sonraki paragrafta Aguado, týrnak sorunuyla ilgili fikirlerini sunmaktadýr. 1820 

yýlýna ait bu kitapta Aguado, günümüzde kullanýlan gitar tekniðinde bir köºe taºý olan 

parmak ucuyla ve týrnakla çalma hakkýnda açýk ve ayrýntýlý bir açýklama yapmaktadýr. 

Ýkinci Bölüm�de �Bir Müzik Aleti Olarak Gitarýn Özellikleri Hakkýnda� 

ºeklinde bir altbaºlýkla, gitarla ilgili yapýlan basit bir müzik teorisi sunulmaktadýr. 

                                                
117 Matanya OPHEE, a.g.e. 
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Açýklama sýrasýnda Aguado, gitarýn kromatik bir enstrüman olduðu fikrine dayanan, 

yeni bir klavye-armoni  sistemi geliºtirmektedir.  

Sistem; tonun tonik notasýnýn altýncý, beºinci ve dördüncü tellerden herhangi 

birinin üzerinde bulunduðu zamanlarda, tonik akorun pozisyonuna baðlý olarak 

geliºtirilmiº, bir gam tasarýsýdýr. Eðer bu sisteme yön veren 13 kuralýn tümü hatýrlanýrsa, 

bu sistem gitariste, klavyenin altýna ve üstüne doðru kromatik bir ºekilde hareket 

ettirilebilecek hareketli gam ve akor örnekleri yaratmasýna olanak saðlayabilir. Ophee, 

Aguado�nun, daha sonraki öðretilerinde bu sistem üzerinde deðiºiklikler yaptýðýný, 

ancak bu düºüncenin, gitarýn kromatik yapýsý ile ilgili düºünce için bir temel olarak 

yerini koruduðunu belirtmektedir. Bu fikrin Fernando Sor tarafýndan da paylaºýldýðý ve 

gitar eðitimbiliminin artýk eskisi gibi olmadýðý dile getirilmektedir.  

Kitabýn uygulama bölümü, 46 etütten oluºmaktadýr. Bu bölüm, müzik estetiði 

üzerine uzunca bir tartýºma ve Aguado�nun çalýºma sisteminin tam açýklamasýyla 

baºlamaktadýr. Her iki elin parmaklarýnýn doðru yerleºtirilmesinde gerekli dikkatin 

gösterilmesinin yanýsýra Aguado, bir gitaristin ºu kurallarý izlemesi gerektiðini 

söylemektedir:  

1. Çalýºmalar, veriliº sýrasý takip edilerek öðrenilmelidir. 

2. Bir önceki çalýºmada tamamen ustalaºýlmadýkça yeni bir çalýºmaya 
geçilmemelidir. Böylece; parmaklarýn rahatlýðý ve sabitliði saðlanarak, her bir 
notanýn kendine ait tam tartýmsal deðerinde sunulmasý saðlanýr.  

3. Tempo iºareti verilmeyen bu çalýºmalarda gitarist bunlarý, mümkün olduðunca en 
canlý tempoda çalmaya çalýºmalýdýr. 

4. Üçlü aralýklarla gam çalýºmalarýnda gitarist, üçüncü aralýðýn her iki notasýnýn 
eºit gürlük düzeyinde çalýndýðýndan emin olmalý ve sesleri, birbirinin ardý sýra deðil 
ayný anda çalmalýdýr. 118 

Ophee, her çalýºmada parmak numaralarýnýn tamamen sol el parmaklarý için 

geçerli olduðunu, sað el parmak seçiminin, ayrý tutulmuº olduðunu, ancak oldukça 

ayrýntýlý olarak açýklandýðýný belirtmektedir. 

                                                
118 Matanya OPHEE, a.g.e. 
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2.2.6. Dionisio Aguado �Escuela de Guitarra� 

Aguado, �Colección de Estudios� adlý kitabýnýn yeni ve geliºtirilmiº versiyonunu 

beº yýl sonra 1825�te �Escuela de Guitarra� adý ile Madrid�de yayýmlamýºtýr. (Bkz. 

Resim 40) 

 
Resim 40 

D. Aguado�nun �Escuela de Guitarra� metot kapaðý 

Ophee, �Escuela de Guitarra�nýn eðitimbilimsel deðerini ºu sözlerle 

belirtmektedir: 

�Eðer bizler bu disiplinin geliºimini gerçekten anlamak istiyorsak, bu büyük eserin 
gitar eðitimbilimine yapmýº olduðu gerçek katkýnýn önemini anlamamýz gerekir.� 

Kitap, �Birinci Kýsým� diye nitelenen bölümle baºlamakta ve bu bölüm �Teori � 

Uygulama� (Teórico-Práctica) alt baºlýklarýný kapsamaktadýr. Birinci Kýsým�ýn ilk 

altbaºlýðý �Teori�dir ve genel olarak gitarý ele alan üç bölümden oluºmaktadýr. Bunlar; 

gitarla ilgili baºlangýç düzeyinde müzik teorisi; gitar yapýmý üzerine ayrýntýlý bir tartýºma 

ve gitaristin sahip olmasý gereken kiºisel nitelikler ile gitarýn çalýnacaðý yer ºeklinde 

sýralanmaktadýrlar. 

Bu bölümün içine alýnan materyaller, 1820 tarihli kitaba dayanmakta olup daha 

önceki metinlerin çoðunda, týrnak, el ve parmak hareketleri üzerine tartýºmalar ve ses 

kalitesi gibi konular dahil pek çok konu kelimesi kelimesine tekrar edilmektedir. Ancak 

ele alýnýº biçiminin tamamen farklý olduðu belirtilmektedir. Ophee, Aguado�nun 1820 
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ile 1825 yýllarý arasýndaki gitar çalma tekniðinde en büyük deðiºikliðin, oturuº 

pozisyonu ile ilgili olduðunu belirtmektedir.  

Müzik bilgisi üzerine olan ikinci bölüm, tüm kitabýn % 40�lýk bir kýsmýný 

kapsayan ve 181 paragraftan oluºan bir bölüm olarak göze çarpmaktadýr. Konularýn 

paragraf biçiminde ele alýnýº ºekli, Aguado�nun �Escuela de Guitarra� kitabýndan önce 

hiçbir gitar metodunda denenmemiº olduðu belirtilmektedir. Kitaptaki materyallerin; 

gamlar ve gamlarýn yapýsýyla baºlayýp, temel müzik sembolleriyle devam ettiði 

belirtilmektedir. Bu temel sembol bilgisi; dizi derecelerini ve aralýklarýný, beºliler 

çemberini, majör-minör tonlar ve bunlarýn iliºkilerini, ritmik deðerleri ve bunlarýn 

notalamasýný, gürlük iºaretlemelerini kapsamaktadýr. Ophee, bu bölümün, çalgýnýn 

kendisinden ayrý olarak, baºlangýç müzik bilgisi için de bir temel olarak ele 

alýnabileceðini belirtmektedir. 

Üçüncü bölüm, gitar yapýmcýsý Juan Munoa�nýn Aguado için yaptýðý gitarýn, titiz 

bir incelemesi üzerine ayrýlmýºtýr. Tasarýmýyla ilgili çok yakýn kaynaktan bilgi sahibi 

olmasý, Aguado�nun iyi bir gitarýn özelliklerini açýklayan belli kurallarý formüle 

etmesini saðlamýºtýr. Ýlk bölümün, köprünün açýklanmasý üzerine olduðunu dile getiren 

Ophee, iki çeºit köprünün olduðunu belirtmektedir. En bilineninin delikleri olan 

dikdörtgen ºeklinde bir aðaç parçasý olduðunu, diðerinin ise bugün de bildiðimiz köprü 

türü olduðunu belirtmektedir. Aguado, bunun modern çaðýn buluºlarýndan biri olduðunu 

dile getirmektedir. Daha sonralarý kaleme alýnan bir kitabýnda Aguado, bu köprü 

tasarýmýnýn kendisi için yapýldýðýný iddia etmektedir. Aguado�nun, Antonio Torres 

tarafýndan 1860�larda kullanýlan köprünün yýllar öncesine ait bir buluº olduðunu 

söylemesi oldukça dikkat çekici bulunmaktadýr. 

Üçüncü bölümün sonlarýnda bir gitaristin sahip olduðu nitelikler üzerine bir 

tartýºma yapýlmaktadýr. Gitaristin normal boyutlarda ellere sahip olmasý ve ellerin hiçbir 

deformasyona uðramamýº olmasý gerekmektedir. Solak gitaristler için büyük ellere 

sahip olmak avantajlý olmakla beraber, ayný özelliðin sað elini kullanan gitaristler için 

sorun yarattýðý dile getirilmektedir. Gitaristin iki gitara sahip olmasý gerektiði 

belirtilmektedir. Aguado�ya göre birisi, çalýºma sýrasýnda sert hareketlerde kullanýlmalý; 
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diðeri ise performans sýrasýnda daha yumuºak kullanýlmalýdýr. Gitarist gitarýný nasýl 

akort edeceðini ve gerekli durumlarda scordatura akordu yapmayý bilmelidir. 

Performans için uygun salon seçiminin önemli olduðuna deðinen Aguado; en iyi 

salonun, orta büyüklükte uzun, dikdörtgen ºeklinde uzun ve açýk tavana sahip olan 

salonlar olduðunu dile getirmektedir. Ýyi bir gitar, uygun özelliklere sahip bir gitarist ve 

doðru bir salonla baºarýnýn kaçýnýlmaz olduðu vurgulanmaktadýr. 

�Birinci Kýsým�ýn ikinci altbaºlýðý, �Uygulama�dýr (Práctica). Bu bölüm kendi 

içinde;  

a) Baºlangýç tekniði,  

b) Akorlar, aralýklar ve çevrimleri,  

c) 30 etüt,  

d) Aguado�nun kendi döneminin müzikal özelliklerini deðerlendirdiði kýsa bir 

bölüm,  olarak dört bölüme ayrýlmaktadýr. 

1820�de yayýmladýðý �Colección de Estudios�un 46 etüdünün çoðu, bu metotta 

da tekrar edilmiºtir. Bunlarýn bazýlarý gereksiz görülüp atýlmýºtýr. Önceki etütlerin 

bazýlarý, baºlangýç derslerinin bölüm sonundaki basit egzersizler gibi görünürken 

diðerleri, 30 etütlük bölümde görünmektedir. Her iki bölümde bulunan etütler sýra 

deðiºikliðine uðramýº; müziksel deyimler yeniden yazýlmýºtýr. Etütlerin bazýlarý, küçük 

çaplý metin deðiºikliklerine uðramýºtýr. 

Ýlk 22 ders, tek sýra parçalar olarak tasarlanmýºtýr. Uzunluk olarak genellikle bir 

ya da iki dizekten fazla deðildir. Çalýºmalar tamamen ilk dört perdeyle sýnýrlýdýr. 

Aguado�nun burada, pozisyonlar kavramýný kullanmadýðý dikkat çekmektedir. Tüm 22 

ders, sað el baº parmaðý kullanýmýný gerektiren, enstrümanýn daha düºük ses perdeleri 

üzerine yazýlmýºtýr. Bunlar; sekizlik ve onaltýlýk notalar halinde basit ritimlerle baºlayýp, 

noktalý notalarla, üçlemeler ve altýlamalarla, çift noktalý notalarla, senkoplar ve 

stakatolarla devam etmektedir. Tonlarýn seçimi tamamen geliºigüzeldir. Ophee, bu 

durumun, yeni baºlayan öðrenciler için seyrek rastlanan, zorlayýcý bir düzen olduðunu; 

                                                
 scordatura: Gitarýn standart akordunun bazý parçalarý seslendirmek için deðiºtirilmesi. Örneðin, gitarýn  
  6. teli olan Mi (E) bazý eserler için Re�ye (D) çekilir. 
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ancak, güvenli ve olumlu bir ritim duyusunu geliºtirecek bir hazýrlýksýz okuma (deºifre) 

egzersizi olduðunu belirtmektedir. 

Sonraki 62 ders, yine ilk 4 perdeyle sýnýrlý olmakla beraber ikinci, üçüncü ve 

dördüncü bölümleri kapsamaktadýr. Burada Aguado, sadece �Colección de Estudios� 

adlý eserinde deðindiði çalma tarzýný sunmaktadýr ki bu düºünce, �Simultane Akorlar� 

ya da �Anlýk Akorlar� (Acordes Simultaneos) olarak deðerlendirilebilir. Aguado, bu 

düºünceyi ºöyle açýklamaktadýr: 

�Eðer bir akorun notalarý ayný deðerdeyse, ayný anda, kesin bir ºekilde 
çalýnmalýdýr. Ýºte Anlýk Akor (Simultane akor) dediðim ºey budur. Uygun bir ºekilde 
konuºmak gerekirse; bir akor, en az üç nota ya da iki aralýk içermelidir. Bununla 
birlikte, uygulamadaki zorluðu düºünerek, iki notayý birlikte bir akor olarak 
düºüneceðim.� 

Aguado�nun, �blok halindeki akorlarýn arpejlenmemesi� kavramýnýn temelini 

attýðýný belirten Ophee, bu kavramýn, sonraki kitaplarda pek çok kez tekrarlanan ve 

günümüze dek sürekli gitaristlerce görmezlikten gelinen baºlýca öðretiºlerden biri 

olduðunu dile getirmektedir. 

Sonraki 41 ders, ileri bir teknik üzerine verilmektedir. Bu dersler, dördüncü 

perdenin ötesinde hareketlerle tanýmlanmaktadýr. Aguado klavyeyi pozisyonlara 

ayýrmamakta; gitarý, kromatik doðasýyla belirlenmiº bir çizgisel birim olarak 

görmektedir. Farklý teller üzerinde verilen bir sesin unisonu ile ilgili sorunu incelemek 

için Aguado, karmaºýk bir notalama  sistemi keºfetmiºtir. Sistem, pozisyonlara göre 

bölümleme fikrini ortadan kaldýrmaktadýr. Bu, �eºdeðer seslerin sistemi�dir: açýk ilk 

telin birinci unisonu, beºinci perde üzerindeki ikinci telde bulunmaktadýr. Bu ilk 

�eºdeðer ses�tir.  Ayný nota, dokuzuncu perde üzerindeki üçüncü telde bulunmaktadýr. 

Bu da ikinci eºdeðer sestir. Sistem, sözkonusu düºünceyi yineleyerek tüm klavyeye 

uygulanýr. 

Süslemeler üzerine olan bölüm legatolar ile baºlamaktadýr. Bunlarýn arasýnda, 

daha önce Batý Avrupa gitar metotlarýnda açýklanmayan bir teknik olan �arrastre� 

tanýtýlmaktadýr. Apojyatürler, triller ve çarpmalar ile devam edilmektedir. Daha sonra 

çalgýnýn renk paletine yeni týnýlar sunulur. Gitar terimine yaylý çalgýlardan gelen ve 
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genellikle �pizzicato� denilen teknik, �sonidos apagados� diye adlandýrýlmaktadýr. Bu 

teknik Aguado tarafýndan �istenilen etki, ya telden sol el parmaðýný kaldýrarak ya da sol 

elin bir parmaðýyla titreyen tele dokunarak elde edilebilir� diye tanýmlanmaktadýr. Sað 

el avucunun dýº kenarýyla tüm tellere dokunulduðunda ve bu halde tel çekildiðinde de 

koyu bir ses elde edilebileceði belirtilmektedir. Bölüm; davul (tambora), çan 

(campanelas) ve fagot benzetimi gibi birkaç özel efektin tanýmýyla bitmektedir. 

Aguado�nun metodunda örnek olarak verdiði bu benzetimlere, doksan yedi yýl sonra, 

Tarrega�nýn öðrencisi olan Pascual Roch �A Modern Method For Guitar, School of 

Tarrega� adlý metodunun (1922) ikinci kitabýnda, öðretmeninden öðrendiði birçok 

benzetimi ekleyecektir. 

Armonikler üzerine olan bölümün, bu konu üzerine yapýlmýº en yoðun tartýºma 

olduðu iddia edilmektedir. Ophee, doðal armoniklerin, daha önce diðer yazarlar 

tarafýndan açýklananlarla ayný olduðunu belirtmektedir. Metotta ayrýntýlý olarak 

açýklanan yapay armoniklerin üçüncü bir armonik üretme tekniði olarak François de 

Fossa tarafýndan bulunduðunun iddia edilmesi Ophee�nin dikkatini çekmektedir. 

François de Fossa tarafýndan bulunduðu söylenen yapay armonik üretme tarzý, yaylý 

çalgý yorumcularýnýn kullandýðý tekniðe benzer görünmektedir. Ýlk parmakla beraber 

verilen bir perdede bir tel tutulur ve tel boyunca 4. parmak uzatýlarak, 5 perdelik bir 

mesafede armonik notalar seslendirilmektedir. Bu ºekilde 4. parmakla tutulan sesin iki 

oktav tizdeki armoniði yapay olarak ortaya çýkmaktadýr. Roch, metodunda �Yalnýz Sol 

El Ýle Yapýlan Armonikler� baºlýðý altýnda ayný konuyu iºlemektedir.119 

Kitabýn �Ýkinci Kýsým� (Seccion Segunda) adlý bölümü, bilinmeyen bir klavye 

armonisi öðretme metoduyla baºlamaktadýr. Bu bölümü uyumlu ve uyumsuz akorlarýn 

arasýndaki farký ortaya çýkaran aralýklar ve akor çevrimlerinin kýsa bir tanýtýmý, akor 

çevrimlerinin tam bir açýklamasý izler. Aguado, sonra, akor pozisyonlarý ile igili 

düºüncesini her akorun, klavye üzerindeki beº pozisyondan kolayca etkilendiðini 

belirterek açýklar. Altý, beº ve dördüncü teller üzerindeki temel notayla beraber altý nota 

içeren akorlara �tam akor� denirken; diðer akorlar, beº ve dördüncü teller üzerindeki 

                                                
119 Pascual ROCH, A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega, Volume II, önce verildi, 
      s.101 
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temel notayla beraber uygulanan �kýsmi akorlar�dýr. Bu biçimlenme sonucu, tam bare 

kullanýlmaya baºlandýðýnda, akorlar klavyenin yukarýsý ve aºaðýsýna doðru 

hareketlenirler. Olasý tüm akor biçimlerini özetlemek için Aguado, bir bakýºta her 

akorun klavye boyunca nasýl ilerlediðini gösteren bir �pozisyonlar çemberi tablosu� 

tasarlamýºtýr. (Bkz. ªekil 19) 

 
ªekil 19 

Pozisyonlar çemberi 

Çember, saat yönünün tersine okunur. Örneðin; saat üç konumunda bulunan C 

Majör akoru, C pozisyonunda baºlayýp, D, E, A ve pozisyonlarý boyunca devam eder. 

Aguado�nun amacý, akor biçimlerini ezbere öðretmek deðildir; bunun yerine klavye 

armonisine (fingerboard harmony) temel bir mantýk getirmektir. Burada; mantýk 

anlaºýlýrsa gitaristin yüzlerce farklý akor biçimlerini ezberlemesine gerek kalmayacaðý 

düºünülmektedir. 

Ayný yaklaºým; sadece minör ve majör akorlarýna deðil, tüm uyumsuz akorlar 

için de uygulanmaktadýr. Bu uyumsuz akorlara; dominant yedi, eksik yedi ve artýk altý 

akorlarý örnek verilebilir. Aguado�nun dizi sistemi, beºliler dairesini tamamen atlayarak, 

beºliler dairesinden daha sistematik ve daha mantýklý bir sunuºa sahiptir. Her dizi, daha 

önceleri açýklanan akor biçimlerinden birine dayanýr. Böylece diziler, sadece majör ve 

minör akorlardan türemez, ayrýca dominant yedili akorlardan da türetilir. Bu, 

Aguado�nun kadans geliºimini iºlemesine olanak saðlayan bir düºüncedir. Hareketli 

akor biçimlerine dayanan dizi örnekleri, klavyenin aºaðý ve yukarýsýnda kromatik olarak 

hareketlidirler. Bu açýklamayý izleyen müzik, pasajýn üzerine kurulduðu akor isminin 

ayrýntýlý olarak gösterilmesine eºlik eder ve pozisyonu çember içerisinde kalýr. Aguado 
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doðrudan bunu söylemese de, buradaki amacýn, hazýrlýksýz okuma ve çalmayý (sight-

reading) basitleºtirmek olduðu dile getirilebilir. Eðer sistemin yapýsý anlaºýlýrsa, her 

akor ve verilen belli notalara bakmaksýzýn dizi ölçüleri için doðru parmak seçimi 

yapýlabilir hale gelecektir. Bölüm, sabit herhangi pozisyonun ilerisinde uzayan arpejler 

üzerine görüº belirtilmesiyle biter. 

Sonraki yýlda, 1826�da Aguado, 1838�e kadar kalacaðý Paris�e gitmiºtir. 

Gidiºinden  kýsa bir süre sonra bu ºehirde �Escuela de Guitarra� eserinin iki yeni basýmý 

yayýmlanmýºtýr. Her iki basým da onun adýna Parisli bir matbaacý tarafýndan basýlmýºtýr. 

Ýlki, Ýspanyolca olarak, ikincisi ise François de Fossa�nýn çevirisiyle Fransýzca olarak 

ayný anda yayýmlanmýºtýr. 

Ýspanyolca yayýmlanan metodun muhtemelen Ýspanya ya da Güney Amerika 

pazarý için yazýldýðý düºünülmektedir. Ön sayfasýnda, Munoa�nýn Madrid�deki 

dükkanýnýn adresi bulunmaktadýr. Tam metni ve müziði, 1825 Madrid baskýsýyla hemen 

hemen aynýdýr. Pek fazla deðiºiklik yapýlmamýºtýr.  

2.2.7. Fernando Sor �Méthode Pour la Guitare� 

Fernando Sor Paris�e dönüºünden 4 yýl sonra 1830�da kendi gitar metodunu 

yayýmlamýºtýr. (Bkz. Resim 41)  

 
Resim 41 

F. Sor�un metot kapaðý 

Ophee, baºlýðýnýn aksine, bu çalýºmanýn bir gitar metodu olmadýðýný, uygulamalý 

teknikle ilgili olarak eðitimbilimsel kuramýn kurallarýný oluºturmaya yönelik bir giriºim, 
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bir bildiri (manifesto) olduðunu belirtmektedir. Ayrýca, Sor�un metodunun belli 

çeliºkilerin ve hayali abartýlarýn olduðu, karýºýk düºüncelerden oluºmuº bir kitap 

görüntüsü sergilediði de belirtilmektedir. Sor�un gitar ve tekniði hakkýndaki 

düºüncelerinin tam olarak ne olduðunun anlaºýlmasý güç görünmektedir. Bu tarihe kadar 

incelenen bütün kitaplarýn aralarýnda büyük farklar olmalarýna karºýn, genelde 

eðitimbilimsel bir yönleri olduðu belirtilmektedir. Diðer metotlar, birbirlerinden farklý 

olarak, kendilerine özgü bir çalýºma düzeni uygulamayý önermekteydiler. Ayný zamanda 

kendi önerilerini izleyecek öðrencilere, baºarý vaat etmekteydiler. Sor�un kitabýnýn ise 

farklý olduðunu dile getiren Ophee, kitabýn bazý programlarda kullanýºlý olabilecek 

çalýºmalar içermesine karºýn, çalýºmalarýn sunumunda bir plan ya da düzen olmadýðýný 

belirtmektedir. Sor�un bir metodun nasýl olmasý gerektiði üzerine olan görüºünü ºöyle 

ifade etmiºtir: 

�Bir metot, hareketi yönlendirecek olan kurallar üzerine kurulmuº, akla yatkýn 
ilkelerden oluºan bilimsel bir çalýºmadýr.�120 

Bu çalýºmanýn kýsa tanýmý yapýlmýºtýr. Bu kitap bir metot olarak adlandýrýlmýº ve 

deðiºik kuºaklardan gitaristler bu kitaba büyük saygý duyarak baðlanmýºlardýr. Belki de 

Sor�un kitabýnýn ne olduðu üzerine en iyi taným, 19 yy.ýn ortalarýnda bu çalýºmasýný 

düzenleyip basan öðrencisi Napoleon Coste�nin giriº yazýsýnda yapýlmýºtýr: 

�Robert de Visée�den bu yana birkaç sanatçýnýn bu türdeki kompozisyonlarý 
diðerlerinin arasýndan sivrilmiºti. Sor�un, neredeyse iki yüzyýl sonra ortaya 
çýkmasýnýn ardýndan müzikal dünyada heyecan verici bir canlýlýða neden oldu. 
Zevkin ve bilimin modeli olarak kalacak yaratýlarý cazibe sahibidirler ve ºaºkýnlýk 
yaratmýº, alýºýlmýºýn dýºýnda kalmýºlardýr. Bu müthiº sanatçýnýn baºarýlarý onu 
kýskanç eleºtirilerden koruyamamýºtýr.�121 

Bu, bir yoldaºýn, arkadaºýn ve iki gitar için yazýlmýº; Sor�un büyük eserlerinden 

biri olan Op. 63, �Souvenir de Roussie� adlý eserin kendisine adandýðý kiºinin görüºüdür. 

Görüºleri hüzün ve anlayýºý ortaya koymaktadýr. Coste, Sor�a ve onun anýsýna düºmancýl 

deðildir. Ophee, bu bilgilerle içinde bulunulan açýdan bakýldýðýnda; Sor�un metodunun 

                                                
120 Matanya OPHEE, a.g.e. 
121 Napoleon COSTE, �Introduccion�, Metodo Completo Para Guitarra (Fernando SOR), Ricordi  
     Americana, Buenos Aires, 1943, s.3 
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yazýlýºýndaki derin acýyý, abartýlarýn ve çeliºkilerin nedeninin daha iyi görülebileceðini 

dile getirmektedir. 

Sor, kendi kiºisel tekniðini ve onu, bu tekniði kabul etmeye getiren nedenleri 

tartýºmak amacý güttüðünü belirterek kitaba giriº yapmaktadýr. Gitara uyguladýðý müzik 

yaklaºýmý gibi, gitarýn çoksesli bir çalgý olma durumunu önemseyen Sor, bundan dolayý 

doðru armoni kurallarýnýn gitara uygulanmasý gerektiðini düºünmektedir. Basýlý 

kompozisyonlarýna ve ayrýntýlý olarak 24 ders, 24 çalýºma ve 24 egzersizine sürekli 

olarak bir baºvuru yazmýºtýr.  Kitap, iyi gitarýn özelliklerini anlatan bir bölümle baºlar. 

Bu bölümde, Aguado�nun sözlü tartýºmasýndan farklý olarak, Sor, tamamen doðru 

çizimlerin olduðu, gitar yapýmýnýn birkaç yönünün anlatýldýðý detaylý bir açýklama 

yapar. Aguado gibi o da, beðendiði, Panormo, Schroeder, Alonzo, Pagés, Benedid, 

Martinez ve Lacôte gibi gitar ustalarýný anlatýr. 

Sor�un bu kitabýný, genel anlamda herkese yönelik deðil de; daha çok 

profesyonel müzisyenler, gitar eðitimcileri için yaptýðýný düºünen Ophee, Sor�un, büyük 

miktarlar halinde sattýðý besteleri gibi, bu çalýºmasýnýn da çok satýlýp, bunlardan ticari 

bir gelir elde etmek amacýnda olmadýðýný belirtmektedir. Ayný zamanda Sor�un, 

gizlemeye çalýºsa da; kendi düºünceleri yoluyla inandýrmak, ikna etmek hatta 

karºýsýndakinin düºüncelerini olduðu gibi deðiºtirmek istediði dile getirilmektedir. 

Bu kitabýn asýl içeriðinin genel gitar estetiði üzerine yazýlmýº diðer kaynaklarýn 

verildiði bir monolog ºeklinde yapýlandýrýldýðý görünmektedir. Ophee�ye göre kitabýn 

içerik tablosunu Aguado�nun �Escuela de Guitarra� adlý eseri ile kýyaslamak ilgi 

çekicidir. Ýki kitap da müzik teorisi konusunda birbirini yakýn benzerlik göstererek takip 

etmektedir. Bölüm baºlýklarý farklýdýr fakat konu içeriði benzerdir. Birçok örnekte, Sor, 

Aguado�nun düºünceleriyle ayný kanýda olduðunu ifade etmektedir. Diðer örneklerde 

ise, örneðin parmak ucu ya da týrnak kullanýmý konusunda Sor parmak ucunu tercih 

ettiðini belirterek Aguado�ya katýlmamaktadýr.  

Ýkisinin de uzlaºtýðý konulardan biri klavyeye karºý yaklaºýmdýr. Ýkisi de 

klavyenin yapay ºekilde pozisyonlara bölünmüº bir yapýsý olmadýðý; klavyenin tek bir 
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doðrusal ünite olduðu konusunda hemfikirdirler. Klavye, kromatik olarak 

yapýlandýrýldýðýndan, beºliler çemberi gereksiz bir çað aºýmý olarak kullaným dýºýna 

itilebilir. Aguado gibi, Sor�un gamlarý sunma yöntemi de do, re bemol, re, mi bemol, mi 

ve böyle ilerleyen kromatik bir diziliºi takip eden, yürüyen akor kurulumlarýndan 

oluºmuº bir düºünceyi ortaya koyar. (Bkz. ªekil 20) Tüm dikkat, gamlarý tel boyunca 

klavye üzerinde öðrenme iºine verilmiºtir. Sor�un parmak basma ºekli incelendiðinde, 

Aguado�nun �parmaklarýn yönlendirilmesi� fikrine katýlmadýðý; ancak �bir eksen 

oluºturacak ºekilde parmak basma� düºüncesi üzerinde, oldukça ýsrarlý olduðu 

belirtilmektedir.  

 
ªekil 20 

Sor�un verdiði dizi örnekleri 

Sor ve Aguado arasýnda týrnak-parmak ucu sorununun yanýnda el ve parmak 

hareketleri ile ilgili birkaç farkýn daha göze çarptýðý belirtilmektedir. Aguado�nun, 

Sor�un bazý durumlarda kullanýºlý olabileceðini düºündüðü, �sað elin bir masa 

yardýmýyla desteklenmesi� fikrine sert bir ºekilde karºý çýkmakta olduðu 

belirtilmektedir. (Bkz. Resim 5) 

 Aguado, sol kolun vücuda yakýn olmasý gerektiðini belirtmiºtir. Sor ise bileðin, 

müzikal dokuya göre pozisyon aldýðý baºka bir teknik geliºtirmiº ve kitabýnda bu 

tekniðe bir bölüm ayýrmýºtýr. Bilek, parmaklar tellere paralel dizildiðinde vücuda yakýn 

ve perdelere paralel olduklarýnda da vücuda uzaktýr. Sor ve Aguado�nun ikisi de 

kapsamlý olarak müziklerinde yüzük parmaðý kullanmýº olmalarýna raðmen, Sor, 

kitabýnda sað elde sadece üç parmaðýn kullanýmýný önermektedir; baº parmak, iºaret 

parmaðý ve orta parmak. Sor�a göre yüzük parmak çok zayýf kalmaktadýr ve diðer üç 

parmakla uygun hizada uzanmamaktadýr. Sor�un görüºlerine, elin düz halini ve ona 
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uygun parmak pozisyonlarýný gösteren geometrik çizimler eºlik etmektedir. (Bkz. ªekil 

21) 

 
ªekil 21 

Sor�un metodundan sað el çizimi 

Düºünce, elin, parmaklarýn üstünde eðilip büküldüðü bir çalma pozisyonunu 

içerdiði ve oluºan hizanýn yanlýº olduðu düºünüldüðünde; bu kanýyý temel almýº 

olmasýna raðmen ikna edici görünmektedir. Bu durumun, Sor�un kendi elinden 

kaynaklanmýº olabileceðini belirten Ophee, insan elinin anatomik olarak sýnýrsýz 

çeºitlilik taºýdýðýný dile getirmektedir. Genel olarak düºüncenin Sor�un asla yüzük 

parmaðý kullanmadýðýný belirten yargýdan aldýðý söylenebilir. Sor�un yazdýðý sadece üç 

parmakla çalýnabilecek eserler bulunmaktadýr ve çalýnmaktadýrlar. Ancak, diðer bir 

durum olarak açýkça görülecek ºekilde yüzük parmaksýz çalýnamayacak eserler de 

vermiºtir. Bu parçalar Sor�un kendisinin belirttiðine göre halka açýk yerlerde 

çalýnmýºtýr. Kitabýn sondan bir önceki bölümü de sað el yüzük parmaðýna ve onun 

kullanýmýna adanmýºtýr. Burada Sor, bu parmaðýn kullanýlma durumlarýný belirtip, el 

pozisyonlarýný bu parmaða uyum saðlayacak ºekilde düzenlemenin yollarýný 

açýklamaktadýr. Bu durumdan Sor�un yüzük parmaðýný her durumda kullanmadýðý; bazý 

durumlarda kullandýðý yorumu çýkarýlabilir. 

Bu kitabýn, Sor�un dehasýný ve yaºadýðý dönemin müziðini anlamak isteyen 

birinin, ayrýntýlý çalýºmasý gereken önemli bir tarihi belge olduðu belirtilmektedir. Kitap 

basýmýndan beri uzun bir zamandan bu yana, çalgýya gerçekçi bir çalýºma düzeni 

getirebilmiºtir. Hatta günümüzde temelini Sor�dan alan birçok düºüncenin, çaðdaº gitar 
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metotlarýnda yeni buluºlar olarak hatta çoðunlukla onun ismini vermeden kullanýldýðý 

dile getirilmektedir.  

2.2.8. Dionisio Aguado �Nouvelle Méthode de Guitare, Op. 6� 

1830�larýn, Dionisio Aguado için verimli bir dönem olduðunu dile getiren 

Ophee, Aguado�nun bu dönemde gitarý sabitlemek amacýyla �tripod�u keºfettiðini 

belirtmektedir. Tripodu halk konserlerinde sunarak, bu aletin, yapýmýný, kullanýmýný 

yaygýnlaºtýrmýº ve elde edilecek avantajlarý konusunda bilgilendirmeler yaparak satýºýný 

da gerekli hale getirmiºtir. 1835 dolaylarýnda Aguado, ön kapaða yeni buluºu tripodu 

yerleºtirerek �Nouvelle Méthode de Guitare, Op. 6� adlý eserini yayýmlamýºtýr. Ophee, 

eðitimbilimsel olarak yeni kitabýn, �Colección de Estudios� ve �Escuela de 

Guitarra�dan çok farklý olmadýðýný belirtmektedir. Bu durum, önceki kitabýn 

basitleºtirilmiº bir baskýsý ºeklinde bir düºünce uyandýrmaktadýr ve �Escuela de 

Guitarra� kitabýndaki çalýºmalarýn gerginliðini hafifletme çabasý olduðu 

düºünülmektedir. 

Kitap, baºlangýç bölümünden itibaren öðrencinin hoº kýsa parçalar çalabilmesi 

için tasarlanmýºtýr. Çok az yeni fikir açýklanýp, az sayýda çalýºma ve etüt sunulmaktadýr. 

Özünde bu kitabýn, �Escuela de Guitarra�nýn kýsaltýlmýº bir versiyonu olduðunu belirten 

Ophee, pek aðýr sayýlamayacak parçalarýn ve düºüncelerin seçilip alýndýðý özet bir kitap 

olduðunu belirtmektedir.  

 2.2.9. Dionisio Aguado �Nuevo Método Para Guitarra� 

Aguado�nun günümüzde de en çok bilinen kitabý olan son metodu Madrid�de 

1843 yýlýnda basýlmýºtýr. (Bkz. Resim 42) 



 71 
 

 
Resim 42 

D. Aguado�nun �Nuevo Metodo� metot kapaðý 

Kitapta birçok önemli deðiºiklikler vardýr. Aguado�nun, 1825�1826 yýllarýnda 

basýlan metotlarýnýn François de Fossa ile yakýn iºbirliði içinde ortaya çýktýðý 

belirtilmektedir. 1830�larýn ortalarýnda Aguado tarafýndan yayýmlanan daha sonraki 

metotlarda ise, de Fossa�ya ait referanslar bulunmamaktadýr. De Fossa�nýn bulduðu 

söylenen yapay armoniklerin istisnai durumu ve onun �Escuela de Guitarra�ya saðladýðý 

tüm kuramsal materyal katkýlarýna yönelik referanslar, �Nuevo Método�ya aktarýlmýºtýr.  

Ophee, bu metodu incelemenin yolunu; önceki kitaplar ile son çalýºma arasýnda 

hangi materyallerin kaldýðý ya da çýkarýldýðýnýn sýrayla belirtilmesi ºeklinde 

belirlemiºtir. Bu doðrultuda Ophee, metottaki en belirgin deðiºikliði, Aguado�nun 

ritmik kontrole giriº olarak ortaya koyduðu, ilk dört perdedeki tek çizgide yer alan 

egzersizlerin olduðu bölümün, son kitaptan çýkarýlmasý olarak belirtmektedir. �Escuela 

de Guitarra�nýn en uzun öðelerinden biri olan müzik teorisi bölümünün tamamý da 

kitaptan çýkarýlmýºtýr. Akorlarýn olduðu bölüm kitabýn sonuna taºýnmýºtýr. Klavyede 

bulunan deðiºik aralýklarýn geniºletilmiº grafik çizimlerinin olduðu bölüm, kitaba 

eklenen yeni bir unsur olarak tanýmlanmaktadýr. Gamlarýn ve süslemelerin olduðu 

bölüm ciddi ºekilde geniºletilmiº ve doðaçlama üzerine yeni bir bölüm eklenmiºtir. 

Önceden olduðu gibi deðiºik egzersizler ve çalýºmalar yeniden yazýlmýº ve yeniden 

düzenlenmiºtir.  

Ophee, bunlarýn dýºýnda en önemli ama en az dikkat çeken yenilemenin; metine 

uygulanmýº olan ufak puntoda eklentiler olduðunu dile getirmektedir. Bu uygulamadaki 

amacýn metot okuyucularýnýn muðlak görüºlerinin kaybolmasý için yapýldýðýný dile 
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getiren Ophee, uygulamanýn, Aguado�nun kasýtlý bir ºekilde konunun özünü çýkardýðý, 

doðru ve kesin ayrýntýlardan oluºan belirsizlikleri ortadan kaldýrmaya yönelik bir 

çalýºma olduðunu belirtmektedir. Aguado�nun ölümünden önce 1849�da yazdýðý 

kapsamlý bir ek sayý (Apéndice), vasiyetçileri tarafýndan ölümünden sonra 

yayýmlanmýºtýr.  

Ophee bu bilgilerin yanýnda, 19. yüzyýlýn ikinci yarýsýnda Antonio Cano, Tomás 

Damas ve Julian Arcas gibi Ýspanyol virtüozlerinin yükseliºine dikkat çekerek 

öðretmenlik etkinliklerinde bu çalýcýlarýn, Aguado�nun basýlmaya devam etmiº olan 

Nuevo Metodo çalýºmasýný kullanmýº olduklarýný belirtmektedir. 

18. yy. ortalarýndan 19. yy.ýn ilk yarýsýna kadar geçen süreç içerisinde daðýnýk 

bir görüntü sergilemelerine karºýn gitar metotlarýnýn belli bir çizgide geliºtiði 

görülmektedir. Söz konusu daðýnýklýða Sor ve Aguado�nun toparlayýcý nitelikteki 

çalýºmalarýyla düzen geldiði söylenebilir. Özellikle Aguado�nun dört metodu 

eðitimbilimsel açýdan deðerlendirildiðinde, devamlý bir geliºme sürecinin varlýðýndan 

söz edilebilir. Sor�un çalýºmasýnýn ise bir metottan daha çok, gitaristler için bir bildiri 

niteliði taºýmasýna karºýn, temel teknikleri ve bazý ileri düzey çalýºmalarý içeren 

etütleriyle eðitimbilimsel olarak önemli bir çalýºma olduðu düºünülmektedir. 

Günümüzde de kullanýlagelen Sor�un etütleri bu çalýºmalarýn eðitimbilimsel geçerliðini 

de kanýtlar görünmektedir.  

Sor ve Aguado�nun metotlarý ve eðitimci yönlerinin, kendilerine kadar gelen 

gitar geleneðinin bir deðerlendirmesi olarak görünmektedir. Buna göre yaptýklarý 

çalýºmalarla kendilerinden önce oluºmuº daðýnýk görüntüyü derleyerek Tarrega 

Okulu�na zemin hazýrladýklarý söylenebilir.  

2.3. Tarrega Okulunu Temel Alan Metotlar 

 Tarrega Okulunu temel alan gitar metotlarý Tarrega�nýn ölümünden sonra bazý 

öðrencileri tarafýndan yayýmlanmýºtýr. Bu çalýºmalar arasýnda belirlenenler Prat, Fortea, 
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Roch, Sagreras, Leloup, Pujol, Savio ve Loscos adlý öðrencilere ait olan metotlardýr.   

Araºtýrma kapsamýnda ise ºu çalýºmalara kýsaca deðinilmiºtir;  

Domingo Prat �Escalas y Arpegios de Mecanismo Tecnico para Guitarra� 

(1910), Daniel Fortea �Metodo de Guitarra� (1921), Pascual Roch �A Modern 

Method for the Guitar-School of Tárrega� (1921), Julio S. Sagreras �Tecnica 

Superior de Guitarra- Escuela del Maestro Tárrega� (1922), Emilio Pujol �Escuela 

Razonada de la Guitarra � basada en los principios e la technica de Tarreaga� 

(1933).  

2.3.1.  Domingo Prat �Escalas y Arpegios de Mecanismo Tecnico para 

Guitarra� 

 Tarrega�nýn öðrencilerinden biri olan Prat�ýn, ilk basýmý 1910 ve ilk basýmý 1929 

olan iki ayrý metodu bulunmaktadýr. 1910 yýlýnda yayýmlanan metodu �Escales y 

Arpegios de Mecanismo Tecnico para Guitarra�, 1929 yýlýnda yayýmlanan metodu �La 

Nueva Tecnica de la Guitarra�dýr. (Bkz.: Resim 43) 

 

 
Resim 43  

Prat�ýn metodu 

 Son metodu kendisinin geliºtirdiði ve �yeni teknik� olarak sunduðu sað elin 

küçük parmaðýnýn gitar çalmada etkin hale getirilmesi temeline dayanmaktadýr. �Sunuº� 

bölümünde, enstrümanlar tarihinde küçük parmaðýn kullanýmýnýn her zaman 
                                                
 Metotlar, ilk basým tarihleri dikkate alýnarak sýralanmýºlardýr. 



 74 
 

tartýºýldýðýný belirten Prat, piyano çalma tekniðinin geliºiminden örnek vererek, küçük 

parmaðýn göz ardý edilmemesi gereken bir öðe olduðunu ileri sürmektedir. Bu 

düºünceye göre küçük parmak da geliºtirilip gitar çalmada etkin hale getirilmelidir.122 

 Prat�ýn 1910 yýlýnda yayýmladýðý ilk metodunun, Tarrega�nýn ilkeleri 

çerçevesinde hazýrlandýðý söylenebilir. Ýlk metodun 1935 yýlýnda yayýmlanan 7. 

basýmýnda Prat, 1929�da �yeni teknik� olarak sunduðu küçük parmakla çalýºma yollarýný 

kitabýn �Önsöz� yazýsýna eklemiºtir.123 

 15 sayfalýk bir kitap olan metotta; iki oktav ve üç oktav majör-minör diziler, 

kromatik diziler, farklý tartýmlarda yazýlmýº kromatik diziler, üçlü ve oktav kromatikler 

yer almaktadýr. Arpejlerle devam edilmektedir. Bu bölümde Tarrega�nýn üç arpej etüdü 

diðer etütler ile birlikte sunulmaktadýr. Atiklik için bir çalýºma, baðlar için bir çalýºma 

ve gitarýn ileri pozisyonlarýný tanýtan bir çalýºma ile kitap sonlanmaktadýr. 

 Kitabýn yayýmlandýðý yýl gereði (1910), gitar eðitimbilim tarihinde önemli bir 

yere sahip olduðu düºünülmektedir. Prat�ýn bu metodu, Tarrega�nýn öðrencilerine teknik 

geliºim ile ilgi verdiði alýºtýrmalarýn ilk yayýmlandýðý örneklerden biridir. Sagreras�ýn 

Tarrega Okulunu temel alan metodu (1922) ile bu metot karºýlaºtýrýldýðýnda, Sagreras�ýn 

metodunun, Prat�ýn metodu üzerine temellendirdiði görülebilir. Her iki kitabýn da teknik 

geliºmeleri temel almýº çalýºmalar olduðu söylenebilir. 

 Tarrega�nýn yüzük parmaðý etkin hale getirmesinin, Prat�ý yeni arayýºlara ve 

gitarý daha etkin çalma olanaklarý konusunda araºtýrmaya yöneltmiº olduðu 

düºünülebilir. Prat�ýn bu arayýºýnýn 1929�da yayýmladýðý metodunda belirlediði �yeni 

teknik� ile sonuçlandýðý düºünülebilir. Küçük parmaðýn gitar çalmada etkin hale 

gelmesi görüºünü savunan bu tekniðin, günümüzde bazý gitar çevrelerince uygulanarak 

metotlaºtýrýldýðý bilinmektedir. 

 

                                                
122 Domingo PRAT, La Nueva Tecnica de la Guitarra, Ricordi Americana, Buenos Aires, 1929, s.3 
123 Domingo PRAT Escalas y Arpegios de Mecanismo Tecnico para Guitarra, Ricordi Americana, 
      Buenos Aires, 1935, 7.Basým, s.2 
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2.3.2. Daniel Fortea �Metodo de Guitarra�  

 Daniel Fortea (1878�1953) Tarrega ile birlikte çalýºmýºtýr. Kendi yayýnevini 

Madrid�de kurmuº ve metodunu bu yayýnevinden yayýmlamýºtýr. Metot iki kitaptan 

oluºmaktadýr. Kitap Ýspanyolca, Fransýzca ve Ýngilizce dilinde basýlmýºtýr. (Bkz. Resim 

44) 

 
Resim 44 

Fortea�nýn metodu 

 Birinci kitaba �Gitar Okulu Üzerine Birkaç Kelime� baºlýðýyla baºlanmaktadýr. 

Fortea, 16. yy.dan Tarrega�ya kadar geçen süreyi kýsaca özetledikten sonra metodunun 

çaðdaº gitar eðitimine katkýda bulunmasýný umduðunu belirtmektedir. Bu bölümün 

ardýndan öðrenciye çalýºma öðütleri verilmektedir. Derslere baºlamadan önce sað elin 

pozisyonu hakkýnda ayrýntýlý bilgi ve Tarrega�nýn bir fotoðrafý yer almaktadýr. Bu 

bölümde týrnak-parmak ucu konusunda da bilgiler bulunmaktadýr. Fortea, öðrencinin 

týrnak kullanmasý durumunda, týrnaðýn parmak ucu ile eºit uzunlukta kesilmesinin 

yararlý olacaðýný bildirmekte; kendisinin týpký Sor ve Tarrega gibi parmak ucu ile 

çalmayý tercih ettiðini belirtmektedir. 124 

 Dersler boº tellerde çalýºmalar ile baºlamakta, 1. pozisyondaki natürel sesler 

tanýtýldýktan sonra, kromatik dizi ile deðiºtirici iºaretli sesler de tanýtýlmaktadýr. Oktav 

çalýºmasýndan sonra 12. alýºtýrmada birinci telde 5. pozisyon tanýtýlmaktadýr. Farklý 

aralýklar ile çalýºmadan sonra 19. alýºtýrmadan 27. alýºtýrmaya kadar arpej ve akor 

                                                
124 Daniel FORTEA, Metodo de Guitarra, Biblioteca Fortea, Madrid, 1963, s.5�6 
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çalýºmalarý bulunmaktadýr. Çýkýcý ve inici bað konularý iºlendikten sonra kitabýn sonuna 

kadar öðrencinin çalýºmasý için bir dizi etüt verilmiºtir. Etütler incelendiðinde tek ses, 

aralýk, akor, arpej, yarým ve tam bare, bað ve glissando gibi konularýn pekiºtirilmesi için 

verildiði düºünülebilir. Kitabýn son kýsmýnda ise doðal armonikler ve kýrýk akorlar 

konusu iºlenmektedir. 

 Ýkinci kitabýn ilk sayfasý dýºýnda, hiçbir sayfada açýklama yapýlmamýºtýr. Ýlk 

sayfada yapýlan açýklamada günlük çalýºmanýn önemi anlatýlmaktadýr. Tam bare konusu 

için hazýrlanan ikinci alýºtýrmada üçüncü perdeye kadar yazýlan çalýºmanýn, öðrencinin 

12. perdeye kadar çalýºýlmasý istenmektedir. Baðlarýn yavaº ama güçlü çalýºýlmasý 

gerektiði belirtilmiºtir.125 

 Ýkinci kitapta, birinci kitaptan farklý olan bir konu iºlenmemekte, ancak birinci 

kitapta geçen konularýn üst düzey alýºtýrmalarýný içermektedir. Ýkinci kitabýn en belirgin 

eðitimbilimsel özelliði olarak içerdiði etüt ve prelütlerin çeºitliliði söylenebilir. Kitapta 

Sor�un 5, Aguado�nun 10, Tarrega�nýn 4, Carcassi ve Coste�nin 1�er, Fortea�nýn 15 

çalýºmasý yer almaktadýr.  

2.3.3.   Pascual Roch �A Modern Method for the Guitar-School of 

Tárrega� 

 Tarrega Okulu ifadesinin yer aldýðý bu metot 1922 yýlýnda New York�da 

basýlmýºtýr. Üç kitaptan oluºan metodun üçüncü kitabý 1923�de basýlmýºtýr. Kitapta üç 

dilde metinler yer almaktadýr; Ýspanyolca, Ýngilizce ve Fransýzca. (Bkz.: Resim 45) 

Birinci kitabýn iç kapaðýnýn arkasýnda Tarrega�nýn bir fotoðrafý dikkat 

çekmektedir. �Okuyucuya� baºlýðý altýnda Tarrega�nýn gitar tarihindeki önemi, yaptýðý 

iºler anlatýldýktan sonra Tarrega Okulunun önemine dikkat çekilmektedir. 

 

                                                
125 Daniel FORTEA, Metodo de Guitarra, Biblioteca Fortea, Madrid, 1958, s.1 
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Resim 45 

Roch�un metodu 

 Birinci Kitap iki bölüme ayrýlmaktadýr; birinci bölüm konu baºlýklarý Romen 

rakamlarýyla belirlenmiº on yedi bölümü kapsamaktadýr. �Giriº� baºlýklý yazý ile 

baºlayan bölümde Tarrega Okulu ve Roch�un yazdýðý üç kitap hakkýnda ayrýntýlý bilgiler 

içermektedir. �Ýyi bir gitarda olmasý gerekenler� baºlýðýyla devam eden bölümü, konser 

gitarlarýnýn özellikleri, gitar tutuº pozisyonu, sol elin kullanýlýºý, sað el pozisyonu, tel 

seçimi, akort yapma konularý takip etmektedir. 

 �Sor-Aguado Okullarý ve Gitar Metotlarý ile Tarrega ve Benzersiz Metodu� 

baºlýklý yazýda Roch, Tarrega�nýn gitarý Sor ve Aguado�dan farklý bir bakýº açýsýyla 

deðerlendirdiðine dikkat çekmektedir. Özellikle sað elde yüzük parmaðýný kýsmen 

kullanan bir anlayýºa sahip olan Sor ve Aguado�dan farklý olarak Tarrega�nýn yüzük 

parmaðýný diðer parmaklara rakip olacak ºekilde kullandýðýný belirtilmektedir. Ayrýca 

Tarrega�nýn belirlediði yeni sað el tekniðinin, gitardan cazibeli ve güzel tonlar ürettiði 

dile getirilmektedir. Roch: 

�Daha önce seneler boyunca çalýºýp da uzmanlaºamayan gitaristler, ºimdi Tarrega 
Metodu sayesinde birkaç sene içinde mükemmel çalabiliyor ve hem erkek hem de 
kadýn ünlü gitaristler ortaya çýkýyor�126 

 diyerek Tarrega Okulunun gitar eðitimini kolaylaºtýrdýðýný iddia etmektedir. Bu 

açýklamalardan sonra dizileri tanýmanýn önemi, nasýl çalýºýlacaðý, gitarýn ses alaný ve 

unisonlar tanýtýlmaktadýr. Basit sýralý parmak egzersizi, sað el baºparmak kullanýmý, 

                                                
126 Pascual ROCH, A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega, Volume I, önce verildi, s.21 
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tremolo, arpej konularý ve bu konularla ilgili egzersizleri içeren çalýºmalarla birinci 

bölüm sona ermektedir. 

 Kitabýn ikinci bölümünde genel olarak diziler, yarým bare, tremolo çalýºmasý, 

büyük bare, akorlar, tüm tonlarda bitiº kadanslarý ayrýntýlý olarak çalýºýlmaktadýr. Bu 

bölümde diziler konusu, 15 alt baºlýk altýnda iºlenmiº olmasý nedeniyle ilgi çekicidir. 

Akorlar konusu da diziler konusu kadar detaylý çalýºýlmaktadýr.  

 Derslerden sonra �Etüt ve Prelütler� baºlýðý altýnda sekiz çalýºma sunulmaktadýr. 

Kitabýn son bölümünde �Eðlenceli Çalýºmalar� adý altýnda 20 çalýºma yer almaktadýr. 

Bu çalýºmalar, 18�i çeºitli bestecilerin eserlerinin Roch tarafýndan gitara 

uyarlamasýndan, diðer 2 eser ise Roch�un orijinal eserlerinden oluºturmaktadýr. Kitapta 

�Eðlenceli Çalýºmalar� bölümü dýºýnda kullanýlan tüm egzersizler Rocha aittir. Zaman 

zaman fotoðraflarla desteklenen derslerde kullanýlan fotoðraf sayýsý sekizdir. 

 Roch�un ikinci kitabý üst düzey konularý içermektedir. Majör tonlarda bareli 

tremolo çalýºmalarýyla baºlayan derslere kýrýk akorlar, bareli arpejler, kromatik diziler 

ile devam edilmektedir. Ýki notanýn çýkýcý ve inici baðý, üçleme, dörtleme, altýlama, çift 

üçleme gibi tartýmlarýn baðý ayrýntýlý olarak iºlenmektedir. Bað konusunda derin 

çalýºýlmasý gerektiðini düºünen Roch iki komºu telde yapýlan baðlar ile arada bir tel olan 

baðlarý çalýºtýktan sonra üçlü, altýlý, oktav aralýklarýn baðlý çalýnmasýný iºlemektedir. 

Süslemeler konusunda kýsa, uzun apojyatür, kýsa vurgulu apojyatür, çift apojyatür, üçlü 

grupetto, dörtlü grupetto ve tril ayrýntýlý olarak çalýºýlmaktadýr. 

 �Gitarda Artistik ve Hoº Efektler� baºlýðý altýnda Tarrega�nýn eserlerinde 

kullandýðý tüm süslemelerin nasýl yapýldýðýna dair ayrýntýlý bilgiler yer almaktadýr. Söz 

konusu süslemeler; doðal, yapay armonikler yalnýz sol el ile yapýlan armonikler arrastre, 

arrastre türleri, boðuk ton, çan efekti, arp tonu, trampet efekti, davul efekti, uzayan ses 

tonu, trompet efekti, trombon efekti, klarinet ya da obua efekti, çatlak yaºlý insan sesi 

benzetimi, hýçkýrarak aðlama benzetimi, aðlama benzetimi, kekeme benzetimi, sadece 

sol el çalma, arpej ve kýrýk akor gibi yüksek düzey gerektiren çalýºmalar ºeklinde 
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sýralanabilir. Bu bölüm fotoðraf yardýmýyla desteklenmiº ve her konuya en az bir örnek 

verilerek kullaným yerleri hakkýnda bilgi verilmiºtir.  

Kitabýn sonunda �Kullanýºlý Prelütler� baºlýðý altýnda Roch�un 3, Tarrega�nýn 9 

uyarlamasý yer almaktadýr. Bu prelütler, kitapta anlatýlan artistik ve hoº efektleri 

içermektedir. 

 

2.3.4. Julio S. Sagreras �Tecnica Superior de Guitarra- Escuela del 

Maestro Tárrega� 

 

Julio Salvador Sagreras (1879�1942) Arjantinli bir gitaristtir. Tarrega Okulunu 

temel alan bu metodunun dýºýnda 6 kitaplýk bir metodu daha vardýr. 1922 yýlýnda 

Buenos Aires�de Ricordi tarafýndan yayýmlanan �Tecnica Superior de Guitarra� 

(Gitarda Üstün Teknik) adlý metot alt baºlýk olarak �Üstat Tarrega Okulu� diye 

nitelendirilmiºtir. (Bkz.: Resim 46) 

 

 
Resim 46 

Sagreras�ýn metot kapaðý 
 

�Sunuº� bölümünde yazar, Tarrega Okulu ve bu okulun temsilcileri hakkýnda 

genel bilgiler vermektedir. Kitabýn Tarrega Okulunun temel tekniklerini içerdiði 

belirtilmektedir. Ayrýca, kitapta verilen çalýºmalarýn genel planý ve öðrencinin nasýl 
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çalýºmasý gerektiði hakkýnda bilgiler sunulmaktadýr.127 Kitap �Diziler� ve �Teknik 

Etütler� olmak üzere ikiye ayrýlmýºtýr. 

 

40 sayfalýk kitabýn 27 sayfalýk alanýnda, diziler konusunun ayrýntýlý bir ºekilde 

iºlendiði göze çarpmaktadýr; iki oktav ve üç oktav majör-minör dizilerin üç farklý çeºidi, 

kromatik diziler, dizilerin deðiºik tartým çeºitlemeleriyle çalýºmalarý (noktalý sekizlik-

onaltýlýk, üçleme, bir sekizlik-iki onaltýlýk, dörtleme, altýlama, yedileme� gibi), ayný tel 

üzerinde kromatik çalýºmalar, üçlü, altýlý, sekizli aralýklý diziler sunulmaktadýr. 

 

Kitabýn �Teknik Etütler� bölümünde bað, arpej ve sað elin deðiºik parmak 

kombinasyonlarýný içeren toplam 15 etüt yer almaktadýr. Bu etütler arasýnda iki elin 

birbiriyle uyumunu pekiºtirici etütler, sol elde pozisyon atlamalý çalýºmalar, onikinci 

pozisyon alýºtýrmalarý gibi çalýºmalar göze çarpmaktadýr. 

 

Teknik Etütler bölümünün kolaydan zora doðru bir sýra ile dizildiði söylenebilir. 

12. etütten baºlayarak sona kadar olan çalýºmalarýn yüksek düzey gerektiren etütler 

olduðu dile getirilebilir. Sagreras�ýn Tarrega Okulunu temel alan bu çalýºmasýnda sol ele 

büyük ölçüde aðýrlýk verdiði göze çarpmaktadýr. Ýlk bölümden kitabýn sonuna kadar, 

verilen teknik çalýºmalarla klavyede sol elin parmaklarýný, her türlü pozisyona uygun 

hale gelmesi hedeflenmektedir. Her tonun dizisinin, üç ayrý pozisyonda 

çalýºtýrýlmasýnýn, sol elin ayný tonlarda farklý pozisyonlara uyumunu saðlama amacýna 

dayandýðý düºünülmektedir. Verilen minör dizilerin, melodik minör olduðu dikkat 

çekmektedir. Her dizi çalýºmasýnda, sað el parmaklarýna en az iki çalma formülü 

sunulmasý; sað elin de geliºmesine yönelik çalýºmalar yapýldýðýný göstermektedir. 

2.3.5.  Emilio Pujol �Escuela Razonada de la Guitarra � basada en los 

principios de la technica de Tárrega� 

 Ýlk basýmý 1934�de Buenos Aires�de Ricordi Americana tarafýndan yayýmlanan 

metot, �Tarrega�nýn Prensiplerine Dayalý Gitar Okulu� baºlýðýný taºýmaktadýr. Dört 

                                                
127 Julio S. SAGRERAS, Tecnica Superior de Guitarra, Ricordi Americana, Buenos Aires, 1922, s. 2 
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kitaptan oluºan çalýºmanýn, �Tarrega Okulu� anlayýºýnýn en önemli temsilcilerinden biri 

olduðu düºünülmektedir. (Bkz. Resim 47) 

 
Resim 47  

Pujol�un metodu 

 Metot kitaplara, bölümlere, derslere, paragraflara ayrýlarak; sistematik bir 

görüntü sergileyecek ºekilde düzenlenmiºtir.  

 Giriº yazýsýný 1933�de Manuel de Falla�nýn yazdýðý ilk kitap, 15 bölümden ve 

229 paragraftan oluºmaktadýr. Falla giriº yazýsýnda Aguado�nun zamanýndan bu yana, 

Tarrega�nýn aydýnlattýðý teknik ilerlemeyi içeren bir metoda ihtiyaç duyulduðunu 

belirtmektedir. Falla�ya göre Pujol kendi kiºisel katkýlarýný da ekleyerek söz konusu 

ihtiyacý ortadan kaldýran önemli bir gereksinimi karºýlamýºtýr. Bu bölümü takip eden 

Emilio Pujol�un baºlangýç yazýsý; gitar ve tekniði, Tarrega Okulunun akýlcý (rasyonel) 

prensipleri, kolaylýk ve zorluk, gitaristin psikolojisi, yöntemler, çalýºmanýn planý ve 

sonuç bölümleri halinde ºekillenmiºtir. 

1983�de �Edition Orphée� tarafýndan basýlan Ýngilizce versiyonunda editör 

Matanya Ophee de söz konusu metodun önemine dikkat çekmekte; çeviriler, gitar tarihi, 

plan, baský hatalarý, sol ve sað ellerde parmak seçimi, notalama, örnek resimler, 

kaynakça baºlýklarý altýnda ayrýntýlý bilgiler sunmaktadýr.  

 Ýlk kitap gitarýn yapýsal geliºimi, eski ve yeni akort sistemleri, tuºe, eºdeðer 

(unison) sesler, aralýklar; eski ve modern notalama, iki el için parmak seçimi, ses 
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üretme, çalma pozisyonu, eller ve nasýl çalýºýlmasý gerektiðine dair notlar, gitar bakýmý 

ile ilgili bilgiler, iºaretler, kýsaltmalar ve gitar terminolojisi gibi konularda ayrýntýlý bilgi 

içermektedir. 

 Ýlk kitabýn bu görüntüsü ile daha sonra yapýlacak dersler için etkili bir hazýrlýk 

süreci hedeflendiði söylenebilir. Pujol da, ikinci kitabýn giriº kýsmýnda, birinci kitapta 

verilen teknik ve kuramsal bilgilerin saðladýðý hazýrlýk boyutuna, ikinci kitap ile teknik 

ve uygulama boyutunun eklendiðini dile getirmektedir.   

 Ýkinci kitap iki bölümden oluºmaktadýr. Ýlk bölümde birinci kurs adý altýnda 39 

ders; ikinci bölümde ikinci kurs adý altýnda 21 ders olmak üzere toplam 60 ders vardýr. 

Derslerde 179 paragraf ve 98 çalýºma verilmiºtir. Kitapta yer alan dersleri tamamlayýcý 

özellikte olan ek çalýºmalar da ikinci kitabýn sonunda yer almaktadýr. Pujol�un 12 

etütten oluºan bu destekleyici çalýºmalarýný, Schumann�ýn iki gitar için düzenlenmiº 

�Melodia� parçasý izlemektedir.  

Kitabýn kaynakçadan hemen önce yer alan bölümü, dikkat çekici görünmektedir. 

Bu bölüm, Pujol�un kitapta yer vermediði, ancak eðitimbilimsel açýdan öðrenciye 

yararlý olduðunu düºündüðü; baºka gitar eðitimcilerine ait metot ve etütlerin 

görüntüsünden oluºmaktadýr. Pujol�un öðrencilere dönük önerilerini içeren bu öðütsel 

eklenti; söz konusu diðer eðitimcilere ait konuyu pekiºtirici etütlerin, Pujol�un kendi 

derslerinden sonra çalýºýlmasý gerektiði düºüncesini temel almaktadýr. Örneðin Pujol 56. 

derste 90 no.lu egzersizin pekiºtirilmesi için Domingo Prat�ýn �Escalas y Arpegios de 

Mecanismo Tecnico para Guitarra�128 isimli çalýºmasýnda 15. sayfada yer alan 

Tarrega�nýn La Majör egzersizinin çalýºýlabileceðini önermektedir. (Bkz.: Ek 2)   

Pujol�un bu bölümde sergilediði yaklaºýmýn eðitimbilimsel olarak diðer 

çalýºmalara kýyasla özgün olduðu dile getirilebilir. Ayrýca Pujol�un gitar eðitimbilimi 

literatürünü tanýdýðý ve farklý gitar eðitimcilerinin eðitim materyallerini de 

deðerlendirdiði söylenebilir.  

                                                
128   Domingo PRAT, Escalas y Arpegios de, Mecanismo Tecnico para Guitarra, önce verildi, s.15 
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Araºtýrma kapsamýnda bu bölümün içeriði incelendiðinde ortaya çýkan 

görüntünün ilgi çekici bulunacaðý dile getirilebilir. Bölümde, Pujol�un çalýºmalarýna 

destek olmasý amacýyla seçtiði egzersizlerin sahibi gitar eðitimcilerinin, araºtýrmada 

önceden ismi geçen Aguado, Sor, Coste, Prat, Fortea, Roch olduklarý göze 

çarpmaktadýr. Bu bölüm incelendiðinde; Pujol�un ilk olarak Aguado�dan baºlayan, 

Sor�u ve öðrencisi Coste�yi kapsayan; sonrasýnda da Tarrega�nýn öðrencilerinin 

eðitimsel çalýºmalarýný içine alan bir doðrultuda örnekler seçtiði görülmektedir. Bu 

durumun, Pujol�un gitar eðitimbilimini Aguado�dan Sor�a doðru, sonrasýnda da 

Tarrega�nýn öðrencilerini içine alan bir anlayýº kapsamýnda deðerlendirdiðini sergiler 

görünmektedir. Bu görüntünün tarihsel yönü düºünüldüðünde; Tarrega�nýn öðrencisi 

Pujol�un, Tarrega�nýn çalýºmalarýnýn yapýldýðý dönemden sonraki zamaný temsil edecek 

ºekilde, sadece Tarrega�nýn diðer öðrencilerinin eðitimbilimsel çalýºmalarýný seçmiº 

olmasýnýn; Pujol�un yaklaºýmý kapsamýnda Sor�un öðrencisi Coste�den itibaren �Tarrega 

Okulu� kavramýnýn varlýðýný, ortaya koyar görünmektedir.  

Derslere gitarýn akort edilmesi konusuyla baºlanmýº, sað elin tanýtýlmasý ve boº 

tellerde çeºitli parmak kombinasyonlarýyla sað el çalýºmalarý 7. derse kadar 

sürdürülmüºtür. Bu dersin ardýndan sol el tanýtýlmýº ve pozisyon kavramý üzerinde 

durulmuºtur. Pujol pozisyon kavramýnýn yaylý çalgýlardaki gibi düºünülmemesi 

gerektiðini belirterek; sol elin parmaklarýna baðlý olarak, parmaklarýn bulunduklarý 

perdelere göre pozisyon kavramýnýn dörtlü, beºli ya da altýlý gruplardan oluºtuðunu 

belirtmektedir. (Bkz. ªekil 22) Bu düºünceye göre klavye 16 dörtlü, 15 beºli ve 14 altýlý 

gruptan oluºmaktadýr. Bu konuyu açýklayan örnekler ve çalýºmalar tanýmdan sonra 

verilmektedir.  
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ªekil 22 

Pujol�un klavyeyi dörtlü, beºli ve altýlý gruplara böldüðü çizim 

Daha sonraki dersler pozisyon deðiºiminde kurallar, parmak kombinasyonlarýnýn 

ileri seviyede uygulama çalýºmalarý, bare, çift tel çalma, üç tel çalma, bütün majör ve 

minör tonlarý birinci dörtlü içinde dizi olarak çalmaya baºlama, ezgiyi eºlikten ayýrt 

etme çalýºmalarý ile ikinci kitabýn birinci bölümü tamamlanmaktadýr.  

Ýkinci bölüm kuramsal ve uygulama alt baºlýðý ile verilmiºtir.  Ýkinci kurs baºlýðý 

altýnda; sol eli ileri seviyeye getirmeyi amaçlayan ve parmaklarýn çeºitli yönlere 

hareketliliðini temel almýº çalýºmalar, bare uygulamasý sýrasýnda diðer parmaklarýn 

hareketliliði, inici ve çýkýcý arpejler, bað çalýºmalarý, arrastre ya da portamento 

çalýºmalarý, doðal armonikler ve altýncý telin Re sesine akort edilmesi (scordatur) gibi 

çalýºmalar yer almaktadýr. Ýkinci kitabýn içerdiði derslerin ayrýntýlý baºlýklarý, paragraf 

ve örnek çalýºma sayýlarý araºtýrmanýn ekler bölümünde sunulmaktadýr.  

Üçüncü kitap ikinci kitabýn devamý niteliðinde olup; iki bölüme ayrýlmýºtýr. 

Birinci bölüm 3. kurs baºlýðý altýnda 61. dersten baºlayarak 81. derse kadar toplam 21 

ders; ikinci bölüm 4. kurs baºlýðý altýnda 82. dersten baºlayarak 116. ders de dahil olmak 

üzere, toplam 35 ders içermektedir. Kitapta toplam 56 ders kapsamýnda 330 paragraf ve 

146 egzersiz bulunmaktadýr. Üçüncü kitabýn sonunda etütler, 13 no.dan 39 no.lu etüde 
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kadar sýralanmýºlardýr. Her etüdün amacý ve nasýl çalýºýlmasý gerektiði hakkýnda ayrýntýlý 

bilgiler ilgili paragraflarda yer almaktadýr.  

Kitabýn içeriði incelendiðinde ilk bölümde; derse 13. ve 19. perdeleri arasý 

tanýtýlarak baºlandýðý göze çarpmaktadýr. Diðer derslere sol elde parmaklarýn ayný tel 

üzerinde komºu perdelere hareketini saðlayan alýºtýrmalarla devam edilmektedir. 

Üçüncü kurs daha çok sol el parmaklarýnýn baðýmsýzlaºtýrýlmasý ve parmaklarýn 

birbirleriyle koordinasyonunu saðlayan çalýºmalara aðýrlýk vermiºtir. Bas partisi tutan 

ses, ezgi partisi yürüyücü; ezgi partisi tutan ses, bas partisi yürüyücü ve her iki partinin 

de yürüyücü olduðu çalýºmalar sol ve sað elin birbirleriyle uyumunu saðlama amacý 

taºýmaktadýr.  

Üçüncü kitabýn ikinci bölümü; apoyando (destekli çalýº) çalýºmalarý ile baºlamýº; 

sað elde çeºitli parmak kombinasyonlarýný sekizlik deðerde yazýlmýº arpej ve akor çalma 

teknikleri ile geliºtirmeyi amaçlayan çalýºmalarla devam etmiºtir. Bu çalýºmalarý 

önceden sað el için dar konumda yazýlmýº (komºu tellerde çalýnan) akorlar oluºtururken, 

bu bölümdeki derslerde geniº konumda yazýlmýº akorlar kullanýlmaktadýr. Sað el 

baºparmaðýnýn geliºtirilmesi için yoðun çalýºmalara yer verilmiº; bu yoðun çalýºmalarý 

bað, apojyatür, çarpma, vibrato, yapay armonik gibi süsleme ve teknikleri içeren 

çalýºmalar izlemiºtir. Kitap, son konu olarak duate (parmak seçimi) ile ilgili çalýºmalarý 

vererek sonlanmaktadýr. 

Dördüncü kitabýn önsözünde Pujol, metodunu beº kitap olarak tasarladýðýný ve 5. 

kitabý hazýrlamaya çalýºtýðýný belirtmektedir. 5. kitabýn kapsadýðý konu baºlýklarýný da bu 

yazýda vermektedir; Yorumculuk, Uyarlamalar, Kompozisyon, Pedagoji, Gitar Estetiði 

ve Etiði.129 Ancak, Pujol�un ölümü nedeniyle, büyük kýsmý tamamlanmýº olan 5. kitap 

bugünlere kadar basýlamamýºtýr. Pujol�un basmayý düºündüðü son kitabýnýn içeriðine 

bakýlýrsa, bir gitaristin ulaºabileceði en üst seviyeyi ilgilendiren konularý iºlemek 

istediði görülebilir. Bu yönü ile Pujol�un, metodunu baºlangýç seviyesinden, en üst 

düzey olan virtüozlük seviyesine kadar tasarlamýº olduðu ve bu amaçla gereken 

                                                
129   Emilio PUJOL, �Prefacio�, Escuela Razonada de la Guitarra � basada en los principios de la 

technica de Tarreaga, Ricordi Americana, Buenos Aires, 1954, s. 8 
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egzersizlerin yaný sýra, bu konuda sahip olduðu tüm düºünceleri paylaºmak istediði 

söylenebilir. 

 Dördüncü kitap beºinci kurs olarak adlandýrýlmýºtýr. 117. dersten baºlayarak 

166. derse kadar toplam 50 ders, 349 paragraf ve 315 egzersiz içermektedir. Kitap 

�virtüozite� ana baºlýðý altýnda, vermeyi amaçladýðý davranýºlar ile ilgili beklentisini 

daha ilk çalýºmadan itibaren sergilemektedir.  

Dinamizm ve senkronizasyon (eºleme) konusuyla baºlayarak; ritmik hareket, 

kromatik aralýklarda senkronizasyon, sol el için ayrýntýlý ve çeºitli atiklik çalýºmalarý, 

farklý ritm çeºitlemeleriyle tüm majör ve minör tonlarda yazýlmýº tek ses ve üçlü, altýlý, 

sekizli, onlu aralýklardan oluºan ayrýntýlý gam çalýºmalarý, dar konumdan baºlayýp geniº 

konumlara taºýnan akor çalýºmalarý, tam bare ile akor çalýºmalarý, ileri seviyede 

pozisyon atlamalý arpej çalýºmalarý, tremolo, ileri seviyede bað çalýºmalarý, trill, çift 

trill, doðal ve yapay armonikler, pizzicato, çan ve davul efektini içeren sonorite 

çalýºmalarý, rasgueado, ayný tel üzerinde deðiºik tarzlarda pozisyon atlamalarý, standart 

akordun dýºýnda kullanýlan akort sistemleri (scordatura), müzikal anlatým, solistik baºarý 

için öneriler gibi konularý içererek sonlanmaktadýr. 

Kitabýn sonunda tamamlayýcý çalýºmalar kapsamýnda, 40 no.lu etütten 70 no.lu 

etüde kadar toplam 31 etüt, çalýºma yöntemleri açýklanmýº olarak verilmektedir.  

Tarrega�nýn yöntemlerini benimseyen öðrencileri Tarrega�yý, kendi eðitim 

yaºantýlarý kapsamýnda deðerlendirmiº ve bu yaºantýlarýnýn yansýmasý olacak ºekilde 

çeºitli metotlar yazmýºlardýr. Bu çalýºmalarýn her birinin farklý özellikler gösterdiði ve 

deðiºik konular üzerinde yoðunlaºtýklarý söylenebilir. Söz konusu deðiºikliklerin, daha 

önceden Walker tarafýndan da belirtildiði gibi Tarrega�nýn her öðrencisine ayrý bir 

yöntem uygulayarak, öðrenciye göre metot geliºtirmesinden kaynaklanmýº olabileceði 

düºünülebilir. Buna göre Tarrega�nýn öðrencilerinin onun eðitimbilimsel yaklaºýmlarýný 

kendi yaºantýlarýyla deðerlendirip bir sonuç olarak ortaya koyduklarý metotlar, 

bütünüyle ele alýndýðýnda, Tarrega Okulu anlayýºýnýn genel bir görüntüsünün 

çizilebileceði söylenebilir.  
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2.4. Tarrega�nýn Eðitimbilimsel Özellikleri 

 Bazý kaynaklar Tarrega�nýn, çekingen yapýsýndan dolayý konser vermekten 

hoºlanmadýðýný dile getirmektedir. Pujol�un Tarrega�nýn biyografisini anlattýðý kitap da 

bu görüºü kýsmen desteklemektedir. Llobet�in öðrencisi Walker, Tarrega�nýn konser 

vermekten hoºlanmadýðý görüºüne katýlmadýðýný belirtmektedir. Ona göre Tarrega, 

yolculuðu ve her türlü koºuºturmayý sevmediði için, aldýðý prestijli konser tekliflerine 

�hayýr� yanýtýný vermiºtir.130 Ancak Walker, konser verme konusunda yavaº davranan 

Tarrega�nýn, yakýn arkadaºlarý ve öðrencilerinden oluºan tanýdýk gruplara dinleti 

sunmayý çok sevdiðini belirtmekte, hatta bütün hayatýnýn bundan ibaret olduðunu dile 

getirmektedir. 

 Walker, �Tarrega�nýn Mirasý� baºlýklý yazýsýnda, Tarrega�nýn yeterli bilgisi 

olduðu halde, gitar eðitimi için bir metot býrakmamasýnýn nedenini yanýtlamaktadýr. Ona 

göre Tarrega, belli bir sistemi izleyen, kalýplaºmýº eðitim anlayýºlarýndan nefret etmiº; 

her öðrencisine ayrý bir yöntem uygulayarak, öðrenciye göre metot geliºtirmiºtir. 

Öðrencilerinde eksik bulduðu yönleri geliºtirmek amacýyla özel çalýºmalar yazmýºtýr. 

Walker, bu davranýºý eðitimcilere �iyi ve sadýk bir öðretmenin olmasý gereken model� 

olarak sunmaktadýr.131 

Llobet�in anlatýmýna göre Tarrega�nýn metodolojisinin, daha çok gözleme ve 

uygulamaya dayalý bir sistemi vardý. Llobet önce ustasýný gözlemlediðini, daha sonra 

evinde gözlediði tekniklerini uyguladýðýný belirtmektedir. Tarrega�nýn kuramdan çok, 

uygulamaya dönük görünen metodunun faydasýný Llobet, ºöyle anlatmaktadýr; �Böylece 

kuramsal bilgileri öðrenmekten çok, kendi gitar tekniðimle, uygulama ile deneyim 

kazanýyordum.�132    

  �Kanýtlara Dayanan Gitar Okulu� baºlýðý altýnda Espinos, Tarrega�nýn 

günümüze kadar nesilden nesile geçen bir gitar okulu yarattýðýný belirtmektedir. Bu 

okulun ilkelerinin, sadece bilinen teknik problemlerin çözümüne deðil, ileride ortaya 

                                                
130 Luise WALKER, Tárrega-Album, önce verildi, s. 8 
131 Luise WALKER, a. g. e., s. 8 
132 Robert PHILIPS, �Miguel Llobet�, http://www.geocities.com/RGUITPHIL/llobet.html 

http://www.geocities.com/RGUITPHIL/llobet.html
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çýkabilecek olasý problemlere de çözüm üretmeye dayandýðý belirtilmektedir. Bir eserin 

yorumu çalýºýlýrken ileride çýkabilecek problemleri öngörü ile çözmenin Tarrega 

Okulunun eðitimbilimsel amaçlarýndan birini oluºturduðu vurgulanmaktadýr.133 

 Espinos, Tarrega�nýn dersleri; teknik alýºtýrmalar, etütler ve eser yorumu sýrasý 

ile iºlediðini belirtmektedir. Ders sýrasýnda Tarrega�nýn, öðrencilerine bir tekniðin 

geliºmesi için gösterdiði, çoðu kez doðaçlama geliºen egzersizleri, teknik alýºtýrmalarý 

öðrencilerin izleyerek, kayda aldýklarý belirtilmektedir. Söz konusu egzersizlerin diziler, 

arpej türleri, akor türleri, tek ve çift baðlar, triller, pozisyon atlamalarý, natürel ve yapay 

armonikler, her eli ve her parmaðý baðýmsýzlaºtýrma çalýºmalarý gibi teknikleri 

geliºtirmeye yönelik alýºtýrmalar olduðu dile getirilmektedir. 

 Tarrega�nýn müziðe karºý duyduðu heyecaný, sevimli karakteriyle birlikte 

öðrencilere aºýladýðýný belirten Espinos, öðrencilerinin motivasyonunun bozulmamasý 

için �iyi� ya da �kötü� kelimelerini asla kesin anlamda kullanmadýðýný belirtmektedir. 

Walker gibi Espinos da Tarrega�nýn her bir öðrencisinin kiºisel geliºimi için katý 

disiplin uygulamadýðýný dile getirmektedir. Öyle ki Espinos bunu, Tarrega�nýn kendi 

ölçütlerinde bile uygulamadýðýna dair bir örnek ile belirtmektedir: 

��Bir defasýnda Tarrega Beethoven�in bir eserini çalýºýrken, hava almak için bir 
dakikalýk ara verdiðinde, öðrencilerinden birinin notalarýn üzerine kurºun kalemle 
not aldýðýný gördü. 
 
��Ne yapýyorsunuz� diye sordu. 
 
��Daha iyi çalýºmak için sizin belli pasajlarda yaptýðýnýz bazý ayrýntýlarý 
yazýyordum�, diye cevap verdi öðrencisi. 
 
� �Bunu yapmaktan vazgeçin� diye cevap verdi Tarrega,  �Biliyor musunuz? Bu 
pasajlarý konserlerimde nasýl çalacaðýmý ben bile bilmiyorum�...�134 
 
Aktarýlan bu örnekten Tarrega�nýn öðrencilerine, doðru yorum için gerekli olan 

teknik bilgileri verdiði ve yorumlama konusunda öðrenciyi serbest býraktýðý 

anlaºýlmaktadýr. Bu davranýº eðitimbilimsel olarak düºünüldüðünde, öðrencinin eser 

yorumlamada herhangi birini taklit etmek yerine, sahip olduðu bilgi ve teknik ile kendi 

                                                
133 Adrian Ruiz ESPINOS, önce verildi. 
134 Adrian Ruiz ESPINOS, a.g.e. 



 89 
 

kiºisel yaratýcýlýðýný birleºtirerek eseri yorumlamasý gerektiði sonucu çýkarýlabilir. 

Ayrýca, Tarrega�nýn �bu pasajlarý konserlerimde nasýl çalacaðýmý ben bile bilmiyorum� 

sözü ile öðrenciye, gitar çalmanýn, tekniklerden oluºan bir psikomotor davranýº 

olmadýðý; tüm bunlarýn ötesinde, müziði anlýk bir duyumsama ile dinleyenlere iletmek 

gerektiði düºüncesini taºýdýðý dile getirilebilir. Söz konusu düºünceyi Tarrega �Teknik, 

bir amaç deðil, sanatýn mükemmelliðine ulaºmak için gerekli bir araçtýr�135 sözü 

ile açýklamaktadýr. 

 

2.5. Tarrega�nýn Gitar Müziði Literatürüne Katkýlarý 

 

Roch, bir gitaristin sadece gitar müziði ile uðraºmasýnýn yeterli olmadýðýný, ayný 

zamanda bando, orkestra ve piyano için yazýlmýº müzikleri tanýmasý gerektiðini ve bu 

eserlerden uyarlama yapmak zorunda olduðunu belirtmektedir. Uyarlama yaparken 

akorlarý sadeleºtirmek, armoniyi geniºletip daraltmak gibi kuramsal bilgilerin yaný sýra, 

armonikler, arrastreler, davul efektleri, çeºitli benzetimler ve pizzicatolar gibi gitara 

özgü kaynaklarý kullanmak gerektiðini ifade etmektedir. Tarrega�nýn bu yönde iyi bir 

örnek olduðunu belirten Roch�a göre bir gitaristin, temel müzik bilgilerinin yaný sýra, iyi 

derecede solfej ve armoni bilmesi gerekmektedir.136 

 

Tarrega, 1874 ile 1878 yýllarý arasýnda Madrid�de Real Konservatuarý�nda müzik 

eðitimi almýºtýr. Burada, solfeji Jose Gainza�dan, piyanoyu Miguel Galiana�dan ve 

armoniyi Rafael Hernando�dan aldýðý kaydedilmektedir.137 (Bkz.: Ek 1) 

 

Pujol�un Tarrega�nýn biyografisini konu aldýðý kitabýnda, ustasýnýn tüm 

eserlerinin listesi yer almaktadýr. (Bkz.: Ek 3) Bu listeye göre Tarrega�nýn 78�i orijinal, 

139�u uyarlama olan toplam 217 eseri bulunmaktadýr. Orijinal eserlerin 28�i etüt, 15�i 

prelüt, 35�i orijinal kompozisyonlardan oluºmaktadýr. Uyarlama eserlerin 19�u iki gitar, 

                                                
135 Adrian Ruiz ESPINOS, a.g.e. 
136 Pascual ROCH, önce verildi, �Geniº Müzikal Bilgiye Sahip Olmanýn Avantajlarý� baºlýðý  
      altýnda Volume III, s.107 
137 Francisco HERRERA, �Cronologia de la vida de Tárrega�,  
     http://guitarra.artelinkado.com/guitarra/Tárrega_cronologia.htm 

http://guitarra.artelinkado.com/guitarra/T�rrega_cronologia.htm
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için 120�si solo gitar için yapýlmýºtýr. Bunlarýn yanýnda 60 eserin yayýmlanmamýº 

olduðu görülmektedir. Pujol, yayýmlanan her eserin yayýmlandýðý yayýnevini de 

eserlerin karºýsýnda belirtmiºtir.  

 

Muzaffer Çorlu Tarrega�nýn tüm orijinal eserlerinin tamamen yeni seslere ve 

kullaným ºekillerine sahip �yeni gitar�ý anlamak için yazýlmýº birer etüt gibi olduðunu 

belirtmektedir. Ayrýca yazmýº olduðu prelütlerinin ayný zamanda iyi birer egzersiz 

olduðunu dile getirmektedir. 19. yy.da Guilliani�nin, Rossini�nin opera uvertürlerini 

gitara adapte ederek uyarlama geleneðini baºlattýðýný dile getiren Çorlu, Tarrega�nýn ise 

Bach, Haydn, Mendelssohn, Chopin, Wagner, Schumann, Beethoven ve Schubert gibi 

bestecilerin uyarlamalarýyla gitar repertuarýný zenginleºtirerek bu çalgýya dikkatleri 

çekmeyi baºardýðýný belirtmektedir.  

 

Bunlarýn yanýnda Çorlu, Tarrega�nýn uyarlamalarýyla ilgili teknik bir yorum 

olarak �Mendelssohn�un Canzonetta�sýnda yaylý çalgýlarýn týnlattýðý akorlarý ustalýkla 

gitara aktarýp ezginin renk olarak akorlardan ayrýlmasýný saðlayacak bir uyarlama yaptý� 

demektedir.138 Tarrega�nýn bu tür uyarlama ve bestelerinin son derece �gitaristik�, gitara 

özgü olduðunu da belirten Çorlu�nun bu görüºü, Tarrega�nýn gitara karakter 

kazandýrmasý ile ilgili farklý kaynaklarýn düºünceleriyle de örtüºür görünmektedir. 

 

Tarrega�nýn baºarýlý çalýºmalarý, modern gitar tekniðinin doðmasýna ve önceki 

yýllarda gerileyen gitarýn popüleritesinin artmasýna da yardým etmiºtir. Birden bire kendi 

tarzlarýný Ýspanya dýºýna taºýyarak yorumlayan yeni nesil besteciler ortaya çýktýðý 

görülmektedir: Isaac Albéniz (1860-1909), Enrique Granados (1967-1916) ve Manuel 

de Falla (1876-1946). Bu bestecilerin hepsinin gitara hayranlýk duyduðu belirtilmekte, 

ancak sadece Albeniz�in gitar çalmayý piyanodaki kadar geliºtirdiði belirtilmektedir.139 

                                                
138 Muzaffer ÇORLU, �Bir Klasik Gitar Dahisi�, Andante Klasik Müzik Dergisi, Yýl 1 Sayý 3,  
     ªubat-Mart 2003, s.44 
139 La TUNG-SON, �Francisco Tárrega�, http://www.ltsguitar.com/Tárrega.html 

http://www.ltsguitar.com/T�rrega.html
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Tarrega�nýn yapmýº olduðu uyarlamalarýn kuramsal temelinin, almýº olduðu 

müzik eðitiminden kaynaklandýðý düºünülmektedir. Tarrega�nýn orijinal eser sayýsý 

uyarlamalarýndan daha azdýr.  

Tarrega�nýn eserden çok uyarlama yapma nedeninin �yeni gitar�ýn sahip olduðu 

ifade zenginliðini, týný paletini ve çoksesliliðin sunduðu olanaklarý bilinen eserleri gitara 

özgü ºekilde uyarlayarak tanýtma amacý olabileceði söylenebilir. Bu düºüncenin bir 

yansýmasý olarak da gitar literatürünün Tarrega�nýn sergilediði uyarlama eðiliminden 

sonra önemli ölçüde geniºlemeye baºladýðý; Isaac Albéniz, Enrique Granados ve 

Manuel de Falla gibi bestecilerin de gitara yönelik eser verme konusunda ilgi 

gösterdikleri dile getirilebilir.140 

2.6. Tarrega�nýn Yetiºtirdiði Öðrencilerin Günümüz Gitar Eðitimine  

        Etkileri 

 

1878�de Barcelona�da doðan Miguel Llobet 1938�de yine Barselona�da 

ölmüºtür. Ýlk müzik eðitimine keman ve piyano ile baºladý. Amcasýnýn hediye ettiði 

gitara sahip olduktan sonra 11 yaºýnda Magin Alegre�den ders almaya baºladý. Bir 

konserde Antonio Jimenez Manjon�u (1866�1919) dinlemesiyle gitarý kariyerinde 

kullanacaðý çalgý olarak seçti. 1892�de Tarrega ile tanýºan Llobet, Barselona Municipal 

Müzik Konservatuarý�nda onunla çalýºmaya baºladý.  

 

Llobet�in; eðitimbilimsel anlamda Tarrega�nýn önemli takipçilerinden biri olarak 

ön planda göründüðü söylenebilir. Llobet birçok kayýt yapmýº ve dünyanýn farklý 

ülkelerinde çok sayýda konserler vermiºtir. Sanatsal çalýºmalarýnýn yanýnda önemli 

öðrencileri olmuºtur. Yetiºtirdiði öðrencilerden Andres Segovia, Maria Luisa Anido, 

Rey De La Torre, Ramón Montoya, Graciano Tarragó bu kapsamda sayýlabilir.  

 

Graciano Tarragó (1892�1973) Llobet ile çalýºtýktan sonra, 1933 yýlýndan 

itibaren Conservatorio del Liceo de Barcelona�da gitar eðitimi vermiº ve bu kurumda 

                                                
140 La TUNG-SON, a.g.e.  
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gitar profesörü olmuºtur. Verdiði resitaller, yaptýðý kayýtlar yaný sýra 1960 yýlýnda bir 

metot yazmýºtýr. 

Andres Segovia (1893�1987) yýllarý arasýnda yaºamýºtýr. Segovia�nýn klasik 

gitara birçok katkýsýnýn olduðu dile getirilebilir. 1915�te Llobet ile tanýºan Segovia�nýn 

iki otobiyografisinden birinde gitarý kendi kendine öðrenmesiyle ilgili yorumundan 

dolayý bazý gitaristlerce tepki aldýðý söylenmektedir. Llobet�ten bazý öneriler aldýðýný 

dile getiren Segovia açýk olarak gerçek bir etkinin olmadýðýný dile getirmektedir. 

Segovia�nýn bu yorumuna karºýn Segovia ve Pujol ile çalýºmýº olan Prof. Ronald C. 

Purcell; Segovia�nýn repertuar seçimi ve tekniðinin Tarrega prensiplerini açýkça ortaya 

çýkardýðýný ve tamamen Llobet�in etkisinin görüldüðünü dile getirmektedir. Purcell bu 

etkinin Llobet�in Parlophone Electric Recordings�den (Chanterelle Historical 

Recordings CHR 001) çýkan çalýºmasý ile Segovia'nýn Angel recordings, ZB 3896 kodlu 

kayýtlarý incelendiðinde açýkça görüldüðünü öne sürmektedir.141   

Segovia�nýn kariyerinin baºlangýcý sayýlan ilk konserini üç bölümlü yaptýðý 

görünmektedir. Ophee bu durumun Tarrega�nýn getirdiði repertuar seçimiyle büyük 

ölçüde benzerlik taºýdýðýný belirtmektedir.142 Konserin üç bölümden oluºmasý ve 

içeriðinin Tarrega�nýn transkripsiyonlarý ile Segovia�nýn kendi transkripsiyonlarýndan 

oluºtuðunun görülmesinin bu kanýyý güçlendirdiði söylenebilir. Ayný zamanda çeºitli 

kaynaklarca Segovia�nýn gitar repertuarýna önemli bir katkýsý olarak deðerlendirilen 

transkripsiyon yapma geleneðinin, Tarrega�nýn verdiði eserler incelendiðinde, 

Segovia�nýn Tarrega�nýn bu anlayýºýndan da etkilenmiº olabileceðini düºündürmektedir.  

Deðiºik dönemlerde Llobet�in ve Prat�ýn öðrencisi olan Arjantinli Isabel María 

Luisa Anido González (1907�1996) Tarrega Okuluna sahip çýkan baºarýlý gitaristlerden 

biridir. Tarrega�nýn öðrencisi Robledo ile de çalýºan ve çeºitli ülkelerde önemli konser 

salonlarýnda bulunan Anido, yorumculuk yapmanýn yanýnda öðrenciler de 

yetiºtirmiºtir.143  

                                                
141 Robert PHILIPS, �Miguel Llobet�, http://www.geocities.com/RGUITPHIL/llobet.html 
142 Matanya OPHEE, �Repertoire Issues�, http://www.orphee.com/defossa/repertoire.html  
143 Cristina CID, �Maria Luisa Anido�, http://www.guitarrasweb.com/marialuisaanido/curri.htm  

http://www.geocities.com/RGUITPHIL/llobet.html
http://www.orphee.com/defossa/repertoire.html
http://www.guitarrasweb.com/marialuisaanido/curri.htm
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Llobet�in önemli öðrencileri arasýnda Segovia ile kayýtlar yapmýº olan Küba 

asýllý Amerikalý, Jose Rey de la Torre144 de anýlabilir. Torre�de Llobet�in diðer 

öðrencileri gibi sadece yorumculuk yapmamýº, öðrenciler de yetiºtirmiºtir. 

Ramón Montoya (1879�1949) da Llobet�in öðrencisi olmasa da onun gitar 

çalýºýnýn bir hayraný olarak anýlmaktadýr. Montoya, içinde bulunulan zamanda Modern 

Flamenko gitarýnýn temelini kuran kiºi olarak göze çarpmaktadýr.145 1920�nin sonlarýna 

doðru yaptýðý katkýlar ile bugünün yüksek standartlarýný belirlemiºtir.146 

Llobet ile çalýºmasa da Isaac Savio (1900�1977) da Llobet�ten etkilendiðini 

belirtmektedir. Brezilya�da klasik gitarýn önemli temsilcilerinden ve öðretmenlerinden 

olduðu dile getirilen Savio; Brezilya�nýn en küçük ºehirlerinde bile konserler vermiº; 

kayýtlar gerçekleºtirmiº, 115 çalýºma ve 300�den fazla transkripsiyon yapmýºtýr. Tarrega 

Okuluna dayanan öðretim modeli, öðrencileri ile bütün Brezilya�ya yayýlmýº ve ülkede 

gitarýn yerini saðlamlaºtýrmýºtýr.147  

1886�da dünyaya gelen Emilio Pujol Tarrega�nýn bir diðer önemli öðrencisi 

olarak göze çarpmaktadýr. Kendisi için 20. yüzyýlýn gitar eðitimbiliminin sözcüsü 

denilen Pujol, Tarrega ile çalýºmaya 1901�de Barselona Konservatuarý�nda baºladý. 

Yaptýðý çalýºmalar arasýnda 4 kitaplýk Tarrega Okulu baºlýðýný taºýyan metot çalýºmasý 

ve Tarrega�nýn biyografisi sayýldýðýnda, Pujol�un öðretmenine karºý düºüncelerinin 

yoðunluðunun görülebileceði söylenebilir. Tarrega ile ilgili doðrudan çalýºmalarýnýn 

dýºýnda Pujol�un, 1920�lerde Paris�te gitarýn kökenini araºtýrdýðý eski çalgýlarý konu alan 

tarihi araºtýrmasý da göze çarpmaktadýr. Bu çalýºmasýnýn yanýnda gitar için yapýlmýº 

olan 245 çalýºmanýn basýmýnýn gerçekleºtirilmesi de, gitar dünyasýna Pujol tarafýndan 

yapýlan deðerli bir katký olarak dikkat çekmektedir.148 Pujol, gitar eðitimi ile yakýndan 

ilgilenerek �Lizbon Ulusal Konservatuarý Gitar Profesörü� ve �Barcelona Belediyesi 

                                                
144 Randy OSBORNE, �Segovia and his Contemporaries Vol. 10-2 CD and DVD� 
      http://www.finefretted.com/html/rey_de_la_torre_2_cds_and_dvd.html 
145 Manuel Ríos RUIZ, Jose Blas VEGA, �Biographies-Discography�,    
      http://www.ctv.es/USERS/norman/bios.htm#am Flamenko Ansiklopedisi�nden alýntýdýr. 
146 Christian SEGURET, �Enciclonet�,  http://www.laguitarra.net/IFlamenco.htm 
147 Theo RADIC, �Isaias Savio�, http://www.angelfire.com/sk/syukhtun/savio.html 
148 Matanya OPHEE, �Emilio Pujol-School of Guitar�, http://www.orphee.com/books/escuela-2.html  

http://www.finefretted.com/html/rey_de_la_torre_2_cds_and_dvd.html
http://www.ctv.es/USERS/norman/bios.htm#am
http://www.laguitarra.net/IFlamenco.htm
http://www.angelfire.com/sk/syukhtun/savio.html
http://www.orphee.com/books/escuela-2.html
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Yüksek Konservatuarý Vihuela Profesörü� unvanlarýný almýº ve gitar eðitimbilimi 

konusunda uzmanlaºmýºtýr.149 Dünyanýn çeºitli yerlerinde konserler veren Pujol�un, 

yazdýðý Tarrega Okulu baºlýklý metot çalýºmasý ve yetiºtirdiði öðrenciler ile Tarrega 

Okulunun önemli temsilcilerinden biri olduðu söylenebilir.  

Emilio Pujol�un öðrencisi Kübalý Isaac Nicola (1916�1998)�nýn öðrencileri 

arasýnda da Leo Brouwer (1939-  )150 ile Aldo Rodríguez Delgado (1955- )151  

sayýlabilir.  

 

 Daniel Fortea (1878�1953) Tarrega�nýn diðer önemli öðrencilerinden biridir. 

Müziðe küçük yaºta baºlayan Fortea, Ýspanya�nýn birçok ºehrinde konserler verdi. 

Ulusal danslar gibi türlerde birçok eser yazarak verimli bir görüntü sergiledi. Arasýnda 

kendi çalýºmalarýnýn da bulunduðu, kendine ait �Biblioteca Fortea� ºirketinden 700 

dolayýnda gitar eserini yayýmladý.152 Fortea�nýn öðrencileri arasýnda yer alan Regino 

Sainz de la Maza (1896�1981), önemli bir öðrencisi olarak anýlabilir.  

 

Maza dünyanýn birçok yerinde konserler vermiº ve konserleri ardýndan adýndan 

baºarýyla söz ettirmiºtir. Sanatýyla ilgili bir veri olarak 1940 yýlýnda Joaquin 

Rodrigo�nun ünlü  �Concierto de Aranjuez� adlý eserinin ilk seslendiriliºini yapmasý ve 

eserin ona ithaf edilmesi sayýlabilir.153 Maza�nýn konser, kayýt gibi çalýºmalarýnýn 

dýºýnda öðrenci yetiºtirdiði de söylenebilir. Öðrencileri arasýnda Alirio Diaz (1923-  )154 

ve Rolando Valdes-Blain (1922-   )155 sayýlabilir.  

 

                                                
149 Emilio PUJOL, Escuela Razonada de la Guitarra � basada en los principios e la technica de  
     Tarreaga, Ricordi Americana, Libro III, Buenos Aires, 1952, s.11 
150 Clive KRONENBERG, �Brouwer's Technical Development and Aguado's Legacy�  
      http://www.guitarramagazine.com/ReapraisalTutor#tech 
151 Aldo RODRIGUEZ resmi sitesi, �Aldo Rodriguez�, http://www.aldor.cult.cu/eng/index.htm  
152 California State University, �Daniel Fortea�, http://www.csun.edu/~igra/bios/text/fortea.html  
153 Randy OSBORNE, �Regino Sainz de la Maza-Music for Guitar� 
   http://www.finefretted.com/html/regino_sainz_de_la_maza.html 
154 �Alirio Diaz� http://www.clubguitarra.com/adiaz.htm 
155 Randy OSBORNE, �Rolando Valdes-Blain, Classical Guitar Virtuoso�, 
    http://www.finefretted.com/html/g__e__57.html 

http://www.guitarramagazine.com/ReapraisalTutor#tech
http://www.aldor.cult.cu/eng/index.htm
http://www.csun.edu/~igra/bios/text/fortea.html
http://www.finefretted.com/html/regino_sainz_de_la_maza.html
http://www.clubguitarra.com/adiaz.htm
http://www.finefretted.com/html/g__e__57.html
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1886�da Ýspanya�da doðan Domingo Prat daha sonra Arjantin�e göç etmiº ve 

orada 1944 yýlýnda ölmüºtür. Tarrega�nýn yaklaºýmlarýný Arjantin�e taºýmýº ve burada 

birçok öðrenci yetiºtirmiºtir.156 Prat�ýn konserler yapmasýnýn, kayýtlar 

gerçekleºtirmesinin ve öðrenci yetiºtirmesinin yanýnda gitar kültürüne önemli bir 

katkýsýnýn da "Diccionario de Guitarras, Guitarristas y Guitarreros" adlý Gitaristler 

Sözlüðü olduðu dile getirilebilir. 1800 biyografiyi ve yüzlerce gitar yapýmcýsýný içeren 

çalýºmada ayrýca gitar tarihi ile ilgili antik dönemden çaðdaº döneme kadar bilgiler ile 

dans ve ºarkýya dayalý kapsamlý bir form bilgisi bulunmaktadýr.157 

 

Prat�ýn öðrencileri arasýnda Maria Luisa Anido, María Angélica Funes, Consuelo 

Mallo López, Celia Rodriguez Boqué, Abel Fleury sayýlabilir.  

 

Estanislao Marco (1872�1954) Tarrega�nýn dikkat çeken diðer öðrencilerinden 

biridir. Ustasý gibi parmak ucuyla çalmayý tercih etmiºtir. Avrupa ve Afrika�yý gezerek 

kral ve kraliçelerin önünde dinletiler yapmýºtýr. Yaptýðý kayýtlarýn yanýnda Marco, 

Narciso Yepes, Patricio Galindo, Josefina Cruzado ve Josefina Gil gibi usta gitaristlerin 

de öðretmenidir.158 

 

Tarrega�nýn prensiplerini temel alan metot yazarlarýndan biri de Pascual Roch 

(1860�1921)�tur. Roch,  araºtýrmada da incelenen, �Tarrega Okulu, Gitar için Modern 

Bir Metot� baºlýðý altýnda dikkat çekici bir çalýºma yapmýºtýr. Metodun 3. kitabýnýn son 

sayfasýnda yer alan ve Tarrega Okuluna ait olduðunu belirttiði isimler dikkat çekicidir: 

Llobet, Pujol, Segovia, Fortea, Gelabert, Garcia, Corell, Loscos, Nacher, Rafael 

Balaguer, Sabio, Robledo, Roca, Donadio, Lopez, Naranjo, Antonio Paso Alvarez, Dr. 

F. Luciano Diaz, Margot Gonzales.159 

 

                                                
156 Héctor Garcia MARTINEZ, �Domingo Prat�, http://www.guitarrasweb.com/domingoprat/  
157 Randy OSBORNE, �Diccionario de Guitarristas y Guitarreros�, 
   http://www.finefretted.com/html/diccionario.html 
158 Melamanos Yayým ªirketi, �C.D.�s Information�, 
      http://www.melomanos.com/discs/index.php?action=show_info_ang&ref_disc=_GAC1010   
159 Pascual ROCH, A Modern Method For Guitar, School of Tàrrega, Scholastic Series, Volume III,  
      G. Schirmer, Inc., New York, 1923, s.108 

http://www.guitarrasweb.com/domingoprat/
http://www.finefretted.com/html/diccionario.html
http://www.melomanos.com/discs/index.php?action=show_info_ang&ref_disc=_GAC1010
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Tarrega�nýn sayýlan öðrencileri dýºýnda gitar kültürüne deðiºik alanlarda katkýlarý 

olan diðer öðrencilerinden bazýlarýnýn arasýnda Josefina Robledo (1892-1972), Maria 

Rita Brondi (1889 - 1941), Hilarion Leloup Vincente Gelabert (1884-1942) ve doðum 

ölüm tarihleri belirlenememiº olan Alberto Obregón, Walter Leckie, Pepita Roca, D. 

Manuel Loscos  sayýlabilirler.  

 

Bir týp doktoru olan Ýskoçyalý Walter Leckie 1890 yýlýnda, Ýspanya�nýn Alicante 

ºehrinde Tarrega ile tanýºarak ondan ders almaya baºlamýºtýr. Leckie ayný zamanda 

Tarrega�nýn koruyucusu olmuº ve Tarrega�yý Ýspanya dýºýna, Ýngiltere, Cezayir ve 

Fransa�ya götürerek çeºitli konserler vermesini saðlamýºtýr. (Bkz.: Ek 1) Tarrega 5 no.lu 

prelüdünü Leckie�ye ithaf etmiºtir. Tarrega ve Leckie�nin el yazmalarýndan oluºan 

Tarrega�nýn 34 eserinin toplandýðý 2 kitabýn kapaðýnda �Dr. Leckie�nin özel 

mülkiyetidir� ibaresi yer almaktadýr.160 

 

Tarrega�nýn Prat, Fortea, Roch, Pujol, Leloup, Savio ve Loscos161  adlý 

öðrencilerinin Tarrega Okulunu temel alan metotlar yazarak Tarrega�nýn eðitimbilimsel 

görüntüsüne katký saðladýklarý belirtilebilir. 

 

Tarrega�nýn kendi öðrencileri dýºýnda etkilediði kiºilerden Guillermo Gómez de 

Tarrega Okulunu seçmiºtir. Gomez, 1880�de Ýspanya�nýn Malaga ºehrinde doðmuºtur. 

Gençliðinde Flamenko gitaristi olan Gomez, 1897�de Sevil�de Tarrega�yý dinlemiº ve 

ondan etkilenerek klasik gitara baºlamýºtýr. Gomez, 20. yüzyýlýn baºýnda gitar 

müziðindeki etkili bir figür olmuºtur. Meksika�ya �Tarrega Okulunu getiren kiºidir.�162 

Gomez�in önemli öðrencilerinden olan Francisco Salinas (1892-1979) Jesus Silva gibi 

bir öðrenci yetiºtirmiºtir. Eðitimine Salinas ile baºlayan Silva, çalýºmalarýný daha sonra 

Segovia�nýn öðrencisi olarak devam ettirmiºtir. 1935�te Mexio City Müzik 

Konservatuarý�nda profesör olan Salinas�ýn önemli öðrencilerinden biri olarak göze 

                                                
160 James WESTBROOK, �Guitar Music, Tárrega/Leckie Manuscripts�, 

http://www.theguitarmuseum.com/ 
161 Washington University, �Tárrega, Francisco�, http://library.wustl.edu/units/music/spec/guitar18.ans 
162 Randy OSBORNE, �Guillermo Gomez�, http://www.finefretted.com/html/guillermo_gomez.html 

http://www.theguitarmuseum.com/
http://library.wustl.edu/units/music/spec/guitar18.ans
http://www.finefretted.com/html/guillermo_gomez.html
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çarpmýºtýr.163 1965 ve 1974 yýllarý arasýnda Kuzey Carolina Sanat Okulu�nda 

öðretmenlik yapan Silva, birçok öðrenci yetiºtirmiºtir. Bunlar arasýnda John Boyles, 

Tim Olbrych, Sam Dorsey gibi gitarist ve eðitimciler sayýlabilir. Yetiºtirdiði 

öðrencilerden Tim Olbrych�in ilk CD çalýºmasý olan �Ýspanyol Gitarý�nýn 500 Yýlý� adlý 

albüm, Silva�nýn ve öðrencilerinin geldiði geleneði yansýtýr görünmektedir.164   

Bu bilgilere göre Tarrega�nýn öðrencilerinin sanatsal etkinlikler kapsamýnda 

birçok konser yaptýklarý, gitar müziðini içeren ses kayýtlarý gerçekleºtirdikleri 

görülmektedir. Ortaya çýkan bu sanatsal görüntünün yanýnda bilimsel çerçevede ise 

Tarrega�nýn öðrencilerinin gitar eðitimbilimine önemli katkýlarý olduðu söylenebilir. Bu 

katkýlar Tarrega�nýn yazýlý olarak býrakmadýðý öðretilerini derleme çabasý ve yetiºtirilen 

öðrenciler baºlýklarýyla belirtilebilir.  

Tarrega�nýn öðrencilerinin yazdýklarý metotlarýn, öncelikle kendi öðrencileri için 

sonrasýnda da gitar eðitimi adýna, Tarrega�nýn getirdiði düºünülen teknik yeniliklerin 

tanýnmasý, anlaºýlmasý ve uygulamasý yollarýný açtýðý söylenebilir. Dolayýsýyla 

Tarrega�nýn öðrencilerinin, onun gitara getirdiði yeniliklerin anlaºýlarak, okulunun 

yayýlmasýnda doðrudan etkilerinin olduðu dile getirilebilir.  Öðrencilerinin söz konusu 

katkýlarýnýn, Tarrega�yý yaºadýðý dönemin ötesine geçirerek, �Tarrega Okulu� adýnda 

bilimsel bir gitar eðitimi anlayýºýnýn yerleºmesine neden olduðu düºünülebilir. Tarrega 

Okulunun kuºaktan kuºaða geçerek günümüze deðin etkilerinin sürmesinin de, bu 

okulun, bilimsel anlamda saðlam ilkelere dayandýðýný gösteren baºka bir görüntü olarak 

yorumlanabilir. 

Bunlarýn dýºýnda Tarrega�nýn öðrencileri yazdýklarý metotlara baðlý olarak 

Tarrega�nýn ilkelerini temel alan anlayýºlarla öðrenciler yetiºtirmiºlerdir. Yukarýdaki 

verilere göre 20. yy.da önemli etki ve katkýlarý olduðu düºünülen ünlü gitaristlerin de bu 

öðrencilerden dolaylý olarak etkilendikleri söylenebilir. Bu durum, Tarrega�nýn 

                                                
163 Randy OSBORNE, �Who was the most widely recorded guitar builder before WWII? 
     Who used his instruments?� http://www.finefretted.com/html/desde_el_escritorio_march_13__.html 
164 Tim OLBRYCH, �500 Years of Spanish Guitar�, http://www.timolbrych.com/  

http://www.finefretted.com/html/desde_el_escritorio_march_13__.html
http://www.timolbrych.com/
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öðretilerinin günümüze kadar öðrenciden öðrenciye bilimsel bir çerçevede ulaºmýº 

olabileceðini düºündürmektedir. 

2.7. Ülkemiz Gitar Eðitimcileri ile Yapýlan Görüºmeler 

Araºtýrmanýn bu bölümünü, ülkemizde gitar eðitimi veren bazý akademisyenler 

ile yapýlan görüºmeler oluºturmaktadýr. Araºtýrma konusu incelenirken, ülkemiz 

akademik kurumlarýnda gitar eðitimi veren uzmanlarýn görüºlerine ihtiyaç duyulmuº ve 

�Tarrega�nýn klasik gitar eðitimine katkýlarý� ile �uzmanlarýn kendi derslerinde 

Tarrega�nýn yapýtlarýný kullanma durumlarý ve öðrencilerine etkileri� konularý üzerine 

temellendirilmiº sorular hazýrlanarak görüºmeler gerçekleºtirilmiºtir. Görüºme yapýlan 

öðretim üyeleri; (Biyografiler için Bkz: Ek 4) 

1- Kaðan Korad - Bilkent Üniversitesi Müzik ve Sahne Sanatlarý Fakültesi, 

2- Bekir Küçükay - Ýstanbul Üniversitesi Devlet Konservatuarý, 

3- Muzaffer Çorlu - Yýldýz Teknik Üniversitesi Sanat ve Tasarým Fakültesi. 

Görüºme I 

Görüºme yapýlan kiºi  : Kaðan Korad 

Görüºmenin yapýldýðý tarih  : 13 Aralýk 2005 

Görüºmenin yapýldýðý saat  : 11.30 

Görüºmenin yapýldýðý yer  : Bilkent Üniversitesi Müzik ve Sahne Sanatlarý  

       Fakültesi Gitar Stüdyosu Bilkent/Ankara 

 

1- Modern gitar tekniðinin tarihsel geliºimi sýrasýnda sizce F. Tarrega nasýl bir 

rol oynamýºtýr? 

 

�Aslýnda Tarrega�yý, gitar tekniðinin gerçek anlamdaki, yani çaðdaº anlamdaki 

kurucusu olarak gördüðümü söyleyebilirim. Bütün enstrümanlar için geçerli bir dönüm 

noktasý vardýr. Mesela kemanda bir Paganini, enstrümanýn olanaklarýný, sýnýrlarýný 

zorlayan kiºidir ve o enstrümana yönelik eserler vermiºtir. Ayný ºeyi piyanoda Lizst 

                                                
 Görüºme tarihi sýrasýna göre dizilmiºtir. 
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yaptý. Bundan önce virtüozitik olarak çok zor eserler yok muydu? Vardý, ama belki ºu 

noktada deðiºiyordu; daha önceki müzik, yani dönüm noktasýný gerçekleºtiren bu 

insanlarýn, o enstrüman için çalýºmalar yapmadýklarý dönemdeki müzik belliydi. Ortada 

zaten kafada planlanmýº bir müzik kavramý vardý; bu müziðe en uygun enstrüman o 

müziðin yanýna oturtuluyordu. Ayrýca, bu insanlar öyle bir ºey yaptýlar ki, ellerindeki 

enstrümana özgü, onun tüm kapasitesini gösterecek bir müzik tasarladýlar. Yani, ilk defa 

yolu karºýdan kat ettiler. Daha önce her zaman ilk planda müzik geliyordu. Barok�da, 

Klasik Dönem�de, Rönesans�da farklý bir anlayýº vardý.�  

 

�Tarrega da gitar için dönüm noktasýný gerçekleºtirdi. Yani, baktýðýnýz zaman 

Aguado, Fernando Sor, Guilliani�den tutun, Klasik Dönem-Romantik Dönem baºý 

arasýndaki besteciler, dönem müziði üstüne gitarý oturtmaya çalýºtýlar ve mümkün 

olduðunca o müzikle gitarý gerçekleºtirmeye çalýºtýlar. Halbuki Tarrega, birçok deðiºik 

teknikle, gitarý daha fazla gösterecek, gitara özgü efektlerden, farklý gürlük saðlayan 

tekniklerden pek çok ºeyi gitara kattý ve müziðini �gitaristik� bir müzik haline getirdi. 

Artýk o çaðdan itibaren gitarýn kendine özgü, kendiyle buluºmuº olan bir müziði vardý.�  

 

�Gitar, daha önce her zaman farklý bir müziðin içindeydi. Gitar, aslýnda belli bir 

çað boyunca tamamen deðerini yitirdi. Yani luttan, lavtadan gitara dönüºüm sýrasýnda 

çok büyük bir boºluk görüyoruz. Barok üretkenliðini tamamladý. Lavta artýk bir 

enstrüman olarak popülaritesini yitirdi. Sonra, Klasik Dönem deyince; �gitar� diye bir 

ºey ortalýkta yok. Ýtalyan ve Ýspanyollardan Aguado, Carulli, Guilliani, Carcassi, Sor 

ortaya çýktý. Onlardan sonra tekrar bir iniº var. Romantik Dönem deyince tek tük 

gitariste rastlýyoruz. Schubert gitar çalarmýº ama Schubert�in iki tane eserini biliyoruz. 

Mertz var. Bunun gibi çok tek tük ºeyler var. Bu sýrada gitar yok mu oldu? Yok olmadý. 

Flamenko enstrümaný olarak Ýspanya�da son derece yoðun bir ºekilde kullanýmýna 

devam edildi. Bence Tarrega�nýn bu ºekilde ortaya çýkmasýnýn etkisi o. Çünkü 

Ýspanya�da gitar son derece iyi kullanýlýyordu hala. Tarrega�nýn yorumuna bakarsanýz 

eðer, Ýspanyol müziðini kullandýðýný ve Flamenko ile birebir benzeºmese bile, daha 

Flamenko gibi bir teknikle iºin içine girdiðini görürüz. Yani daha önceki Aguado�larýn 

kullandýðý tekniklere benzemez Tarrega�nýn kullandýðý teknik. Dolayýsýyla gitar zaten 
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ortalýktan yok olmuºtu. Ýspanya�da ortaya çýktý, o ekolle devam etti ve Andres Segovia 

bu sefer tekrar dünyaya yayma misyonunda birincil görevi gören insan olarak karºýmýza 

çýktý. Yani gitarýn ikinci babasý da Andres Segovia�dýr. Tarrega kimliðini buldurttu, 

Segovia bütün dünyaya yaydý.�  

 

�Ben Tarrega�nýn müziðini modern gitarýn bugünkü kimliðinin baºlangýcý olarak 

görüyorum. Daha sonra daha da farklý yerlere doðru gitti ama gitarýn bir enstrüman 

olarak kullanýlýºý Tarrega ile baºlýyor bence.�  

 

�Daha önceki müzikte gitar, klasik müzik içinde kuvvetsiz bir enstrüman olarak 

gözüküyor. Hiçbir zaman popüler olamadý. Ve hatta ºunu da çok rahatlýkla 

söyleyebilirim ki gidip çaldýðým festivallerde de bunu rahatlýkla gözlemleyebiliyorum; 

bir gitarist Klasik Dönem eseri çalýyorsa �bir Fernando Sor olabilir, bir Guilliani 

olabilir� gitaristler tarafýndan deðil ama, diðer müzisyenler tarafýndan hakir görülüyor. 

Çünkü hiçbir zaman, Klasik Dönem müziðinde bir piyanistin hakimiyetine sahip 

olamýyor. Bir kemancýnýn veyahut da klarinetçinin artikülasyonuna sahip olamýyor ki; 

�Klasik Dönem� bu demek. Dolayýsýyla marjinal bir saz olarak kalýyor dönemin içinde. 

Bir ºekilde ortaya virtüozlar çýkmýº bu enstrümaný kullanmýºlar, ama gitar o geleneðin 

içine girip yerleºememiº. Zaten koyu klasik müzik dinleyicisine Avrupa�da gidin bakýn, 

gitarla ilgili etkinliklerden haberleri bile yoktur. Onlar için yaylý sazlar vardýr, nefesliler 

vardýr, piyano vardýr, orkestra vardýr, oda müziði vardýr. Gitar kendi seyircisine sahip 

farklý bir enstrümandýr. Yýllarca bunu kabul etmenin güçlüðünü yaºadým, ama kabul 

etmek gerekiyor. Fakat Tarrega ile beraber baºlayan gitar müziði, o klasik müzik 

dünyasýnýn içinde kendine özgü bir yer bulmayý baºardý. Dolayýsýyla, önceki müzik 

lavta repertuarýnýn bir transkripsiyonudur. Orijinal müzik deðildir. Sor�lar, Guilliani�ler 

bu dediðim özelliði taºýdýlar ve eserleri bence çok kuvvetli eserler deðildir müzik 

tarihinde. Ama Tarrega�dan itibaren her gitarist nerde olduðunu anlayan bir yerdeydi. 

Dolayýsýyla Tarrega�yý, tamamen bir baºlangýç olarak bile görebiliriz.�  
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2- Gitar eðitiminde Tarrega�nýn yazmýº olduðu eðitsel alýºtýrmalarý, etüt ve 

prelütleri kullanýyor musunuz, bunlardan hangilerini ne amaçla 

öðrencilerinize veriyorsunuz? 

 

�Ben etüt ve prelüt diye ayýrým yapmýyorum. Zaten bizim öðrencilerimizin 

çalýºma programý var. Öðrencilerin çalmasý gereken etüt ve eserler bellidir. Yanlýº 

hatýrlamýyorsam Tarrega�nýn dört etüdü var. Ama bir tekniði oluºturmak için illa 

Tarrega etüdü çalýºmak gerekmiyor bence. Örneðin �Gran Jota�daki sadece sol el pasajý 

veyahut da Tarrega�nýn eserindeki, herhangi bir özel olarak gitar için yazýlmýº pasajý 

alýp çalýºmasý için sene boyunca bir teknik çalýºma olarak da öðrenciye verebiliyorum. 

Öyle bir açýlým da var.� 

 

3- Gitar eðitiminde Tarrega�nýn orijinal eserlerini ve uyarlamalarýný 

kullanýyor musunuz, hangi düzeylerde hangi eserleri veriyorsunuz? 

 

�Her aºamada veriyorum. ªöyle söyleyeyim mesela benim ºu anda orta 1�de bir 

öðrencim var; Bahar diye tatlý bir kýzcaðýz. �Adelita� çalýyor. Ama bunun dýºýnda Lise 

3�te bir öðrencim var o �Recuerdos de la Alhambra� çalýyor. �Arap Kapriçyosu� çalanlar 

oldu, La Majör etüdü çalanlar oldu. Her aºamada çalýnabilir. Benim için Tarrega�nýn bir 

önemi �Tarrega gibi çalýnmalý� düºüncesi gibi deðil, sonuçta Romantik Dönem 

müziðini, özellikle Tarrega�dan sonraki ekolü temsil eden herhangi bir besteci 

çalýnabilir. Bu Pujol olabilir, Llobet olabilir ayný müzik türünde bambaºka besteciler 

olabilir. Onun önemi modern gitarý baºlatmaktý. Tarrega modern gitarýn tek temsilcisi 

deðildir. Kendisinden sonra ayný tip anlayýºý sürdüren bir ekip olduðu için, sadece 

Tarrega ismini bilmiyorum. O ekolün temsilcisi olan birçok kiºiden çaldýrmayý tercih 

ediyorum. Hepsini tanýmalarýný tercih ediyorum. Ama tabii Tarrega�nýn gitar 

literatüründe artýk klasikleºmiº baºyapýt olarak tanýmlanan bazý parçalarý var. Onlarý 

mümkün olduðu kadar çalýyorlar.�  

 

4- Tarrega eserleri çalýºýrken öðrencilerinizin gitar eðitiminde ilerleyip 

ilerlemedikleri hakkýndaki gözlemleriniz nelerdir? 
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�Enteresan bir soru tabii, bu ºeye benziyor �yemek yediðin zaman sana yararý 

oluyor mu?� Tabii ki öðrencinin çalýºtýðý her eser gibi Tarrega eserlerinin de onun 

geliºimine yararý dokunuyor. Ama gitara has teknikleri sadece Tarrega eserleri 

geliºtiriyor diyemem. Ayrýca Tarrega�nýn eserleri öðrenciyi bu kadar geliºtiriyor, ºu 

kadar geliºtirmiyor gibi bir çýkarým da yapamam. Öðrencinin çaldýðý her eser, etüt onun 

geliºimine yardým eder. Bunlarýn arasýnda Tarrega�nýn yapmýº olduðu çalýºmalar da 

bulunmaktadýr.� 

 

5- Tarrega�nýn eðitimbilimsel yönünü nasýl deðerlendiriyorsunuz? 

 

�Tarrega, çalýº tekniði olarak, yani ellerin duruº-tutuº biçimini ºekillendiren 

kiºidir. Ayný zamanda yeni bulduðu gitar teknikleri olarak da gitara birçok yenilik 

getirdi. Bunu da öðrencilerine aktardý. Kendisinin bir metodu olmamasýna raðmen, etkili 

bir öðretmen olduðunu anlýyoruz ki; ondan sonra uzun süre devam eden bir ekolün 

sahibi oldu. Yani, arkasýndan gelen öðrencileri Llobet�ler, Pujol�lar� Bugüne kadar 

ulaºan bir süreçte, aslýnda çok az kiºi kendi ekolünü ve kendi özelliklerini bu kadar 

uzun süre devam ettirmeyi baºardý. O yüzden Tarrega�nýn bir eðitimci olarak da, yani 

sadece kendi dönemi insanlarýna deðil, birkaç kuºak ötesindeki gitaristlere kadar 

ulaºabildiðini görüyoruz. O da çok önemli bir ºey. Demek ki, sadece gitar teknikleri 

bulan biri deðil, ayný zamanda gitarýn nasýl çalýnmasý gerektiðini de kuºaklara 

aktarabilen biri.�  

 

Görüºme II 

Görüºme yapýlan kiºi  : Bekir Küçükay  

Görüºmenin yapýldýðý tarih  : 26 Haziran 2006  

Görüºmenin yapýldýðý saat  : 20.10  

Görüºmenin yapýldýðý yer  : Hülya sok. 66/11 Moda - Ýstanbul 

 

1- Modern gitar tekniðinin tarihsel geliºimi sýrasýnda sizce F. Tarrega nasýl bir 

rol oynamýºtýr? 
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�Tarrega kendinden önceki kuºaklardan, klasik dönemdeki gitaristlerden �Sor, 

Aguado, Guilliani, Carcassi�den� yararlanmýº,  bunlardan edindiði bilgileri kendi 

potasýnda eritmiºtir. Tarrega, modern gitarýn bir baºlangýç noktasý olarak kabul 

edilebilir. Gelenekten aldýðý bilgileri bir sonraki kuºaða aktarýrken birçok yenilikler 

getirmiºtir. Bence Tarrega gitar dünyasýnýn devrimcilerinden biridir. O yüzden gitar 

dünyasýnda çok büyük bir önemi vardýr. Tabii bunda Torres�in yaptýðý gitarýn da bir 

payý vardýr. Tarrega�dan önceki gitarlarýn gövdeleri daha küçüktü; panormo ve lacote 

tipi gitarlar vardý. Bunlarýn tel boylarý 62�63 cm. gibi küçük ölçülerdeydi. O dönemde 

yazýlan etütler, o günkü gitarla çalýnmaktaydý. Bu dikkat çekicidir. Böylelikle Tarrega 

da baºka bir anlamda önem kazanmýº oluyor; Torres�in yaptýðý günümüzdeki ölçülere 

sahip modern gitarla ilgilenerek, enstrumana daha uygun etütler yazarak baºka bir kapý 

açmýº oluyor.� 

 

2- Gitar eðitiminde Tarrega�nýn yazmýº olduðu eðitsel alýºtýrmalarý, etüt ve 

prelütleri kullanýyor musunuz, bunlardan hangilerini ne amaçla 

öðrencilerinize veriyorsunuz? 

 

�Tarrega�nýn yazdýðý etütler, prelütler, yazdýðý parçalar eðitim alanýnda çok 

önemli bir yer tutuyor. Birçok transkripsiyonlar yapýyor; Chopin, Bach, Mozart, 

Beethoven, Schubert gibi aklýnýza gelebilecek birçok besteciden yararlanarak eserlerini 

gitara adapte etmeye çalýºýyor. Böylelikle gitar tekniði de bir anlamda diðer eserlerden 

transkripsiyon yapýldýðý zaman bir geliºme gösteriyor. Oradan da hareket ediyor Tarrega 

parçalarýnda benim düºünceme göre. Çünkü kullandýðý armoniler ayný zamanda bir 

piyano eseri gibi; hepsini duyabiliyoruz eserlerinde.�  

 

�Eðitim aºamasýna gelince, biraz önce bahsettiðim gibi Tarrega, birçok tekniði 

kendi potasýnda erittiði için, bu teknikleri modern gitar üzerinde geliºtirmek için 

çalýºmalar yapýyor. Bu çalýºmalar bence gerçekten deðerlidir. Ben bir kategoriye 

sokmadan çocuðun seviyesine göre, örneðin eðer bir bað çalýºmasý gerekiyorsa onun 

bað üzerine yaptýðý bir çalýºmayý, ya da bir arpej çalýºmasý gerekiyorsa arpej içeren bir 
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etüdünü, ya da gamlarla ilgili bir çalýºma gerekiyorsa ilgili etüdü, kýsaca çeºitli 

tekniklerle ilgili etüdü ve eseri kullanýyorum. Bütün Tarrega etütlerini kullanýyorum 

diye söylemek yanlýº olur, ama mümkün olduðunca da kullanýyorum. Çünkü ayný 

zamanda müzikal ºeyler, içinde teknik beceriler de var. Mesela kendim kiºisel olarak en 

çok kullandýðým ºey Tarrega�nýn �Recuerdos de la Alhambra� isimli parçasý. Bu tremolo 

içeren bir eser. Tarrega, yanlýº hatýrlamýyorsam tremoloyu sistemli hale getiren kiºidir. 

Bunun için çalýºmalar yapýyor. Mesela ben, Konservatuar için yaptýðýmýz kitapta 

Tarrega�nýn özellikle tremolo egzersizlerini kullanýyorum ve Alhambra parçasýnýn bir 

etüt olarak hayat boyu üzerinde çalýºýlmasý gerektiðini düºünüyorum; parmaklarýn 

dengelenmesi açýsýndan ince bir çalýºma. Çünkü bir anda býrakabilecek bir teknik deðil, 

eðer çok doðal bir yatkýnlýk yoksa.� 

 

3- Gitar eðitiminde Tarrega�nýn orijinal eserlerini ve uyarlamalarýný 

kullanýyor musunuz, hangi düzeylerde hangi eserleri veriyorsunuz? 

 

�Daha ziyade orijinal eserleri kullanmayý tercih ediyorum. Çünkü Tarrega�nýn 

en büyük önemi bence kendisinin de çok iyi bir gitarist olmasý ve gitar tekniðini çok iyi 

bilmesidir. Ayný zamanda yazýyý çok iyi bilmesi ve yazdýðý parçalarda birçok tekniði 

barýndýrmasý, özellikle müzikalite açýsýndan yani müziðin ifadesi, cümlelerin 

ayrýºtýrýlmasý, parça bölümlerinin birbirinden farklýlýklarýnýn bu enstruman üzerinde 

nasýl ifade edileceði konusunda çok yararlý görüyorum. Kiºisel olarak Tarrega�nýn her 

eserini severim, ama �Arap Kapriçyosu�nu özellikle beðenirim.� 

 

4- Tarrega eserleri çalýºýrken öðrencilerinizin gitar eðitiminde ilerleyip 

ilerlemedikleri hakkýndaki gözlemleriniz nelerdir? 

 

�Tabii aslýnda ben bunun cevabýný biraz önce de verdim. Bütün bu çalýºmalarý 

Tarrega detaylý bir ºekilde araºtýrýp sunduðu için, eðitim açýsýndan her ne kadar bugüne 

bir metot ulaºmamýºsa da yaptýðý bütün çalýºmalarla ayný zamanda gitarýn yayýlmasýna 

öncülük etmiºtir.  Mesela, basmamýº olsa da yazdýðý etütler bize eðitim konusu ile de 

ilgilenmiº olduðunu gösteriyor. O yüzden de küçük ama zorlayýcý prelütleri var. Çok 
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kýsadýr ama çok da kolay deðildir onlar. Çok güzel temalarý vardýr. Ayný zamanda 

gitaristik olduklarý ve çocuklarý biraz da zorlayýcý olduðu için, öðrencilerde tamamen 

olumlu geliºim gözlediðimi söyleyebilirim.� 

 

5- Aguado, Sor gibi gitar ustalarýnýn aksine hiç metot yazmayan Tarrega�nýn 

eðitimbilimsel yönü hakkýnda ne düºünüyorsunuz? 

 

�Tabii Tarrega eðitimsel açýdan sistematik bir metot yazmadý. Ama kendinden 

önceki kuºaktan aldýðýný bir sonraki kuºaða verirken yeni bir dönem açtý. Rönesans gibi 

düºünebiliriz; bir dönemi kapatýyor bir dönemi açýyor. O yüzden de dönemin ilk 

öðretmeni olarak bakabiliriz biz Tarrega�ya, yani; �modern gitarýn ilk öðretmeni�. 

Kendisi ne kadar da kendini geliºtirmek için çabalasa da, üretse de, kendi öðrencileri 

vasýtasýyla tüm dünyada öðrenciler yetiºti. Bu anlamda onun ekolü, belki farkýnda bile 

olmadan öðrencilerinin öðrencileriyle bize kadar gelmiº olabilir. Bu yönü eðitim ve 

pedagojik açýdan önemli. Kendi zamaný için düºünürsek, birçok önemli bestecinin 

eserlerini gitara adapte etme yoluna gitmiº ve oradan da önemli birçok ºeyler 

kazandýrmýº; gitarýn ufkunun daha geniº olmasý için çaba harcamýº. Gitarýn týrnakla 

çalýnýp çalýnmayacaðý konusunda uðraºmýº. Uzun bir dönem týrnakla çalýyor, daha sonra 

týrnaksýz tekniði deniyor. Yani hep denemeler� Buradan ºunu anlýyoruz; daha iyisine 

ulaºmak için Tarrega hep çabalamýº. Bu denemeleri öðrencileriyle paylaºmýº. 

Öðrencileri de bir ºekilde dünyaya yaymaya çalýºmýºlar. O yüzden Tarrega�nýn verici 

bir insan olduðunu düºünüyorum.� 

 

Görüºme III 

Görüºme yapýlan kiºi  : Muzaffer Çorlu  

Görüºmenin yapýldýðý tarih  : 27 Haziran 2006  

Görüºmenin yapýldýðý saat  : 12.20  

Görüºmenin yapýldýðý yer  : ªair Nefi Sok. Koru Apt. 37/4 Moda � Ýstanbul 

 

1- Modern gitar tekniðinin tarihsel geliºimi sýrasýnda sizce F. Tarrega nasýl bir 

rol oynamýºtýr? 
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� �Modern gitarýn geliºimi sýrasýnda� dersek, belli bir prosesi ifade etmiº olur 

muyuz, onu bilemiyorum. Barok gitardan yavaº yavaº bugünkü gitara yaklaºan 

enstrümanýn Aguado, Sor, Guilliani gibi bestecilerin gerisine düºmediðini görüyoruz. 

Bu, yaklaºýk 18. yy. sonu�19. yy. baºýna denk geliyor; Tarrega�dan yaklaºýk yüzyýl 

öncesine düºüyor. O yüzden de Tarrega�yý bir piyanoda ya da kemanda olduðu gibi, 

200�300 yýllýk tarihte radikal bir deðiºikliðe yol açmýº, uzun bir süreci deðiºtirecek 

kadar etkili olmuº bir besteci olarak göremeyiz. Çünkü klasik gitarýn geçmiºi çok geriye 

gitmiyor. Antonio Torres�in yaptýðý, ºekillendirdiði gitar modelinin kullanýmý, bugün 

hala bazý yapýmcýlar tarafýndan devam ettiriliyor. Ýspanya�da özellikle Granada�da 

yaºayan bazý ustalar hala Torres modeli gitar yapýyor. Antonio Torres Jurrado dediðimiz 

kiºi de zaten Tarrega�nýn yönlendirmesiyle o gitarý yapýyor. Dolayýsýyla aslýnda Tarrega, 

belli bir süreç devam ederken ona müdahale etmiº deðil, tamamen yitip gitmek 

durumunda olan, bitmiº ve artýk �klasik gitar devam eder mi?� ya da �klasik gitar 

dediðimiz enstrüman serüvenini sürdürür mü?� sorularýna kesin olumlu cevap 

veremeyeceðimiz bir ortamda, gitarý yeniden alevlendirdi bana göre. Dolayýsýyla 

�modern gitarýn ºu kadar bölümünde, Tarrega�nýn ºu kadar bir önemi var� demekten 

ziyade, Tarrega�nýn gitarý tekrar alevlendirdiðini, yapýsal deðiºiklerle birlikte tekrar 

gündeme getirdiðini söyleyebiliriz.� 

 

 �Elbette Guilliani de özellikle Rossini çevirileri yaparak, diðer enstrümanlarýn 

ya da diðer bestecilerin eserlerini gitara aktardý. Ama Tarrega, Mendelssohn�dan diðer 

bestecilere uzanan geniº yelpazeli birçok bestecinin eserlerini gitara aktararak, bu 

enstrümanýn aslýnda 19. yy.da, 20. yy.da klasik müzik bazlý bütün eserlerin gitarla 

çalýnabileceðini yaptýðý çevirilerle göstermiºtir. O bakýmdan, Tarrega�nýn modern gitara 

ya da günümüzde klasik gitara yaptýðý en büyük katký bence; 20. yy. baºlarýnda 19. yy. 

sonlarýnda tekrar böyle bir enstrümanýn var olduðunu ortaya koymasýdýr. Yani tabi ki 

tartýºýlýr; týrnaksýz mý çalmýº, týrnaklý mý çalmýº, elini köºeli mi tutmuº, ayaðýný mý 

yükseltmiº, açýyý mý bozmuº? Bunlar biraz daha ayrýntýda, ufak tefek ºeylerdir. Ama 

önemli olan bence �gitarý yeniden, küllerinden yaratmýº� diyebiliriz. Çünkü ondan kýsa 

süre öncelerinde yapýlan müzikler, klasik gitarýn artýk yitip gittiði, özellikle Schubert 
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döneminden sonra pek de anýlmayan bir enstrümanýn tekrar ortaya çýktýðýný görüyoruz 

ki; 20. yy.da bunun etkilerini hemen ilk öðrencileri Pujol ve diðerleri ile birlikte 

görüyoruz. O, Andres Segovia ve sonrasý zaten klasik gitarýn bugün belli baºlý sazlar 

arasýna gelmiº olmasýný saðladý. O bakýmdan en önemli ºey bence tekrar canlandýrmasý. 

Benim için birinci özelliði bu.�  

 

�Ýkinci özelliði, nedir peki �canlandýrdý�? Ben Tarrega�nýn ton hastasý 

olmasýndan ötürü, týrnaklarla çok uðraºýp, eninde sonunda baºaramayýp, hepsini kesip, 

neredeyse en dipten alýp, ton çýkartmak için çok uðraºmasýný iyi anlýyorum. Bugün de 

bir sürü gitarist elinde törpüsüz gezmiyor. Çünkü bizim için ton týrnaðýmýzýn tam 

ucunda. Ayak parmaðýmýza kadar o tonu güzelleºtirmek için birçok tutuºu, oturuºu, 

vuruº tekniðini geliºtiriyoruz. Ama en renkli sazlardan birisi olarak gitarda týrnak veya 

parmak ucu diðer sazlara göre bir parça daha önem kazanýyor. O yýllarda herhalde 

Tarrega, daha saf ton elde etmek için çok uðraºtý. Ama günümüze o teknik pek gelmedi. 

Çünkü 1880�den sonra 1930�lara kadar yapýlan çalýºmalar sonucunda bugün bizim 

çaldýðýmýz anlamda modern gitar; tonu daha yüksek, bas-tiz dengesi daha düzgün, 

kullanýlan kasanýn daha kaliteli oluºundan, daha yüksek sese sahiptir. Bir defa týrnak, 

konser salonuna girdikten sonra ete tekrar dönüº biraz zordur. Hala sürdürenler oldu; 

bir-iki gitarist. Örneðin, Micheli gibi; bugün benim en sevdiðim gitaristlerden bir tanesi 

mesela, neredeyse týrnaksýz çalýyor, ama son kertede yine bir týrnak var. O yüzden 

Tarrega�nýn gitar için, çalým tekniðine iliºkin yaptýðý düzenlemelerin bugün esamesinin 

okunmamasý çok normal karºýlanacak bir ºey.� 

 

2- Gitar eðitiminde Tarrega�nýn yazmýº olduðu eðitsel alýºtýrmalarý, etüt ve 

prelütleri kullanýyor musunuz, bunlardan hangilerini ne amaçla 

öðrencilerinize veriyorsunuz? 

 

�Ben kiºisel olarak etüt ve prelütleri çok fazla kullanmýyorum. Kullanýyorum 

ama birinci derecede önemli olarak kullanmýyorum. Ama bazen Tarrega�yý çok seven 

öðrenciler olduðunda neredeyse tamamýný verebiliyorum. Benim için Tarrega�nýn etüt 

ve prelütleri diðer gitar bestecilerinde olduðu gibi, parçalarýndan daha önemli deðil. 
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Örneðin, Guilliani�nin La Majör Konçertosunu iyi seslendiren herkes Guilliani�nin 

hiçbir etüdünü çalýºmak zorunda deðildir. Çünkü Guilliani�nin bütün etütlerini 

birleºtirip, üzerine estetik bir takým müdahaleler yaptýktan sonra, zaten ortaya konçerto 

çýkmýº oluyor. Dolayýsýyla Tarrega da böyle bana göre. Tarrega�nýn Polka, Gavot, 

Sicilliana gibi Ýspanyol�Latin Amerikan danslarýný kullandýðý, hatta Fransa merkezli 

Avrupa danslarýný kullandýðý bir sürü parçasý vardýr. Bunlar, hem o teknikleri çok iyi 

geliºtirecek hem de öðrenciye bir formun minyatür gibi analizini gösterecek eserlerdir.�  

 

�Mesela ben konserlerde çalarken, hatta 15 gün önce bir konserde Tarrega�nýn 

beº parçasýný çaldým ve onlara �beº minyatür� dedim. Aslýnda minyatür deðil. Neye göre 

minyatür dedim? Küçük bir polkacýk �Rosita�, küçük bir gavotçuk �Maria�, küçük bir 

mazurka �Marieta�� Ama mazurkaya, polkaya, gavota baktýðýmýz zaman 16.-17. yy.a 

kadar uzanan Avrupa danslarý olduðunu, bir o kadar da çeºitli bestecilerle ünlenen 

formlar olduðunu görüyoruz. Schubert�in �impromtu�su gibi ya da Chopin�in 

�mazurka�sý, �polka�sý gibi, Tarrega da bu küçük formlarý öðrencilere çok iyi tanýtmýº 

oluyor. Yani olabilecek en basit hale getirerek polkayý, öðrenciye tanýtmakla birlikte, 

benim asýl Tarrega ile ilgili en revolisyonel (devrimsel) düºündüðüm yeniliði, bu 

parçalarýn içinde kullanmasýdýr. Nedir o �revolisyonel yenilik�? Tarrega�ya kadar bütün 

gitar etütlerine baktýðýnýz zaman bir dikey anlayýº vardýr. Altýlý aralýk ya da bas-tiz 

aralýklarýný düºünün, Sor�u, Guilliani�yi, etütlerini bir düºünün, bir de Tarrega�yý 

düºünün. Tarrega�da gitarýn aslýnda yatay bir saz olduðu daha ön plana çýkýyor. Yani 

Guilliani gibi bestecilerin, Sor gibi bestecilerin �Sor�u biraz dýºarýda býrakýyorum� 

gitarý dikey olarak kullanmýº olduklarýný görüyorum; armonik anlamda. Halbuki gitar, 

çok zengin altyapýlara imkan kýlan bir saz olmakla birlikte, bana göre yatay bir sazdýr. 

Yani Tarrega için piyanonun Chopin�i demek çok abartýlý kaçmaz. Üç buçuk oktavý da 

çok lezzetli kullanan bir besteci ve armoniyi gitara göre yönlendiren ve gitarýn o ustaca 

ºarký söyleme yeteneðini engellemeyecek armoni yazan bir bestecidir.�  

 

�Nedir Tarrega�nýn birinci önemi? Bence, biraz önce anlattým; tekrar yangýný 

baºlatmasýdýr. Ama müzik açýsýndan da gitarla nasýl müzik yapýldýðýný ilk gösteren 

bence Tarrega�dýr. Ondan öncekiler daha çok, gitarýn piyanonun gölgesinde kalmýºlýðýn 
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verdiði sebeple piyanistik yazýlar yazmýºtýr. En belirgini Guilliani, Aguado, Coste�dir. 

Yazdýðý eserlere baktýðýmýzda, özellikle iki gitar eserlerinde, adeta bir piyanonun taklidi 

olduðunu görürsünüz. Ama Tarrega, tremolosuyla, glisandosuyla, melodinin her zaman 

leading saflýðýný barýndýrdýðý, armoniyi buna göre ºekillendirdiði bir bestecidir. O 

yüzden o küçük eserleri verdiðinizde tüm gitar tekniklerini öðretmiº oluyorsunuz. 

Yetinmeyip, ünlü bestecilerle daha da belirginleºen küçük formlarý aktarmýº 

oluyorsunuz. En basit Tarrega eseri çok zordur. Çünkü iyi müzisyen olmayý gerektirir. 

En basit Tarrega etüdü, prelüdü de iyi müzisyen olmayý gerektirir bana göre, diðer gitar 

bestecileriyle kýyasladýðýmda. O yüzden etüt ve prelütlere bana göre o kadar çok gerek 

yok.� 

 

3- Gitar eðitiminde Tarrega�nýn orijinal eserlerini ve uyarlamalarýný 

kullanýyor musunuz, hangi düzeylerde hangi eserleri veriyorsunuz? 

 

�Orijinal eserlerini veriyorum genellikle. Uyarlamalarý birkaç sebepten ötürü 

vermiyorum. Öðrenci isterse seve seve çalar, ben seve seve de yardým ederim. 

Fikirlerimi aktarýrým, ama uyarlama çok ciddi bir iº ve uyarlama çalmak benim için 

öðrencinin kendi lezzetini, tekniðini oluºturduktan sonra baºlamasý gereken bir ºey. 

Gitar eðitiminde benim düºüncem bu. Uyarlama, örneðin Mendelssohn�nun meºhur 

�Canzonetta�sýnda olduðu gibi, aslýnda bestecinin tamamen kendisinin ortaya koyduðu, 

Mendelssohn�a bakýº açýsýyla, gitara bakýº açýsýyla birleºtirdiði bir ºey. Öðrenci bundan 

çok ºey kazanabilir, ama ben öðrencinin özellikle uyarlamalarý kendi keºfetmesini 

istiyorum. Çünkü gitar gibi parmak numaralarý son derece çalýcýya baðlý olan, sað el, sol 

el tekniði son derece ekol olarak çalýcýya baðlý olan bir enstrümanda, bir baºkasýnýn 

yaptýðý düzenleme ne kadar doðru olur ondan emin deðilim. O yüzden, Tarrega�nýn 

birkaç düzenlemesini verirken, mümkün olduðunca hiç parmak numarasý, hiç pozisyon 

belirtmeden öðrenciye vermek gerekir. Bugün bakýyoruz, parmak numaralarý son derece 

deðiºik. Dünyanýn baºka yerinde hiç bilinmemesine raðmen, sadece Türkiye�de meºhur 

�Arenas� metodu� Türkiye�de bir sürü kiºi ona göre çalýyor. Fakat oradaki parmak 

numaralarýna baktýðýnýz zaman Tarrega�nýn asýl yapmak istediðini vermez niteliktedir. 

Yani, ikinci telin sekizinci perdesindeki �sol� notasý ile birinci telin boº týnlamasý eðer 
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özel bir renk, özel bir efekt gerektirmiyorsa, pozisyon durumu mecbur kýlmamýºsa; 

yanlýºlýkla kullanýlýyor denilebilir. Niye? Çünkü hiçbir zaman akor dengesi, akor 

kurulumu bozulmamalýdýr. Örneðin, bir sopranonun arkada fagotçu tarafýndan 

engellenecek kadar yüksek olmasý çok doðru deðildir. Bu, tabii bir Barok Ýtalyan 

geleneðidir. Arenas�da karºýlaºýyoruz. Tarrega�nýn birçok eserinde de öyle. Özellikle 

çevirilerinde parmak numaralarý çok tehlikeli olabilir. O yüzden ben orijinal eserlerini 

vermekten yanayým. Orijinal eserlerini de biraz önce anlattýðým sebeplerle veriyorum. 

Çalýºtýrýrken o formun mutlaka kökenine gidiyorum. Yani polkayý, mazurkayý Chopin�i 

iyi dinledikten sonra, Chopin�den en az bir eseri analiz ettirdikten sonra çok daha 

lezzetli çalýndýðýný biliyorum. Ayný ºekilde gavotta olduðu gibi�� 

 

�Tarrega�nýn eserleri aslýnda zaten öyle çok geniº bir teknik kapasite istemiyor. 

Daha doðrusu bazý eserleri iki yýllýk, bir yýllýk bir öðrenciyi besleyebilirken, bazý 

eserleri on yýllýk gitaristi beslemiyor. Benim demek istediðim daha çok lisans 

seviyesinde bir gitarcý Tarrega�yý zaten iyi çalar. Özellikle �Gran Jota�yý düºünürsek, 

olabilen bütün teknikleri kullanma çabasýyla yazdýðý eserde, öðrenci aslýnda hepsini 

kompakt bir ºekilde almýº oluyor. O yüzden, lisans seviyesindeki iyi bir gitarist 

Tarrega�yý iyi çalar. �Polka� biraz daha kolaydýr, �Gran Jota� biraz daha zordur belki 

ama onlarýn arasýnda on yýl yok. Bir�iki yýl fark var.�  

 

4- Tarrega eserleri çalýºýrken öðrencilerinizin gitar eðitiminde ilerleyip 

ilerlemedikleri hakkýndaki gözlemleriniz nelerdir? 

 

�Bu soruya kendi öðrenciliðimden yanýt vereyim. Ben Villa-Lobos ve Tarrega 

üzerine çalýºtým. Tarrega�nýn yazdýðý her ºeyi çaldým. Benim üzerimde olan etkisi; daha 

çok müzisyen olmaya iten o gücü hissetmeme yol açtý. Benim üzerimdeki en büyük 

etkisi odur. Daha iyi müzisyen olmak koºulu var bende. Tarrega�nýn bana kazandýrdýðý 

en önemli kazançlardan birisi odur. Çünkü gitarda Ponce, Tedesco, Torroba, Turina gibi 

bestecilerin yazdýklarý çok müzik dolu eserler var, ama o kývraklýðý bir türlü 

yakalayamýyorsunuz; Tarrega�nýn kývraklýðý. Geniº rubatolar, geniº, büyük ritmik 

cümleleri kullanmak Tarrega�da daha mümkün. Mesela, ben kendimi iyi bir Chopin�ci 
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olarak bilinen bir piyaniste, bütün Tarrega eserlerini çalarak fikir aldým. Ayný ºekilde, 

iyi bir Camille Saint-Seans yorumcusu bir çelistle de çalýºtým. Çünkü gitarý düºünmeyip 

sadece müziði düºündüðünüzde, Tarrega çalmak daha da zorlaºýr. Ama asýl lezzeti de o 

ºekilde çýkýyor. Dolayýsýyla, ben Tarrega çalýºtýracaðým zaman ya da Tarrega parçasý 

verdiðim zaman, o parçayý kendim bir-iki kere çalýyorum. Çünkü çok serbest bir çalýº 

stilim var. Hatta önümüzde bir Tarrega CD�si istiyorum ben de. Son derece serbest 

çalýºýn �tabii müzikteki serbestliði bildiðimizi varsayarak� öðrenciyi nasýl etkilediðini 

görüyorum. Çok serbest çalýºmak, çok renkli çalmak, çok iyi rubato yapabilmek, 19. yy. 

sonu müziðini iyi anlayabilmek, Chopin müziðini iyi kavramýº olmak demek, zaten o 

etüdü ya da parçayý çok saðlam çalýºmayý gerektiriyor diye düºünüyorum. Onu çok 

saðlam çalmak zaten teknik olarak kazançtýr. Bir o kadar da iyi müzik yapabilmek için; 

teknik olarak çok iyi bitirilmesi gerektiðine en iyi örnek Tarrega�dýr. Bundan önceki 

bestecilerin katkýlarýný Tarrega kadar net söyleyemiyorum.�  

 

5- Aguado, Sor gibi gitar ustalarýnýn aksine hiç metot yazmayan Tarrega�nýn 

eðitimbilimsel yönü hakkýnda ne düºünüyorsunuz? 

 

�Yetiºtirdiði öðrencilerden Emilio Pujol�un katkýlarý ortada. Dolayýsýyla, 

bugünün gitar dünyasýný ºekillendirmede son derece önemli olmuº Andres Segovia�nýn 

üzerindeki büyük emeðini düºünürsek, Pujol�un hocasý Tarrega�nýn hakkýný müzik tarihi 

teslim etmiºtir. Bununla birlikte metot yazmýº olmasý gitar eðitimbilimine olan katkýsýný 

perçinlermiydi? Bana göre hayýr. Çünkü piyano konçertolarýný düºünelim. Mozart�ýn 

piyano konçertolarýnýn üzerindeki etkisini ve gücünü düºünelim. Hemen arkasýndan 

Beethoven�i çaðýrýr nitelikteki 9. piyano konçertosunu, 20. piyano konçertolarýný 

düºünelim. Bu konçertolarý yazmýº birisi günümüzün piyano müziðine nasýl etki ettiðini 

düºünürsek, yine müzik tarihi teslim ediyor hakkýný. Mozart�ýn da bu konuda hiçbir 

etüdü, metodu yok. Ayný ºekilde �Füg nasýl yazýlýr?�, �Füg nedir?� konusunda Bach�a 

gidelim. Bach�ýn etütlerinin hiçbirinde füg nasýl yazýlýr, ayna nasýl kullanýlýr gibi bir 

takým ºeyler yok. Bunun örneklerini çok uzatabiliriz; �Lied nasýl yazýlýr?� Schubert�in 

metodu yok.�  
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�Metot, eðitim öðretimde �adý üstünde metot� nasýl bir sýra izlemek gerektiðini, 

nasýl bir teknik yapýlandýrma gerektirdiðini, yazýlý olarak bir bestecinin ortaya koyduðu 

bir çalýºmadýr. Ama bu çalýºmayý münferit olarak yapmak yerine parçalar üzerinden de 

yapmak mümkündür. Mozart�ýn 11, 12, 13. piyano konçertolarýný bestelediði sýrada 

babasýna yazdýðý 28 Aralýk 1782�de yazdýðý bir mektup var. Diyor ki: �Bugünlerde 

maalesef her ºey çok popüler olmak durumunda. Ya çok basit yazacaksýnýz; en kulaksýzý 

bile bunu hemen mýrýldanacak ki o parça tutsun, ya da o kadar komplike yazacaksýnýz 

ki; kimse anlamayacak, belki öyle de tutabilir.� 1782�de Mozart�ýn yazdýðý bir 

mektuptan bahsediyoruz. Aradan 250 yýldan fazla geçti ve hiçbir anlayýº farký yok. 

Aynen ben de babama yazabilirim bu mektubu. Bunun ºöyle bir önemi var; metot 

yazmak, gitarla ilgili yeni fikirleri ortaya koymayý deðil de iyi gitar öðrenmenin 

koºullarýný gösteriyor olabilir. Ama iyi bir gitar bestecisi bu metodu yazmadýðýnda dahi, 

her bir bestesi iyi incelendiðinde hiç popüler olmayan, çalýºýlmayan, fakat bununla 

birlikte inanýlmaz teknikler öðreten parçalar yazdýðýný görebiliriz. Nasýl ki, Castenuovo-

Tedesco�nun bana göre en önemli eseri olan, iki gitar için yazdýðý 24 prelüt ve fügden 

oluºan �les guitares bien tempérées�i incelediðimizde, aslýnda Tedesco�nun iki gitar için 

bir metot yazdýðýný görebiliriz. Bunun için, metot kavramýna benim bakýºým ºöyle; bir 

gitar hocasý kendi metodunu eskiden ve kendi fikirlerini üreterek zaten yaratýr. O 

yarattýðý metodu yazmamasý durumunda dahi, kendi yaptýðý çalýºmalardan bunu elde 

edebiliriz. O yüzden Tarrega�nýn gitar için metot yazmamýº olmasý, benim için bu 

sebeplerden ötürü hiçbir ºey ifade etmiyor.� 

 

Görüºmelerde, gitar tekniðinin geliºimi sýrasýnda Tarrega�nýn oynadýðý rol ile 

ilgili soruda, üç akademisyenin de benzer yanýtlar verdiði görülmektedir. Tarrega�nýn 

modern gitar tekniðinin baºlangýcýný oluºturduðunu kabul eden uzmanlar, onun 20. yy. 

gitar müziði anlayýºýna yön verdiðini açýkça belirtmektedirler. Korad, bu konudaki 

fikrini �Tarrega�nýn müziðini, modern gitarýn bugünkü kimliðinin baºlangýcý olarak 

görüyorum� diye dile getirmektedir. Ayrýca, �Tarrega (gitara) kimliðini buldurttu, 

Segovia bütün dünyaya yaydý� diyerek, Tarrega ve Segovia�nýn yaptýðý katkýlarý ve 

yüklendikleri misyonu özetlemektedir. (Bkz.: Görüºme I) 
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Küçükay ise, Tarrega�nýn önceki kuºaklardan aldýðý geleneði kendi potasýnda 

erittiðini, gelenekten aldýðý bilgileri bir sonraki kuºaða aktarýrken de gitara birçok 

yenilikler getirdiðini belirtmektedir. Bu yeniliklerde Torres�in yaptýðý modern 

ölçülerdeki gitarýn da etkisi olduðunu belirten Küçükay, �bence Tarrega gitar 

dünyasýnýn devrimcilerinden biridir� diyerek Tarrega�nýn gitar tarihindeki önemine 

dikkat çekmektedir. (Bkz.: Görüºme II) 

Çorlu, tamamen yitip gitmek durumunda olan, bitmiº ve �klasik gitar devam 

eder mi?� sorusuna kesin olumlu yanýt verilemeyen bir ortamda, Tarrega�nýn ortaya 

çýktýðýndan ve bazý yapýsal deðiºikliklerle birlikte, gitarý tekrar gündeme getirdiðinden 

bahsetmektedir. Çorlu�ya göre Tarrega �gitarý yeniden, küllerinden yaratmýº�týr. (Bkz.: 

Görüºme III)  

Görüºme yapýlan gitar eðitimcileri, Tarrega�nýn etüt ve prelütlerini önem sýrasýna 

göre birinci derecede görmediklerini belirtmektedirler. Tarrega�nýn orijinal eserlerini, 

gitar eðitiminde daha önemli gördüklerini vurgulayan uzmanlar, zaman zaman 

Tarrega�nýn yazdýðý etüt ve prelütleri kullandýklarýný dile getirmektedirler. 

 Program olarak uyguladýklarý gitar eðitiminde Tarrega�nýn dört etüdünün yer 

aldýðýný belirten Korad, Tarrega�nýn orijinal eserlerini öðrencilerine her aºamada 

verdiðini dile getirmektedir. Korad, Tarrega eseri çalýºan öðrencilerinin, gitar 

eðitiminde diðer bestecilere ait eserleri çalýºtýklarý kadar geliºtikleri hakkýndaki bilgiyi 

sözlerine eklemektedir. (Bkz.: Görüºme I) 

Tarrega�nýn yazdýðý etütlerin, prelütlerin ve parçalarýn eðitim alanýnda önemli bir 

yer tuttuðunu belirten Küçükay, herhangi bir kategoriye sokmadan öðrencinin 

seviyesine göre, çeºitli tekniklerle ilgili etütleri ve eserleri kullandýðýný dile 

getirmektedir. Tarrega�nýn en büyük öneminin, kendisinin de iyi bir gitarist olmasý ve 

gitar tekniðini iyi bilmesi nedeniyle, yazdýðý parçalarda birçok tekniði barýndýrdýðýný 

sözlerine ekleyen Küçükay, gitar eðitiminde müziðin ifadesi, cümlelerin ayrýºtýrýlmasý, 

bölüm farklýlýklarýnýn ifadesi konularýnda orijinal eserleri yararlý gördüðünü 
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belirtmektedir. Ayrýca, Tarrega eserleri çalýºan öðrencilerin, tamamen olumlu geliºim 

gösterdikleri yönünde gözlemde bulunduðunu dile getirmektedir. (Bkz.: Görüºme II) 

Tarrega�nýn etüt ve prelütlerini birinci derecede önemli görmediðini, bu nedenle 

bunlarý çok fazla kullanmadýðýný dile getiren Çorlu, ünlü bestecilerle belirginleºen 

polka, mazurka, gavot gibi formlarýn, Tarrega�nýn orijinal eserleri aracýlýðýyla 

tanýtýldýðýna dikkat çekmektedir. Ayrýca, Tarrega�nýn, gitarý ondan öncekiler gibi, 

armonik anlamda dikey kullanmadýðý belirtilmektedir. Çorlu, gitarýn yatay, melodik 

yönü kuvvetli bir çalgý olarak kullanýlmasýný saðlayan ve bu anlayýºa imkan tanýyan 

armoniyi de geliºtiren Tarrega�nýn bu özelliðini �devrimsel yenilik� olarak 

tanýmlamaktadýr. Uyarlama çalma konusunda, öðrencinin kendi tekniðini oluºturmuº 

olmasý gerektiðini savunan Çorlu, Tarrega�nýn uyarlamalarýný verirken mümkün 

olduðunca hiç parmak numarasý ve hiç pozisyon belirtmeden öðrenciye verilmesi 

gerektiðini düºünmekte ve uyarlamanýn, öðrenci tarafýndan keºfedilmesini istediðini 

belirtmektedir. Çorlu, öðrencilerinin Tarrega eserleri çalýºýrken onlara, geniº rubato 

çalabilme, serbest çalabilme, renkli çalabilme, geniº ve büyük ritmik cümleleri 

kullanabilme, 19. yy. sonu müziðini iyi anlayabilme gibi davranýºlar kazandýrdýðýný dile 

getirmektedir. (Bkz.: Görüºme III) 

Tarrega�nýn eðitimbilimsel yönü ile ilgili soruda, uzmanlarýn Tarrega�nýn önemli 

bir öðretmen olduðu yönünde benzer açýklamalarý dikkat çekmektedir. Bugüne kadar 

ulaºan süreçte çok az kiºinin kendi ekolünü ve kendi özelliklerini uzun süre devam 

ettirmeyi baºardýðýný dile getiren Korad, Tarrega�nýn bir eðitimci olarak, sadece kendi 

dönemi insanlarýna deðil, birkaç kuºak ötesindeki gitaristlere kadar ulaºabildiðini 

belirtmektedir. Korad, sözlerini �demek ki (Tarrega), sadece gitar teknikleri bulan biri 

deðil, ayný zamanda gitarýn nasýl çalýnmasý gerektiðini de kuºaklara aktarabilen biri� 

diyerek sonlandýrmaktadýr. (Bkz.: Görüºme I) 

Tarrega�nýn eðitimsel açýdan sistematik bir metot yazmadýðýný, ancak kendinden 

önceki kuºaktan aldýðýný, bir sonraki kuºaða verirken yeni bir dönem açtýðýný belirten 

Küçükay, Tarrega�ya yeni dönemin ilk öðretmeni olarak bakýlabileceðini ve onun 

�modern gitarýn ilk öðretmeni� olarak tanýmlanabileceðini vurgulamaktadýr. Tarrega 



 115 
 

Okulunun günümüze kadar gelmesinin eðitimbilimsel açýdan önemine dikkat çeken 

Küçükay, önemli bestecilerin eserlerini gitara adapte ederek, Tarrega�nýn gitarýn 

ufkunun geniº olmasý için çaba harcadýðýný belirtmektedir. Ayrýca, Tarrega�nýn týrnak ve 

parmak ucu ile çalma konusundaki çabalarýnýn, hep daha iyisini arama isteðinden 

kaynaklandýðý belirtilmektedir. (Bkz.: Görüºme II) 

 

Çorlu�ya göre, Tarrega�nýn metot yazmýº olmasý gitar eðitimbilimine olan 

katkýsýný perçinlemezdi. Bir bestecinin tüm yapýtlarý ile zaten kendi alanýnýn 

eðitimbilimine katkýda bulunduðunu belirten Çorlu, baºka alanlardan örnekler vererek 

bu düºüncesini açýklamaktadýr. Bir metodun, eðitim-öðretimde nasýl bir sýra izlemek 

gerektiði, nasýl bir teknik yapýlandýrma gerektirdiði gibi konularda yardým ettiðini dile 

getiren Çorlu, bu çalýºmanýn besteci tarafýndan üretilen eserlerle de saðlanabileceðini 

savunmaktadýr. Bu nedenle Çorlu, Tarrega�nýn gitar için metot yazmamýº olmasýný 

önemsemediðini belirtmektedir. (Bkz.: Görüºme III) 
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3. BÖLÜM: SONUÇ VE ÖNERÝLER 

Görülüyor ki, Tarrega Okulunun temel aldýðý en önemli ilke, gitardan güçlü ton 

elde etmektir. Buna göre Tarrega, güçlü ton elde edebilecek uygun pozisyonu 

araºtýrýrken, bu düºüncesinin, sað el serbest konumdayken gerçekleºtiðini fark etmiºtir. 

Gitarý sabitlemek için en az güç harcanan pozisyonu araºtýrmýºtýr. Kendisinden önce 

kullanýlýp terkedilmiº olan, sol ayaðýn altýna bir çeºit yastýk yerleºtirilerek yükseltilen 

pozisyonu kendi gözlem ve araºtýrmalarýyla geliºtirmiºtir. Tarrega, yumuºak bir yastýk 

yerine sehpa kullanarak sol ayaðý yükseltmiº; gitarý bu bacaðýn üzerine yerleºtirmiº; sað 

bacaðýnýn içi ile göðsü arasýnda doðal olarak yerleºen gitarý bu pozisyonda sabitlemiºtir. 

Tarrega, gitara dördüncü temas noktasý olarak, gitarýn sað üst kýsmýna yerleºtirilen sað 

kolun, bilek ile dirsek arasýndaki bölgeyi kullanmýºtýr.  

 

Tarrega�dan sonra yayýmlanan gitar metotlarý, oturuº-tutuº pozisyonu olarak 

Tarrega Okulunun genel çerçevesini izlemektedir. Ayrýca, birçok profesyonel gitarist bu 

pozisyonu uygulayarak, pozisyonun 20. yy.da yerleºmesini saðlamýºtýr. 

 

20. yy.da gitaristler tarafýndan yaygýn olarak benimsenen ayak sehpasý kullanýmý 

kendi evrim çizgisi içinde ilerlemektedir. Çaðdaº yaklaºýmlar, Tarrega�nýn yaptýðý gibi 

gitarýn yükseltilmesini ve sol tarafa taºýnmasýný kabul etmektedirler. Ancak, sol ayaðýn 

sehpa yardýmýyla yükseltilmesine, kas gerilimini önlemek amacýyla karºý 

çýkmaktadýrlar. Buna göre bazý aksesuarlar kullanarak ayaðýn zemine düz basmasý 

gerektiðini savunmaktadýrlar.  

 

Gitar tutuº pozisyonu için önerilen çaðdaº yaklaºýmlarýn, Tarrega�nýn sað elin 

serbest konumda hareket ettirilmesi anlayýºý ve gitarý sol tarafa taºýyýp yükseltilmesi 

ilkesini temel almaktadýr. Bu yönüyle Tarrega 20. yy. anlayýºýnýn temelini 

oluºturmaktadýr. 

 

Tarrega�nýn ilk gitar derslerine 1860 yýlýnda baºladýðý ve Aguado gibi týrnak 

kullandýðý; 1900 yýlýna kadar týrnak ile çaldýðý bilinmektedir. 1900 ile 1909 yýllarý arasý 
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Tarrega�nýn neden týrnaksýz çalmaya yönelik bir teknik benimsediði tam olarak 

bilinmemektedir. Bu konuda üç olasýlýk vardýr; birincisi, Tarrega rahatsýzlýðýndan dolayý 

týrnaklarýný kullanamýyordu ve bu yüzden parmak ucu ile çalma tekniðini geliºtirdi; 

ikincisi, týrnaðýný kýrarak kaybedince, rastlantý sonucu parmak ucunun ortaya çýkardýðý 

sesi beðenip bu tekniði geliºtirdi; üçüncüsü, Tarrega daha farklý, daha saf bir ton elde 

etmek amacýyla, kendi araºtýrmalarý sonucu bu tekniði geliºtirdi. 

 

Sonuç olarak Tarrega 40 yýl týrnakla 9 yýl parmak ucuyla çalmýºtýr. Bu durum 20. 

yy. gitaristlerinin konu üzerinde tartýºýp düºünmelerini saðlamýºtýr. Ayrýca gitaristlerin 

savunduklarý teknik ne ise (týrnak ya da parmak ucu), karºýsýndakileri ikna edebilmek 

için, kendi düºüncelerini bilimsel temellere dayandýrma zorunluluðunu doðurmuºtur. 

Böylece týrnak ve parmak ucu tekniklerinin bilimsel bir anlayýºla yeniden gözden 

geçirilmesi saðlanmýºtýr. Llobet ve Segovia�nýn etkisiyle dünyada yaygýn olarak parmak 

ucunu çok az bir uzunlukta geçen týrnakla çalma anlayýºý yerleºmiºtir. Bu anlayýºa göre 

tele ilk deðen kýsým parmak ucu; son deðen kýsým týrnaktýr.  

 

Tarrega�ya kadar gitaristler sað elin küçük parmaðýný çalgýnýn gövdesine 

dayayarak gitar çalýyorlardý. Gitarda hoº ve güçlü tonlar arayan Tarrega, bu tekniðin sað 

eli kýsýtladýðýný düºünerek küçük parmaðý gitarýn gövdesinden kaldýrmýºtýr. Elin 

serbestliðini saðladýðý yeni pozisyonda yüzük parmaðýný etkin hale getirmiºtir. Sað elin 

parmaklarýný tellere doksan derecelik bir açý yapacak ºekilde yerleºtirmiº ve elin 

bilekten yukarý doðru büküldüðü bir sað el pozisyonu belirlemiºtir. 20. yy.da Segovia 

öncülüðünde, sað el parmaklarýnýn çalma pozisyonunda ve çalýcýya göre sol tarafýnýn 

kullanýlabileceði hafif eðik bir pozisyon belirlenmiºtir. Yüzük parmaðýn etkin olarak 

kullanýlmasý gitar müziðinin hýzla geliºmesini saðlamýºtýr. Ayrýca, yüzük parmaðýnýn 

diðer parmaklar kadar etkin kullanýlmasý, 20 yy.da, küçük parmaðýn da etkin 

kullanýlabileceðini savunan ekollerin doðmasýný saðlamýºtýr. 

Tarrega�nýn sað elde olduðu gibi, sol elde de her parmaðý özel olarak çalýºtýrdýðý 

ve çalýºmalarýnda sol elde en uygun parmak seçimini bulmak için uzun araºtýrmalar 

yaptýðý bilinmektedir. Kendi ilkelerine baðlý metotlar incelendiðinde, Tarrega�nýn, sol 
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elin klavyeyi iyi tanýmasý, istenen pozisyona rahatlýkla gidilebilmesi ve sol elin 

parmaklarýnýn her türlü duruma rahatlýkla uymasý prensiplerine dayanan; sol eli büyük 

ölçüde etkinleºtiren bir düºünceyle hareket ettiði görülmektedir.  

Tarrega�nýn tipik özelliklerinden sayýlabilecek süslemeler konusunda titiz 

ayrýntýlar içeren metotlar, Tarrega�nýn bu konunun teknik ayrýntýlarýna önem verdiðini 

göstermektedir. Eserlerinde sýklýkla kullanýlan süslemelerin çeºitlerini, öðrencileri 

metotlarýnda ele almýºtýr.   

Tarrega�nýn �yeni gitarý� tanýtma çabasýnda sol ele önemli görev düºmüºtür. 

Gitarýn piyano gibi çoksesli bir çalgý olduðunu göstermeye çalýºýrken eºlik ve ezgi 

yürüyüºlerinin ayný anda dengeli duyulmasýný saðlamak için sol eli güçlü, atik ve hassas 

yapacak çalýºmalar düzenlemiºtir. Tarrega, sol elin sað el kullanmaksýzýn gitar 

çalabilecek kadar güçlü olmasýný savunmuºtur. Bu durum öðrencilerinin metotlarýna 

yoðun sol el çalýºmalarý olarak yansýmýºtýr. 

Tarrega�nýn getirdiði oturuº-tutuº, sað el-sol el, uyarlama anlayýºý, repertuar 

seçimi, öðrencilerini yetiºtirme yöntemleri kýsaca getirdiði tüm yenilikler Tarrega 

Okulu olarak adlandýrýlabilir. Ancak Tarrega Okulunun eðitimbilimsel anlamda 

öðrencilerinden anlaºýlabileceði ortadadýr. Tarrega�nýn yöntemlerini benimseyen 

öðrencileri Tarrega�yý, kendi eðitim yaºantýlarý kapsamýnda deðerlendirmiº ve bu 

yaºantýlarýnýn yansýmasý olacak ºekilde çeºitli metotlar yazmýºlardýr. Tarrega�nýn 

öðrencilerinin onun eðitimbilimsel yaklaºýmlarýný kendi yaºantýlarýyla deðerlendirip bir 

sonuç olarak ortaya koyduklarý metotlar, bütünüyle ele alýndýðýnda, Tarrega Okulu 

anlayýºýnýn genel bir eðitimbilimsel görüntüsü ortaya çýkmaktadýr.  

Tarrega sað el, sol el ve oturuº-tutuº pozisyonlarýnda öncelikle gitaristin gitara 

hakimiyetini arttýracak en rahat pozisyonu aramýº ve bu pozisyonu yukarýda belirtilen 

öðelerle ºekillendirmiºtir. Tarrega�nýn arayýºlarý önemli sonuçlarla çözülerek 

kendisinden önceki alýºkanlýklarý deðiºtirmiº ve müzikal anlamda gitaristlerin gitarla 

çok daha rahat hareket etmelerini saðlamýºtýr. Tarrega getirdiði yenilikleri öðrencileriyle 

paylaºmýºtýr. Ancak her öðrencisine karºý özel olarak geliºtirdiði, o anki soruna yönelik 
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çözümler üretme yaklaºýmý, metot yazmasýna gerek býrakmamýºtýr.  Yetiºtirdiði 

öðrenciler onun kendi yöntemlerine sahip çýkarak, okulunu tüm dünyaya yaymýºlardýr. 

Günümüzde Tarrega�nýn metotlarýný kullanan öðrencilerinin öðrencileri deðerli gitar 

yorumcularý ve eðitimcileri olarak çeºitli coðrafyalarda dikkat çekici baºarýlar 

göstermektedirler.  

Araºtýrmada, ülkemiz gitar eðitimcilerinin konu hakkýndaki düºüncelerine 

ihtiyaç duyulmuº ve bu baðlamda üç öðretim görevlisi ile görüºülmüºtür. Görüºme 

yapýlan akademisyenler, Tarrega�nýn, geliºtirdiði teknikler ve gitara getirdiði birtakým 

yenilikler aracýlýðýyla, onun modern gitarýn kurucusu olduðunu dile getirmiºlerdir. 

Ayrýca, Tarrega�nýn yazdýðý etütler, prelütler, orijinal eserler ve yaptýðý uyarlamalarla 

20. yy. gitar müziðini etkilediðini belirten uzmanlar, gitarýn Tarrega ile klasik müzik 

içinde bir kimlik kazandýðý görüºünde benzer yorumlarda bulunmuºlardýr. 

Yetiºtirdiði öðrenciler ile modern gitar tekniðini ve kendi okulunu tüm dünyaya 

yaymayý baºardýðýný belirten öðretim üyeleri, Tarrega�nýn sürekli daha iyisini bulmak 

için çaba gösteren, kendisinden birkaç kuºak ötesine ulaºabilen önemli bir öðretmen 

olarak gördüklerini belirtmiºlerdir. Ayrýca uzmanlar, kendi derslerinde Tarrega�nýn 

özellikle orijinal eserlerini kullandýklarýný ve öðrencilerinde olumlu geliºim 

gözlemlediklerini dile getirmiºlerdir. 

Tarrega�nýn yazýlý bir metot býrakmadan, öðrencilerine aktardýðý öðretileri 

günümüze kadar ulaºmýº ve verdiði sonuçlar ile 20. yy. gitar müziðini derinden 

etkilemiºtir. Bu görüntünün Tarrega�nýn gitar eðitimbilimine kattýðý deðerlerin bir 

sonucu olduðu görülmektedir.  

Kendisinden önce gelen Sor ve Aguado�nun yöntemlerini uygulamýº ve 

incelemiº olan Tarrega, sergilediði araºtýrmacý davranýºla, geçmiºten gelen geleneðe 

modern bir katký saðlamýº ve klasik gitar eðitiminde geçmiºle çaðdaº anlayýºlar arasýnda 

deðerli bir köprü olmuºtur. 
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Bu bilgilerin ýºýðýnda, gitar eðitimi yapýlan kurumlarda, nitelikli gitar eðitimi 

verilmesi amacýyla, ºu öneriler geliºtirilmiºtir: 

20. yy. ve günümüz gitar çalma yaklaºýmlarýnýn anlaºýlabilmesi açýsýndan 

Tarrega Okulunun genel prensiplerinin bilinmesinin oldukça önemli olduðu 

düºünülmektedir. Bu amaçla, derslerde Tarrega Okulunun temel düºünceleri öðrencilere 

sunulmalýdýr. Tarrega Okulunun tam olarak anlaºýlmasý, gitar eðitimi alan öðrencilerde; 

1- Oturuº�tutuº pozisyonunun temel ilkelerinin anlaºýlabilmesi, 

2- Ayak sehpasý kullanýmýnýn ve tarihinin anlaºýlabilmesi, 

3- Týrnak�parmak ucu kullanýmý konularýnda farklý görüºler olduðunun 

kavranabilmesi, 

4- Sað elin ton üretimindeki öneminin anlaºýlabilmesi, 

5- Yüzük parmaðý kullanýmýnýn tarihi ve buna baðlý olarak geliºen çalma 

tekniklerinin kavranabilmesi, 

6- Sol elin atik, güçlü ve hassas olmasý yönünde öneminin anlaºýlabilmesi,  

7- Süslemeler, baðlar ve bazý benzetimlerin nasýl yapýldýðýna dair temel 

ilkelerin anlaºýlabilmesi, 

8- Romantik Dönem�20 yy. baºý dönem müziklerinin ve müzik formlarýnýn 

anlaºýlabilmesi, 

9- Günümüz gitar çalma yaklaºýmlarýnýn temelinin anlaºýlabilmesi, 

konularýnda olumlu davranýº kazandýracaðý düºünülmektedir.  

Tarrega�nýn gitar çalmada uyguladýðý yeniliklerin anlaºýlabilmesi açýsýndan, 

yazmýº olduðu eserler, öðrenci ile birlikte incelenerek öðrencilere verilmelidir. 

Öðrencilerde geliºtirilmek istenen teknikler için, gitar eðitiminde yoðun olarak 

kullanýlan etütlerin yaný sýra, Tarrega�nýn ve onun öðrencilerinin yazmýº olduðu etüt ve 

eserlerden de yararlanýlabilir. 

Romantik Dönem müziðinin karakteristik formlarý olan gavot, polka, mazurka, 

vals� gibi formlarý öðrenciye tanýtmak ve dönem müziði gereði rubato (serbest) 

çalabilme eðitimi için, Tarrega�nýn bu formlarda yazmýº olduðu eserler kullanýlabilir.  
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EK 1- Francisco Tarrega'nýn Kronolojik Biyografisi 

Yazar: Francisco Herrera.   

1852 - Francisco Tarrega Villarreal�de (Castellon)�da doðdu. 

1858�59- Tarrega�nýn ailesi, Villareal�dan Castellon�a taºýnýr. Babasý kapýcý olarak iº 
bulur, hayatýnýn sonuna kadar burada çalýºýr. 

1860- Tarrega, Castellon�da , kör ve sokak müzisyeni olan Manuel Gonzalez� den 
(takma adý Marina�nýn körü) gitar öðrenmeye baºlar. 

1862- ªubat ya da Mart�ta Julian Arcas�ýn Castellon�da verdiði bir konsere gider. Küçük 
Tarrega maestro önünde çalar ve Arcas, Barcelona�da ona ders vereceðine söz verir. 
Tarrega Barcelona�ya gider ama Arcas�ý bulamaz. Kafelerde gitar çalar. Sonunda babasý 
gelip onu tekrar Castellon�a götürür. Castellon�da bar piyanisti ve kör olan Eugenio 
Ruiz�le çalýºarak piyano öðrenir. 

1865- 13 yaºýndayken Tarrega evden kaçar. 

1866- Babasý Tarrega�yý kör olmadan önce bulur ve kör olmamasý için gözlerinden 
ameliyat ettirir. 

1867- Babasýnýn Vicente ismindeki sekizinci ve son oðlu doðar. 

1867- Tarrega yine evden kaçar. Valencia�da bir hami (koruyucu) bulur. Kont Percent 
onun piyano derslerine devam etmesini saðlar. Ama Tarrega kötü arkadaºlarýndan 
vazgeçemediði için Kont yaptýðý yardýmý keser.  

1868- Bu yýl müzisyen olarak iº bulur; babasýnýn desteðiyle 1871�e kadar Burriana�da 
bir kulüpte ve bir kafede piyano çalar. 

1869- Meyve ticaretiyle uðraºan tüccar Antonio Canesa�yla beraber Tarrega  Sevilla�ya 
gider. Orada Conesa Tarrega�ya Antonio Torres evinden 1864 yapýmý bir gitar alýr. 

1870- Tarrega�nýn annesi aniden vefat eder, babasý kör olmak üzeredir ve yedi çocukla 
tek baºýna kalmýºtýr. 

1871�74- Tarrega askerliðini Valencia�da yapar. Orada týp öðrencisi Severino Garcia 
Fortea�yla dostluk kurar. 

1874-  1878�e kadar Madrid�in Real Konservatuarý�nda okur. Solfeji Jose Gainza�dan, 
piyanoyu Miguel Galiana�dan ve armoniyi Rafael Hernando�dan öðrenir. 

1877- Tarrega Madrid�te, Jesus Maria sokaðýnda 27 numarada kiracý olarak kalýr. 
Büyük bir olasýlýkla bu tarihte tamamýyla kendini gitara adamýºtýr. Ayný yýl Alhambra 
Tiyatrosu�nda ilk defa sahneye çýkýp baºarýya ulaºýr. 
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1878- Tarrega, Madrid�de yetenekli gitarist J. F. Paz ile karºýlaºýr. Paz da Tarrega�nýn 
hayranýdýr.  

1878- Barcelona�da birkaç konser verdikten sonra, Kasým ayýnda, bir Katalan gazetesi : 
�Tarrega Ýspanya�nýn en büyük gitaristidir� diye yazar. 

 

Tarrega Barcelona�da arkadaºlarýna çalarken. 

1880- Madrid�de bir konser verir. � La Correspondencia de Espana� gazetesinde: 
�müzikli bölüm M. Tarrega tarafýndan üstlenildi. O Gitar�ýn �Sarasatesi�dir. Daha iyi bir 
ºey duyulmadý; gitarla daha iyi bir yorum yapýlamaz� denir. 

Tarrega, Luis de Soria�yla beraber kýºý Alicante�de geçirir. Arkadaºý hasta olduðundan 
arkadaºýnýn yerine çaldýðý bir konserde, Maria Josefa Rizo�yla tanýºýr  

1881- Tarrega ile Maria Rizo niºanlanýrlar. Mayýs�ta Tarrega, Fransa�ya gider; Lyon�da 
birkaç konser verip Paris�e taºýnýr. Paris�te ayný ºehirden arkadaºý olan Jaime Bosch�u 
bulur, ama bu birçok defasýnda ona saldýrýr.  Tarrega, Ýspanya�nýn eski kraliçesi II. 
Isabel ile tanýºýp, ona birkaç kere gitar çalar. Tarrega,  Calderon�un ikinci ölüm 
yýldönümünde Victor Hugo�nun Paris�teki Odeon tiyatrosunun baºkanýyken, girer. 
Bundan sonra Londra�ya gidip gitarist Sydney Pratten ile (Catherina Josepha Pelzer) 
tanýºýr. 

Aralýk�ýn 29�unda Maria Rizo�yla evlenir. Evli çift, düðünden sonra Burriana�da iki ay 
kalýr.  

1882- Tarrega çifti, bir yýl boyunca kalmak amacýyla Castellon�dan Madrid�e taºýnýr. 31 
Ekim�de ilk kýzlarý doðar.  Ona annesinin adý verilir ama bebek üç ay sonra ölür. 
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1883- �Ilustracion Espanola y Americana� adlý Madrid 
gazetesinde, Tarrega�nýn güzel sanatlar çevresine giriºi 
anlatýlýr: �Gitar ellerinde aðlar, güler. Bazen sað elini 
kaldýrýp sadece sol eliyle çalar; isterse ayný anda hem 
gitar çalar hem sigara içer.� 

1884- 15 Mayýs�ta Tarrega- Rizo çiftinin Novelda�da bir 
çocuklarý daha olur. Ailece Barcelona�ya taºýnýrlar. Önce 
Gignas sokaðýnda ve 1887�ye kadar da San Luis sokaðýnda 
otururlar. Bu yýl içerisinde Barcelona�nýn Bernareggi 
Merkezi�nde Isaac Albeniz�le bir konser verir. 

1887- Tarrega�nýn kýzý Concepcion doðar. Tarrega, kemancý kardeºi Vicente�yle beraber 
Barcelona�da ev ararlar. Rosellon Sokaðý no.185�te birbirlerine çok yakýn yaºarlar. 

1888- 10 Mayýs�ta Tarrega, Cadiz�de bir konser verir. Tarrega ailesi ile kýz kardeºi 
sonunda Barcelona�da Valencia Sokaðý no.234�te kalýcý bir daire bulurlar. Tarrega ile 
kardeºi, aralarýnda 12 yaºýnda Pau Casals�ýn da bulunduðu,  birkaç müzisyenle bir araya 
gelerek Barcelona�da oda müziði çalarlar. Tarrega, triolarda piyano; kuartetlerde de 
viyola partilerini gitarla çalar.  

1888- Sonbaharda Tarrega, Gerona�da bir konser verir. Sonra ailesiyle beraber tekrar 
Valencia�ya taºýnýrlar ve üç sene kalýrlar. Bu ºehir ve çevresinde konserlerde çalar ve 
gitar dersleri verir. 

1889- Bu yýlýn Temmuz 28�i �Arap Kapriçyosu�nun el yazmasý üzerindeki tarihtir. Bu 
tarih itibariyle baºlýðý �Morisco Kapriçyosu� idi.  

1890- ªubat 23�te Tarrega ile Doktor Walter Leckie, Alicante�de karºýlaºýrlar. Leckie, 
Tarrega�dan gitar ders alýr. 

Ünlü Katalan kemancý Joaquin Manen, Tarrega�nýn Valencia�daki evinde gitar 
çalmasýný dinler ve ona hayran kalýr. 

1891- Sonbaharda ailesiyle Barcelona�daki evine döner. Komºusu üst katýnda oturan 
Severino Garcia Fortea�dýr. Bu yýlýn Aralýk 22�sinde Tarrega Mallorca�da bir konser 
verirken,  kýzý Concepcion vefat eder; maestronun ancak üç gün sonra Palma�dan 
döndüðünde haberi olur. 

1892- Tarrega ile Joaquin Manen  Sabadell�de bir konserde beraber çalarlar. W. Leckie 
de bu konserde bir parça çalar.  Ekim�de Tarrega, Miguel Llobet�le tanýºýp, ona müzikle 
ilgili tavsiyelerde bulunur.   

1893- Bu yýlýn Mayýs 30�unda �Ilustracion Musical Hispano Americana� dergisinin 
129. sayýsýnda, Tarrega�nýn bir fotoðrafýyla, onun hakkýndaki bir yazý derginin ilk 
sayfasýnda yer alýr. Tarrega ve Doktor Leckie bir ay boyunca Londra�da kalýrlar.   

1894- Bu senenin baºýnda Tarrega, Doktor Leckie ile Fransa�ya gidip onun evinde 
(Villa Veran 34 bis Meyerber sokaðý, Niza�da) 6 hafta kalýr. 15 Ocak�tan ªubat�ýn 



 132 

sonlarýna doðru yaºanan bu sürenin ardýndan Paris�e döner. 15 Mayýs�a doðru Tarrega, 
Villena�ya gelip orada kalýr. 

1895-  Mart 9, �4.Prelüt� adlý eserin el yazmasýndaki tarihtir. Tarrega eserin baºlýðýný 
�Babama� ºeklinde koymuºtur. Acýklý bir prelüttür. 

1896- ªubat baºýnda Tarrega, Niza�ya dönüp iki hafta Doktor Leckie ile kalýr. Mart�ýn 
16�sý, Tarrega�nýn Barcelona�da bestelediði ve Miguel Llobet�e adadýðý �Prelüt��ün 
(daha sonra 2 numaralý prelüt olacaktýr) el yazmasý üzerindeki tarihtir. Valencia�da 
gelecekte yeni hamisi olacak olan Concepcion Jacoby ile arkadaºlýk kurar. Sonbaharda 
Bayan Jacoby ile yeðeni Andalucia�da verdiði bir konser turnesine Tarrega�yla beraber 
giderler. Granada�da yaºadýklarý bir geceden esinlenerek Tarrega �Alhambra�ya 
Yakarma� isimli eserini (A la Alhambra Invocacion) besteler. Yayýmlanacaðý zaman 
eserin adýný �Alhambra Hatýralarý� (Recuerdos de la Alhambra) olarak deðiºtirir.  

1897- Tarrega ailesiyle beraber Torre de San Gervasio�da oturmaya baºlar. Kaldýðý ev 
Bayan Jacoby�e ait Barcelona�da bulunan tarihi bir villadýr. Sonbahar bitmeden Tarrega, 
koruyucusuyla Paris�e gider. Paris�te Cottin kardeºlerle tanýºýr. Kasým 28�de Paris�in 
Pleyel Salonu�nda bir konser verir.  

1898- Bu senenin baºýnda Tarrega hastalanýr ve dizlerinde romatizma aðrýlarý yaºamaya 
baºlar. 17 Nisan 1899�e kadar bir daha konser vermez. 

1899- Bayan Jacoby ile iliºkisi bozulduðu için tekrar Valencia sokaðýndaki evine döner. 
17 Nisan�da Tarrega Granada�da bir konser verir. Bu etkinliði Paris konserinden sonra 
ilk sahneye çýkýºýdýr. 

Aralýk 8�de Tarrega, Cezayir�e gider. Malaga�da �Alhambra Hatýralarý� adlý eserinin bir 
kopyasýný yazýp Bayan Jacoby�ye doðum günü hediyesi olarak gönderir. Çalýºma isim 
olarak �Doðaçlama� Granada�ya / Arap ezgisi ºeklinde baºlýklar taºýr. 

25 Aralýk�ta Tarrega Malaga�da Doktor Leckie için Chopin�in 7. prelüt�ünü kâðýda 
döker. 

1900- Ocak�ýn 15�inden Nisan�ýn 15�ine kadar Tarrega, Doktor Leckie ve Ýtalyan 
gitarist Viviano de Zanoni ile Cezayir�de kalýr. �Arap Dansý� (Danza Mora) ve 
Prelütleri yazar. Prelütlerden bir tanesi Doktor Leckie�ye adanmýºtý ve 5. Prelüt olarak 
numaralandýrýlýp yayýmlanacaktý. Ayný yýl Tarrega, Camille Saint-Saens�le tanýºmýºtýr. 
Dönüºte Marsella�dan geçip orda 26 Nisandan 5 Mayýs�a kadar kalýrlar. 22 Haziran�da 
Tarrega gitar yapýmcýsý usta Enrique Garcia için bir fotoðrafýný imzalar. 
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Baldomero Cateura�nýn teºvikiyle Tarrega birkaç bestesini yayýn için hazýrlamaya 
baºlar. 

1901- Temmuz ayýnda, Tarrega, 
Castellon�da askerlik yaptýðý yerde 
Daniel Fortea�yla tanýºýr. Aðustos 
31�de Tarrega, Barcelona�da  Haydn�ýn 
Minuet�ini, yayýmlamak amacýyla 
kaðýda döker. 

Bu aralar sahneye çýkmaz. Çünkü 
vuruº ºeklini deðiºtirmekle meºguldür. 
Artýk týrnak yerine parmak uçlarýyla 
gitar çalmaktadýr. Bu yýl içinde baºka 
eserlerinin yanýnda 6. ile 7. 
Prelüt�lerini besteler. 

1902- Bu yýlýn Nisan ayýnda Emilio 
Pujol Tarrega�dan ders almaya baºlar. 
Haziran�dan sonra Tarrega tekrar 
seyircilerin önünde çalmaya baºlar 
ancak bu defa týrnaksýzdýr. 
Barcelona�nýn ünlü kafelerinden �Dört 
Kedi�(Quatre Gats)�de konser verir. 
Yaz boyunca Valencia, Alicante ve 
Murcia�da çalar. Tarrega�nýn ilk yayýný, 
6 orijinal bestesi (aralarýnda Arap 

Kaprisi de bulunan)  ve bir transkripsiyon, Valencia�da �Antich y Tena� adlý 
yayýnevinde basýlýr. Sonbahar sonunda Tarrega, Ýspanya�nýn kuzeyinde bir konser 
turnesi yapar. Bu turne sýrasýnda en çok, ders de verdiði Bilbao�da kalmýºtýr. 

Bu yýlýn sonunda mektuplaºmalarý üzerine, J. Ramirez de Galaterra, Tarrega ile 
buluºmak için Madrid�e gelir.  

1903- 15 Ocak�tan 15 Mayýs�a kadar Tarrega;  Leckie, Manuel Gil (Piferrer t. F.), ve 
Francisco Correll ile Ýtalya�ya gidip Genova, Milano, Florenzia, Roma ve Napoli 
ºehirlerini gezerler. 7 ªubat Cumartesi 16.00�da Roma�nýn Corea Tiyatrosu�nda Tarrega 
bir konser verir.  ªubat�ýn 17�sinden 16 Mayýs�a kadar Tarrega Napoli, Roma, 
Pompeya, Sorrento ve Capri�yi ziyaret eder.  

Temmuzda, Daniel Fortea, Castellon�da Tarrega�nýn ekolünü temel alan bir sistemle 
ders verir.  

Aðustos�ta Tarrega, Emilio Pujol ile ailesini ziyaret eder. Bu ziyaretinde her gün uyku 
problemi yaºar.  

Valencia�da Tarrega�nýn 5 orijinal bestesi ve 6 transkripsiyonu içeren, ikinci yayýný 
piyasaya çýkar. 
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1904- Mart�ta Tarrega, Alicante ve çevresinde konser verir. 15 Haziran�da Valencia 
Müzik Konservatuarý�nda konser verir. Dinleyicilerin arasýnda 12 yaºýnda Josefina 
Robledo da bulunur. Tarrega, Madrid Meclisi�nde konser vermek konusunda Manuel 
Ramirez�ýn teklifi geri çevirir. J. Robledo Valencia�da Tarrega�dan ders almaya baºlar. 
Sonra sürekli Barcelona�ya giderek derslerini devam ettirir. Tarrega�nýn Aðustos ayýnda 
yazdýðý birkaç mektupta saðlýðýndan ºikayetçi olduðu dikkat çeker.  

20 Ekim�de Castellon Belediyesinin ªenlik Salonu�nda konser verir. Bu konser 
öncesinde, dinleyicilerin ortasýnda çalabilmek için sandalyeleri daire ºeklinde 
koymalarýný ister. 

22 Ekim�de Castellon Halk Enstitüsü�nde Tarrega�nýn onuruna özel bir toplantý 
düzenlenir. Öðrencilerinden Fortea ve Sanchis sahnede küçük bir dinleti verirler. 

27 Ekim Almazora�da Tarrega �Demokratik Merkez Tiyatrosu�nda konser verir. 
Konser sonrasý tiyatronun lokalinde gün aðýrana kadar birkaç hayranýyla çalmaya 
devam eder.  

13 Ekim�de Vall�de Uxo�un tiyatro merkezinin gazinosunda bir konser verir. Bitirmek 
için Daniel Fortea ile bir duet çalar. Kýsa bir konuºmasýnda Tarrega, ilk konseri bu 
yerde verdiðini belirtir.  

Ertesi akºam bir zengin evinde, Tarrega�nýn onuruna 25 davetlinin olduðu bir yemek 
düzenlenir. Akºam Tarrega kendi klasik repertuarýný çaldýðý özel bir konser verir. 

15 Ekim�de Villarreal�de Tarrega�nýn onuruna �Ermita de la Virgen de Gracia�da 
(Gracia Bakiresi Kilisesinde) bir yemek verilir. Tarrega�ya yazýlmýº bir ºiir okunur; 
sonra orada bulunan herkes ºiiri imzalar ve ona sunar. Bu ºiir 18 Ekim�de �Heraldo de 
Castellon� gazetesinde de yayýmlanýr. 

24 Ekim�de Castellon Ticaret Odasý�nda, Tarrega�nýn veda konseri düzenlenir. Giriºin 1 
peseta olduðu konserde; öðrencileri Fortea ve Mateu�ya eºlik ederek konserin üçüncü 
kýsmýnda düet ve trio yaparlar.  

1905- Ocakta Tarrega hastalanýr; durumu kötüleºir ve ailesi birkaç gün çok endiºe eder. 
ªubat baºýnda Tarrega Valencia�da konserler verir. Nisan�ýn ilk üç haftasýnda birkaç 
kere Alicante�de ve çevresinde çalar. Joaquin Manen, Barcelona�da Tarrega�yý ziyaret 
eder. 

4 Aðustos, Tarrega�nýn Albeniz (Cadiz)�in �Ýspanyol Serenadý�nýn üzerine yaptýðý 
transkripsiyonun tarihidir. Aðustos�ta Tarrega, Barcelona�dan D. Fortea�ya bir mektup 
gönderir. Mektupta, J. S. Bach�ýn (BWV1001) keman için bestelediði bir sonatý ile bir 
fügü üzerinde çalýºtýðýný yazar. 

1906- Ocak�ýn sonuna doðru Tarrega, Valencia�ya döner. Yazýn Barcelona�daki bir grup 
arkadaºý, Tarrega�ya yardým etme amacýyla her iki ay bir konser düzenleyen 
�Tarrega�nýn dinletileri� adlý bir dernek kurarlar. Tarrega�nýn, Barcelona�da vereceði 
üçüncü konseri, bu ºehirde vereceði son konseri olacaktýr.  
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23 Aralýk�ta derneðin etkinlikleri kapsamýnda; Tarrega, Barselona�nýn Cateura Piyano 
Fabrikasý�nýn gösteri salonunda çalar. 

1907- Ocak ayýnda, Maria Rita Brondi Barcelona�da Tarrega�dan ders alýr. Ocak sonuna 
doðru ani bir krizle sað tarafý felç olur. Tarrega, Ekim ayýna kadar bir daha gitar 
çalamaz.  

Konser eksikliðini dengelemek için Tarrega, Barcelona�lý yayýn evi Vidal, Llimona ve 
Boceta ile bir anlaºma yapar. Her ay 5 eseri (bestesini ya da transkripsiyonu) yazýp 
yayýna hazýrlayacak; bunun karºýlýðýnda ayda 500 peseta alacaktýr. Haziran ve Temmuz 
aylarýnda, Tarrega Josefina Robledo�nun ailesiyle Valencia�da 5 hafta geçirir. 

20 Aðustos�ta Tarrega, ilk defa Bach�ýn eserlerinden yaptýðý bazý transkripsiyonlarýn da 
bulunduðu bir çalýºmayý yine Vidal, Llimona ve Boceta Yayýn Evinden yayýmlar. Bu 
çalýºma Miguel Llobet�e adanmýºtýr. 

Kasým�da Tarrega, Valencia ve Alicante�de yaºar. Bayan Jacoby ile barýºýr; Alicante ve 
Alcoy�da konserler verir.  Aralýk�ta Barcelona�ya döner.  

1908- ªubat�ta Tarrega, Barcelona�da dinleyicilerin önünde son konseri verir (1906 
sonuna bakýn) . Ekimde Castellon�a döner. 

1909- Ýlkbaharda, Mart ayýný Tarrega, Valencia�da geçirir. Mayýs�ta Barcelona�ya 
döner. Yazýn Alicante�dan Novelda ve Monovar�a gider. Ekim sonunda ise Valencia�ya 
geri döner.  

Ekim 28�de Tarrega Alcoy�da konser verir. Birkaç gün sonra Cullera�da dinleyicilerin 
önünde ki son konserini verir.  2 Aralýk�ta Picana�da Manuel Gil�in misafiri olur. Orada 
�Oremus Prelütü�nü yazar. Aslýnda Schumann�ýn �Albumblatt� op. 124 no. 5 eserinin 
bir düzenlemesidir.  Daha sonra Barcelona�ya geri döner.  

Francisco Tarrega 15 Aralýk�ta sabaha karºý saat 5�te evinde ölür. Ertesi gün 
Barcelona�da �Yeni Mezarlýk� ta gömülür. 

1909- 18 Aralýk�ta Tarrega�nýn tabutu çýkartýlýp Castellon�a götürülür. 20 Aralýk�ta 
büyük bir törenle tekrar gömülür. 
 
 
28 Ocak 1961�de Tarrega�nýn tabutu Castellon�daki mezarlýktan alýnmýº ve bir anýt 
mezara konulmuºtur. 
 
Almancadan Ýspanyolcaya Francisco Herrera çevirmiºtir. 
 
 
Kitaplar: 
�Francisco Tarrega� 
Werden und Wirkung 
Wolf MOSER 
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EK 2- Pujol�un Prat�ýn Metodundan Çalýºýlmasý Ýçin Önerdiði Tarrega Etüdü 
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EK 3- FRANCISCO TARREGA�NIN TÜM ESERLERÝ 
EMILIO PUJOL�UN �TARREGA � ENSAYO BIOGRAFICO� ADLI 

KÝTABINDAN 
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EK- 4 GÖRÜªME YAPILAN AKADEMÝSYENLERÝN ÖZGEÇMÝªLERÝ 

BEKÝR KÜÇÜKAY 

1958 yýlýnda Ankara'da doðdu. 1979'da G.Ü.G.E.F. Müzik Eðitimi Bölümü'nden 
mezun oldu. Ýstanbul Üniversitesi Devlet Konservatuarý'nda yüksek lisans, G.Ü.G.E.F 
Müzik Eðitimi Bölümünde Sanatta Yeterlilik Çalýºmalarýný tamamladý. 1983 yýlýnda 
Ulusal Gitar Beste Yarýºmasýnda �Monolog� isimli parçasýyla mansion aldý. 1985'de 
mezun olduðu okulda gitar eðitimi vermek üzere öðretmenliðe baºladý. 1987 yýlýnda, 
tüm dünyada 100. doðum yýlý kutlanan, ünlü Brezilyalý besteci H. Villa-Lobos'un 
anýsýna verdiði konserler ve yaptýðý kaset çalýºmasýyla, Brezilya Hükümeti tarafýndan, 
dünyada yüz sanatçýya verilen madalyalardan biri ile ödüllendirildi. 1992'de geleneksel 
yöntemlere alternatif olarak geliºtirdiði �Klasik Gitar Ýçin Baºlangýç Metodu�nu 
yayýmladý. 1995 yýlýnda Ankara Devlet Operasý solist sanatçýlarýndan, tenor Ömer 
YILMAZ ile �Sevda Türküleri�, 1998 yýlýnda �Küçükay Plays Küçükay� isimli albüm 
çalýºmalarýný yaptý. 1999 yýlýnda Müjdat Gezen Sanat Merkezi tarafýndan verilen sanat 
ödüllerinden birine layýk oldu. 2000 yýlýnda Ýngiltere'de Charlton Kings ve 2001 yýlýnda, 
Fransa'da Vendome gitar festivallerinde kendi eserlerini seslendirdi. Birçok radyo ve 
televizyon programlarýna katýldý. Solo konserlerinin yaný sýra Baºkent, O.D.T.Ü., 
Mersin ve Ýstanbul'da oda orkestralarý, Bursa, Çukurova, Ýzmir ve Ýstanbul Devlet 
Senfoni Orkestralarý, Eskiºehir B.B., Dokuz Eylül Üniversitesi, KKTC ve 
Cumhurbaºkanlýðý Senfoni Orkestralarýnýn konserlerinde çeºitli gitar konçertolarý 
seslendirdi. KÜÇÜKAY, 1988 yýlýndan beri Ýstanbul Üniversitesi Devlet 
Konservatuarý'nda öðretim görevlisidir. 

 
 
 
 
 
 
Doç. Dr. KAÐAN KORAD 
 

1968 yýlýnda doðan sanatçi, Hacettepe Üniversitesi Devlet Konseruvtuarý Yarý 
Zamanlý Gitar Bölümünde Ahmet KANNECÝ'nin öðrencisi oldu. Daha sonra okumakta 
olduðu Konservatuar Tiyatro Bölümünden ayrýldý ve Bilkent Üniversitesi Müzik ve 
Sahne Sanatlarý Fakültesi'ne girerek, ikinci yýlýnda itibaren gerek solo gerekse Gitar 
Trio ve oda müziði dallarinda konserler vermeye baºladý. Okulun lisans ve lisansüstü 
programlarýndan Ireneuzs STRACHOCKI'nin öðrencisi olarak yüksek onur derecesi ile 
mezun oldu. Bu sýrada J.RODRIGO'nun �Fantasia Para Un Gentilhombre� adlý 
konçertosunu da seslendirdi. Yurt içi ve yurt dýºýnda katýldýðý kuslarda Leo 
BROUWER, Costas COTSIOLIS, Hubert KAPPEL, Marco SOCIAS,  Joseph 
SZAPKA, Marco de SANTI,  Joseph HENRIQUES gibi büyük ustalarla çalýºtý. 1995 
yýlýnda Almanya'da yaptýðý konser turnesinde Alman basýný ilgi göstermiº, Türk virtüöz 
olarak tanýmlamýº ve son derece olumlu eleºtiriler almýºtýr. Konserlerinden birisi radyo 
programý yapýlmýºtýr. Kürºat TERCÝ, Soner EGESEL ve Kaðan KORAD�dan oluºan 
Bilkent Gitar Üçlüsü, birçok konserler vermiº ve 2002 yýlýnda bir de albüm 
kaydetmiºtir. Bilkent Gitar Ýkilisi�nin bir üyesi olan Kaðan KORAD'ýn solo gitar ve 
gitar trio'su için düzenlemeleri vardýr. Halen Bilkent Üniversitesi'nde öðretim üyesi 
olarak görev yapmaktadýr. 
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MUZAFFER ÇORLU 
 

1969 yýlýnda Münih'te doðdu. Türkiye'ye döndükten sonra Krikor TURUTYAN 
ile klasik gitar çalýºtý. Bu arada Ýstanbul Üniversitesi Psikoloji bölümünü bitirdi. Tekrar 
Almanya'ya dönüp Krefeld Musik Schule'de klasik gitar eðitimini sürdürdü. Doç. 
Humberto QUESQUEN ile özellikle Tarrega ve Villa-Lobos çalýºtý (Duisburg Uni.). 
Prof. Michael KOCH'un master programýný tamamladý (Avusturya). 1993'ten itibaren  
Yýldýz Teknik Üniversitesi Güzel Sanatlar'da ve Pera Güzel Sanatlar'da klasik gitar 
öðretim görevlisidir. Türkiye ve yurt dýºýnda birçok solo ve oda müziði konserleri 
vermiºtir. 1997'de kurduðu Scarlatti Guitar Duo (Muzaffer ÇORLU & Kübra KAVAK) 
1999'da Almanya�da yaptýklarý CD kayýtlarýyla ilk profesyonel Türk gitar ikilisi 
olmuºlardýr. Muzaffer ÇORLU ilk Türk gitar orkestrasýnýn da kurucusudur (1998). 
Klasik müzik dergisi Andante�de, �gitarissimo� adlý köºesinde gitar müziði ile ilgili 
yazýlar yazan ÇORLU, Açýk Radyo�da da klasik gitar ile ilgili program yapmaktadýr. 
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EFGAN RENDE 
 
1976�da Berlin�de doðdu. Ýlk ve orta öðrenimini Antakya�da tamamladý. 1997�de 

Uludað Üniversitesi Eðitim Fakültesi Güzel Sanatlar Eðitimi Bölümü Müzik Eðitimi 
Anabilim Dalý�nda lisans eðitimine baºladý. Lisans eðitimi süresince ana çalgý dersi 
kapsamýnda klasik gitar eðitimini, Okutman Murat Cemil ile sürdürdü. Uludað 
Üniversitesi�nin düzenlediði dinletilerde solo, düo ve çeºitli oda müziði gruplarý ile 
görev aldý. 2001 yýlýnda Lisans Eðitimini tamamlayarak mezun oldu ve ayný yýl Ýnegöl 
Özel Yirmibirinci Yüzyýl Anadolu Lisesi�nde müzik öðretmeni olarak görev yapmaya 
baºladý. 2002 yýlýnda U.Ü. Sosyal Bilimler Enstitüsü Güzel Sanatlar Eðitimi Anabilim 
Dalý Müzik Eðitimi Bilim Dalý�nda yüksek lisans eðitimine baºladý ve bu program 
içinde klasik gitar çalýºmalarýna Ýstanbul Üniversitesi Devlet Konservatuarý Öðretim 
Görevlisi Bekir Küçükay ile devam etti. Ayný yýl MEB Ýnegöl Lisesi�nde müzik 
öðretmenliði görevine baºladý. 2003 yýlýnda Yard. Doç. Zeki ÇUBUK danýºmanlýðýnda 
�Francisco Tàrrega�nýn Klasik Gitar Eðitimine Katkýlarý� konulu teze baºladý. 2004, 
2005 ve 2006 yýllarýnda çeºitli kurumlar aracýlýðýyla Bursa, Ýnegöl ve Balýkesir�de gitar 
resitalleri verdi. 2005 yýlýndan itibaren Balýkesir Üniversitesi Necatibey Eðitim 
Fakültesi Müzik Öðretmenliði Programý bünyesinde ücretli öðretmen olarak klasik gitar 
derslerine devam etmekte, ayrýca, Orhaneli Kadri Uður Ýlköðretim Okulu�nda müzik 
öðretmenliði görevine devam etmektedir. 
 


