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I 



ÖZET 

 

Bu tezde, mehter müziğinin tarihsel geliĢimi, mehter çalgıları, çalgıların mehter 

müziğindeki yeri ve önemi, mehter müziğinde kullanılan makam ve usullerle ilgili 

konulara genel olarak değinilmiĢtir. W.A.Mozart‟ın hayatı, eserleri, kiĢiliği ve sanatsal 

görüĢleri anlatılmıĢtır. ÇalıĢmanın amacı, mehter müziğinin W.A.Mozart'ı nasıl ve hangi 

süreçte etkilediğini belirlemektir. Bu bağlamda W.A.Mozart‟ın konuyla ilgili seçilmiĢ 

eserlerinin genel incelemesi yapılmıĢtır.  

 AraĢtırmanın konusuyla ilgili olarak ulaĢabildiğim en önemli kaynakların, 

özellikle tezimin konusuyla yüzde yüz uyuĢan K.Reinhard‟ın 'Mozart‟ın Türk Müziği 

Algılaması' baĢlıklı bildirisinin ve benzerlerinin titizlikle incelenmesi sonucunda ortaya 

çıkan veriler ıĢığında, W.A.Mozart‟ın ritmik, ezgisel ve armonik yapı kurgulamada 

kullandığı yöntemler ortaya çıkarılmıĢ ve yorumlanmıĢtır. Bestecinin bizzat dinlediğini 

(varsaydığımız) ve çağının ya da çağından önceki bestecilerin eserlerinden tanıdığı mehter 

müziğinden etkilendiği, ancak bu müziği kendi tarzı içinde erittiği örneklerle ortaya 

konmuĢtur. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Anahtar kelimeler: Mehter, Mehter Müziği, Mehter Çalgıları, W.A.Mozart„ın hayatı, 

W.A.Mozart ve Mehter Müziği ĠliĢkisi, Alla Turca, La major Keman Konçertosu, Kurt 

Reinhard. 

 

II 



 

ABSTRACT 

 

 

In this thesis, Janissary band historical evolution, Janissary instruments and the 

effects of these instruments on Janissary music and the tones used in Janissary music also 

has been generally mentioned.W. A.Mozart‟s life, works, personality and his opinion about 

art has been described. The aim of this work is to find out how and when the Janissary 

music affects W.A.Mozart. For this purpose, W.A.Mozart‟s works concerning this subject 

has been analyzed. 

 After this analysis, due to the information has been reached, composer‟s rhythmic 

structure assembly techniques, the source of effects in his music have been solved and 

these solutions were remarked. Another important finding about the thesis is composer was 

affected by Janissary music but he was able to interpret this music in his own style. 
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GĠRĠġ 

 

II. Viyana kuĢatmasından sonra, önceleri yerilen Türk askeri müziği, ordu içindeki 

örgütleniĢi, savaĢlarda, törenlerde ve Ģenliklerdeki iĢlevi, çalgıları, hatta kıyafetleri, 

çalgıların kümelenmesi, çalınıĢ biçimleri, hatta çalanların kıyafetleri; büyük merak ve ilgi 

uyandırmıĢ, hem Avrupa askeri bandoları hem de Avrupa sanat müziği bu yeni tanıĢmadan 

göreceli olarak etkilenmiĢlerdir. Bu süreç giderek hemen tüm Avrupa ülkelerinde yaĢanan 

bir 'Türk modası' doğurmuĢtur. Avrupa sanat müziğinde bu moda, pek çok bestecinin Türk 

müziği tarzında eser vermesine, Türk hükümdarlarını, Türk insanını ve saray yaĢamını 

konu alan pek çok müzikli sahne eserlerinin yazılmasına ve oynanmasına yol açmıĢtır. 

W. A. Mozart'ın Türk mehter müziğinden etkilenen eserler verdiği, hatta bunların 

içinde  'Türk' adı geçeni ya da konusu Türk'lerle ilgili olanların bulunduğu bilinen bir 

gerçektir. 16. yüzyıldan itibaren Avrupalı gezgin yazarlar, seyahat günlüklerinde ve 

yayınlanan kitaplarında, Türklerin (Osmanlı Türklerinin) müzik sanatını çoğu kez 'Mehter 

Müziği'ne indirgemiĢler ve bu müziğin tınısını, çalgılarını Avrupalı zevklerine göre (daha 

çok yeren değerlendirmelerle ) Avrupa kamuoyuna tanıtmıĢlardır. 

'Alla turca' modası hem batılı, hem de pek çok Türk araĢtırmacı tarafından 

olabildiğince iĢlenmiĢ bir konudur. Bu modanın doruklarından birini oluĢturan 

W.A.Mozart'ın, Türk müziğini algılaması ve bu tarzda eserler vermesi konusu da çok 

araĢtırılmıĢtır. 

Bu araĢtırmalar içinde Prof. Dr. Kurt Reinhard‟ın 8 sayfalık bir kongre bildirisi, 

Türk müziğini çok iyi ve yakından tanıyan bir batılı uzmanın konuya yaklaĢımı ve 

çıkardığı sonuçlar çok ilgi çekicidir. Mozart'ın 'Türk Müziği Algısı' konusunu ele almaya 

ve K.Reinhard'ın verdiği ipuçlarını derinleĢtiren ve sorgulayan bir araĢtırma yapmaya ve 

bunu bir yüksek lisans tezi olarak sunmaya karar verdim. 

Tezin sonuna eklenen Prof.Dr. Kurt Reinhard'ın aynı konudaki araĢtırmasının Türkçe 

çevirisinin, ilk kez yayınlanması nedeniyle, Türk akademisyenler arasında ilgi 

uyandıracağını da umuyorum. 

 

i)  Amaç 

 

 Bu tez çalıĢmasının amacı, 'Mehter Müziği'nin, W.A.Mozart'ı nasıl ve hangi 

müziksel yapı taĢlarıyla etkiledeğini belirlemek ve bu bağlamda incelenen eserler yoluyla 
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bazı sonuçlara ulaĢmaktır. 

 Bu sonuçlara ancak, bir yandan Mozart'ın seçilen eserlerinin ilgili bölümlerinin 

ezgi, tonalite ve ritim yönlerinden incelenmesiyle, diğer yandan da mehter müziklerinde 

aynı alanlarda benzer yapı taĢlarının bulunup bulunmadığını ortaya koyarak ulaĢabilecektir. 

 Bu çalıĢmada, söz konusu benzerlikleri saptamak ve böylece Mozart‟ın mehter 

müziğini, ya da daha geniĢ bir tanımlama ile Türk müziğini ne biçimde algıladığını ortaya 

koymak amaçlanmıĢtır. 

 

ii)  Yöntem 

 

 Yöntem olarak bu çalıĢmada, konuya bir altyapı kazandırmak düĢüncesiyle, bir 

yandan 'Mehter Müziği'nin tarihsel geliĢimi, çalgıları, makam ve usulleriyle ilgili özet 

bilgilerin, diğer yandan da 'Alla turca' eserleri bağlamında W.A.Mozart'ın hayatı, kiĢiliği ve 

seçilen eserleri hakkında gerekli bilgilerin verilmesi yolu seçilmiĢtir. 

 Özellikle K.Reinhard'ın bu tez konusuyla birebir örtüĢen bildirisinin Türkçe 

çevirisini 'ek' olarak almak ve bildirideki bulgularla bu tez çerçevesinde kazanılan 

bulguları karĢılaçtırarak sonuca ulaĢmak da yöntemin önemli bir yanını oluĢturmaktadır. 

 Böylece, W.A.Mozart'ın ritmik, ezgisel ve armonik yapılar kurgulayarak bir Türk 

müziği (Alla turca) biçemi oluĢturmadaki baĢarısını incelemek, bu çalıĢmanın ana 

yöntemini oluĢturmaktadır. 

 

iii) Sınırlılıklar 

 

Barok dönemden itibaren Türk modasına uyarak eser yazan pek çok besteci 

olmakla birlikte tezimde sadece W.A.Mozart‟ın ve onun mehter müziğinden etkileniĢ 

biçimini ele aldım. Bu bağlamda Mozart‟ın konuyla doğrudan iliĢkili üç eserini seçtim. Bu 

eserlerde ayrıntılı bir analiz yerine çalıĢmamda, Mozart‟ın, bu eserlerindeki Türk müziğini 

yansıtıĢ biçimleriyle sınırlandırdım. 

 

iv) Öngörüler 

 

1) Mehter müziği, Türk sanat müziği içinde ezgisi, usulü ve formu ile özgün bir yere 

sahiptir, 
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 2) Mozart, dinlediği varsayılan bu özgün müziği, doğru algılamıĢ ve bazı eserlerine 'Alla 

turca' tarzı olarak yansıtmıĢtır. 

3) Bu konuda yapılmıĢ araĢtırmalar vardır. Bu tezde, bu tür çalıĢmalar incelenecek ve daha 

ayrıntılı bulgulara ulaĢılmaya çalıĢılacaktır. 
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     BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

MEHTER MÜZĠĞĠ 

 

1.1. Osmanlılarda 'Mehter', 'Mehterhane' ve 'Mehter Müziği': 

   

Mehter, farsça “hizmetlilerin baĢı” demektir. Osmanlı ordusunda 'Mehter', bir 

hizmet birliğine verilen ad olmuĢtur. XVI. yy.dan itibaren Osmanlı devleti yapısı içinde 

'Mehterhane' adı verilen kurumun, Türk kavimleri arasında Ġslamiyet‟ten çok önceleri 

genel olarak 'Askeri Müzik' baĢlığı altında var olduğunu biliyoruz. Daha sonra, Osmanlı 

devletinin kuruluĢ yıllarından itibaren 'Mehterhane', devletin olmazsa olmaz iktidar 

simgeleri arasında sayılmıĢtır. “XVI. yüzyıldan itibaren özel tabiri ile mehterhane, 

kaideleri kesinleĢmiĢ, teĢkilatı ve teĢrifatı kanunlara bağlanmıĢ, musiki prensipleri tespit 

edilmiĢ bir müessese olarak kendini belli etmektedir.”(Sanal,1964:II)    

'Mehterhane', Yeniçeri Ocağı içinde örgütlenmiĢtir. Bu birlik,  'Fetih' döneminde  

'çadır mehterleri' ve 'çalıcı mehterler' olarak ikiye ayrılmıĢtır. Topkapı Sarayı'ndaki çalıcı 

mehter sayısını Evliya Çelebi '300 dolayında' olarak vermektedir. Kanuni döneminin her 

iki mehterhanesini yerinde inceleyen Fransa elçisi M.d' Aramon, çalıcı mehteri anlatırken; 

“...boru, zurna, davul ve baĢkaca otuzdan fazla askeri çalgı çalanların baĢı olan bir 

mehterbaĢı daha var... Onun emrinde 1200 kadar mehter mevcut olup, bunlar kısmen atlı 

ve kısmen yayadır” diyor.(Okyay, 2010: 38) 

 Mehter müziği açık havada seslendirilen, dolayısıyla yalnız üfleme ve vurma 

çalgıları kullanan, devlet ve iktidar simgesi olduktan baĢka, devlet töreni, saat duyurma, 

savaĢa yüreklendirme, eğlenti gibi pek çeĢitli iĢlevi yerine getiren müzik dalıdır. Mehter 

müziği yapan ve eskiden 'Tabılhâne', 'Nakkârehâne', sonra da 'Mehterhane'  adlarıyla anılan 

takımın çekirdeğini davul-zurna çalgıları oluĢturur. Mehter takımında kaç çift davul-zurna 

varsa, takım o kadar "katlı" sayılır. Takımdaki öteki çalgıların sayısı kat sayısından az 

olabilir, burada herhangi bir kurala uyulmaz. Sözgelimi 16 katlı bir mehter takımında 

16'Ģar davul ile zurnadan baĢka değiĢik sayılarda boru, nakkâre, zil ve kös bulunabilir. 

(Oransay, 1977:112) Mehter takımının sunduğu dinletiye nevbet (nöbet) deniyordu. Böyle 

bir dinletide,  mehter müziğine özgü peĢrevler
1
, ayrıca günün tanınan Ģarkıları, besteleri vb. 

                                                 
1 Oransay (1977:114) 'peĢrev' için Ģu tanımlamayı yapıyor: "PeĢrev (kelime anlamı: önde giden) faslı oluĢturan bağdanmıĢ parçaların ilki 

olan, birkaç bölmeli çalgısal türdür. Sayıları 1830 yöresine kadar genellikle üç, bu tarihten sonra dört olan bölümlerine "hane"(kelime 
anlamı: ev) adı verilir. Her haneden sonra yinelenen kavuĢtağa(nakarat) önceleri mülazime, 1830 yöresinden baĢlayarak teslim adı 

verilmiĢtir. Darbı fetih usulündeki peĢrevler kural olarak beĢ haneli olur. Aksak semai ile yürük semai usulleri dıĢında hemen her usulle 
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seslendiriliyordu. Bugün var olan mehter takımları ise daha çok törensel bir iĢlevle ve yüz 

yıllık bir aradan sonra 1952‟den baĢlayarak yeniden kurulmuĢ ve geleneği tam 

yansıtmayan eserler seslendiren takımlar olmuĢlardır. (Oransay, 1977) 

Osmanlı ordularının Avrupa içlerine kadar sefer yapmasına bağlı olarak, on altıncı 

yüzyıldan itibaren "Türk Modası‟nın Avrupa'yı sardığı, pek çok etkinin yanı sıra mehter 

müziğinin de Batı sanat müziğini etkilediği sıkça söylenegelen bir gerçektir. Askeri 

bandonun, savaĢçılık ruhunu destekleme ve savaĢçıları coĢturma, barıĢ zamanında yürüyüĢ 

yapan birlikleri disiplin altında tutabilme özelliği, Türkler tarafından çok eskilerden bu 

yana kullanılmıĢtır. Türkler müziği askeri alanda etkin ve iĢlevsel bir biçimde 

kullanmıĢlardır. Özellikle savaĢ sırasında devamlı vurulan kösler ve çalınan marĢlar, 

ordunun morali üzerinde önemli bir rol oynamıĢtır, onları savaĢa koĢullandırmıĢtır. 

 Mahmut R. Gazimihal 1961 yılında yayınlanan 'Musiki Sözlüğü'nde; Türklerin 

askeri musiki tarihini, 'Mehterhane' maddesinde Ģöyle anlatmaktadır: "KaĢgarlı Mahmut 

divanında, Balasagun Türkmen hakanının maiyet mızıkasının nöbet vuruĢlarından 

bahsederek, bu takıma en az miladi yüzyıllarından beri "tuğ" denilmiĢ olduğunu anlatıyor 

ve çalgı adlarını ayrı ayrı maddelerde bildiriyor. Milattan iki yüz yıl önce, aynı Balasagun 

yakınlarına kadar vazifeyle  (seyyah olarak) gelen bir Çin generalinin Hun çalgılarından bir 

takımını dönüĢte Çin'e götürerek bunun sarayda çalınmaya baĢladığını, günün Çinli 

tarihçisi kayda geçiyor. Bütün bunlar Orta Asya Türk Askeri mızıkasının, Ġslamiyet‟ten 

yüzyıllar önce bile örneklik bir durumda bulunmuĢ olduğuna delildir. Tuğ takımında yer 

alan çalgılar Ģunlardı: Yurağ (zurna), borguy (boru), tümrük (davul), küvrü (kös), çarığ    

(zil)...” 

“...Vezirlerin tuğ sayısına göre, birer konak mehterhanesi vardı. Resmi, özel, ordu 

ve kalelere mahsus olmak üzere bu mehterler,  imparatorluğun dört bir ülkesinde en uzak 

serhadlerdeki beĢ vakit mehterhane nevbetleri, açık hava fasıllarını dinletirlerdi. On 

binlerce davul, zurnacı söz konusuydu. Esnaf loncaları, "çırak, kalfa, usta" görenekleri 

vardı... Tanzimata yakın yıllarda orduda yerini 'bando muzika'ya terk ederek resmen 

lağvedilen mehterhane (1826), köylümüzün hatırsayar gönlünde hâlâ bütün sıcaklığıyla 

yaĢıyor; oralarda hâlâ 'davulsuz, zurnasız düğün olmaz' denir.”
2
  

    Ali Ufki (Albert Bobowsky), 1669'da yazdığı 'Saray-ı Enderun'
3
 adlı eserinin bir 

                                                                                                                                                    
bağlanabilen peĢrev birinci ve sonuncu hanede genellikle makamın olağan genliği (en kalın ile en ince perde arasındaki alan) içerisinde 
dolaĢır, orta hanelerde tize çıkar ya da pes seslere iner." 
2 Bkz. Gazimihal (1961) 
3 Bu eserin bazı bölümleri “Topkapı Sarayında YaĢam” adlı kitapta yayınlanmıĢtır. Ali Ufki (2002) 
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yerinde, Osmanlı müziğini Ģu sözlerle özetlemiĢti:“Musikileri iki türlüdür; birincisi ev 

musikisi veya bir oda içinde dinlenebilen musikidir; diğeri ise çok gürültülü, savaĢta ve 

açık yerlerde dinlemeye uygun mehter musikisidir.
4
 

AĢağıdaki satırlar, Ġstanbul'da 1551-1622 yıllarında, elçilik görevlisi olarak 

kaldığı dört yıl içinde gördüklerini ve yaĢadıklarını 1608'de yayımlanan 

'Seyahatname'sinde anlatan Schweigger'in mehter müziği hakkındaki bilgilerini içeren 

bölümden alınmıĢtır.
5
 

“...Türkler bu sazları savaĢlarda, düğünlerde ve benzeri Ģenliklerde kullanırlar. 

Nitekim hükümdar musiki dinlemek istediği zaman gene aynı sazlar kullanılır, sadece 

beerbaucken (kös) yerine, alta doğru daralıp sivrilen iki küçük davul (nakkâre) çalınır. Tam 

tersine, Ģiddetli, düĢmanca, hatta Hıristiyanlık dünyasındaki gerçek musiki sanatına 

tamamıyla aykırı bir musiki. Her Ģey kulak tırmalayıcı bu musikide. Türkler ancak 

anlamsız denecek kadar yüksek sesle icra edilip, bütün bir muharebe meydanını tir tir 

titrettiği zaman beğenip velveleli bulabilirler bu musikiyi. Bu musiki,  icra edilirken aynı 

sazdan dört, beĢ, altı tane hatta daha çok sayıda kullanırlar; bu sazlardan her birinin sesi 

ötekilerinkine göre daha yüksek midir, daha hafif midir diye düĢünmeden, hepsini bir 

hengâme içinde çalarlar. Musikiyi Ģiire uygun olarak, bazen güçlü, bazen zayıf parçalara 

ayırmasını da bilmiyorlar Türkler. Kısacası, zarafetten, çekicilikten yoksun bir gürültü bu, 

öyle ki Almanya‟daki çobanlarla köy kemancılarının ezgileri bile bundan çok daha hoĢ bir 

musikidir.” 

17. yy'da yaĢamıĢ Ġtalyan bir gezgin olan Kont Luigi Ferdinando Marsigli‟nin 

1732‟de basılan 'Seyahatnamesi'nde, mehter çalgılarının resimleri yayımlanmıĢ, “...her 

sazın Türk Askeri musikisindeki görevi...”anlatılmıĢtır. Marsigli'nin resimlediği mehter 

çalgıları aĢağıda gösterilmiĢtir. 

       

 

 

 

 

 

 

                                                 
4
 Bkz. Gazimihal (1961) 

5 Bkz. Aksoy  (1994:294). 
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ġekil 1. Onyedinci yüzyıl mehter sazları: davul (A), davul tokmağı (B), davul değneği 

(C), nakkâre (D),  zil (E), boru (F), zurna (G).  

 

Kaynak: Aksoy, B.; Avrupalı  Gezginlerin Gözüyle Osmanlılarda Musiki. Pan Yayıncılık, Ġstanbul, 2003: 73. 

 

Berlin'li müzik etnologu Martin Greve Berlin'li Türklerin müzik yaĢamını konu 

alan "Alla Turca" adlı broĢürünün, 'mehter müziğine‟ ayırdığı bölümünde, 1683 yılındaki 

2. Viyana KuĢatması'nı anlatan savaĢ tarihçisi Johann Peter Vaelckeren'in Ģu sözlerini 

aktarıyor: "Türkler tatil günlerine, çanlar çalarak ve 'Allah, Allah' naralarıyla 

baĢlıyorlardı."
6
 

Greve'ye göre, 15. yy Avrupa'sından beri bazı Türk çalgıları hakkında bilgiler 

bulunmasına karĢın, Türk müziğine yoğun ilgi ancak 18. yy ortalarından itibaren 

görülüyor. Bu yıllarda Avrupa saraylarında ve büyük konaklarında hükümdarlar 'yerli' 

mehter takımları bulunduruyor. O dönemde yaĢayan Prusyalı bir görgü tanığı, 'yerli' bir 

mehter takımının Prag'ta 20.09.1744'teki tören yürüyüĢünü Ģöyle anlatıyor: " Önde iki 

zenci Arap tarafından çekilen gri bir kumaĢla kaplanmıĢ ve üstü örtülü bir arabaya 

                                                 
6 Bkz. Greve (1997:32-34) 
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yerleĢtirilmiĢ büyük bir davulu, baĢka bir zenci Arap durmaksızın çalıyordu. Arabanın 

arkasında tüm Türk müziği çalgılarını, büyük davulu, pirinçten yapılmıĢ çifte çengi ve 

toplam 9 çalgıyı çalanlar yürüyerek geliyorlardı. En arkada onları izleyen gene Arap 

zencilerden oluĢan küçük bir birlik geliyordu..."
7
 

ġekil 2. Osmanlı Sefiri Resmi El Hacı Ahmed Efendi‟nin 1763‟te Berlin‟e 

giriĢini gösteren bir gravür  

 

 

Kaynak: Greve, M.; Berlin‟de Türkiye'den Müzik: Alla Turca .Verwaltungsdruckerei- Berlin, 1997:33 

 

16., 17. ve 18. yy.larda Ġstanbul'da  görev yapan ya da Osmanlı topraklarında uzun 

süre dolaĢan baĢka pek çok gezgin  de mehter müziği hakkındaki görüĢlerini, 

yayınladıkları seyahatnamelerde anlatmıĢlardır:
8
 

 

 HANS DERNSCHWAM : 

 

“PaĢanın emrindeki, pfeyffer (zurna), trommetter (nefir/boru), 

paukber (kös) çalan sazendelerin musikisi öylesine hoĢ bir Ģey ki, 

domuzların böğürdüğünü, kurtların köpeklerin uluduğunu sanırsınız. 

                                                 
7 a.g.e. , s.33 
8Bkz. Aksoy  (199:291-296) 
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Drummel'den (davul) çıkan ses Viyana'da bakır döven bakırcıların 

çıkardığı ses kadar yüksek. Önde paĢanın bir çift tiz sesli 

schalmaynpfeiffer (cura zurna) çalan iki, sonra bir yemek tabağı 

büyüklüğündeki iki küçük beer peuklen (nakkare) çalan bir sazendesi var, 

sazende bu sazı yerde otururken çalıyor. Daha sonra, askeri davul kadar 

büyük olmayan bir çift drumeln (davul) geliyor. Sazende kalın bir 

tokmakla davulun üstüne, bir değnekle de altına vuruyor. Bir de tabak 

gibi yuvarlak olan, çocuk oyuncağını andıran parlaklıktaki madeni, pirinç 

diskler var, ikiĢerden dört disk bunlar (zil). En sonunda, hepsi selama 

geçince, iki nefesli saz ile parlak renkli üç trommetten (boru) çalmaya 

baĢlıyor. Kullandıkları üç vuruĢ var; önce hafif, sonra daha kuvvetli, 

sonra daha da kuvvetli vuruĢlar, hep aynı ölçü içinde. En sonunda hepsi 

birden susar. Deri dövenler gibi yorulmuĢlar, soluk soluğa kalmıĢlardır.” 

 

JOHN COVEL : 

 

      25 Mayıs 1675 günü, ġehzade Mustafa'nın sünneti dolayısıyla 

düzenlenen Ģenliklerde: “ġehzade, babasının çadırına yöneldi; babası onu 

öptü, yanına oturttu. Küçük Ģehzade ile yanındakileri sazlar, on zurna, altı 

davul, dört nefir, iki çift nakkâre ve alt kısımları kalbur gibi deriyle kaplı 

dört kös izliyordu; sazendelerin hepsi de develere binmiĢti. 

PadiĢahın, vezirin, kaymakamların vb. sazları hep aynı. Ġlk sırada 

nefirler yer alıyor; bunlar arada bir, ritmik sesler veriyorlar, ama hiçbir 

zaman bir ezgiyi baĢtan sonuna kadar çalamıyorlar. Ġkinci sırada 

zurnacılar (bu sazlar bizim tiz obualarımızın hemen hemen aynısı (cura 

zurna), bunlar aralıksız, durup dinlenmeden çalıyorlar) var. Üçüncü 

sırada ise büyük davullar var, ama bunların çevresi bizimkilerinki gibi 

pirinçten değil, ayrıca alt kısımlarına da kaytan bağlanmamıĢ. Bu 

davulların her iki yüzünü de kullanıyorlar, her uzun yahut kuvvetli 

notada sağ ellerindeki büyük bir tokmakla üstüne, her küçük yahut zayıf 

notada da sol ellerindeki çubukla altına vuruyorlar; bu vuruĢları çoğu kez 

kısa duruĢlar izliyor. Dördüncü sırada küçük bir kap biçimindeki davullar 

(nakkareler) geliyor, birer çift oluĢturan bu davulların tonları 



 

10 

 

eĢlerininkinden farklı; bunlar da musikiye her zaman katılmıyor; beĢinci 

sırada, çapı 30 cm. kadar olan pirinç tabaklar (ziller)bulunuyor, bunları 

birbirine çarparak ses çıkarıyorlar.” 

 

ANTOINE GALLAND 'ın Günlüğünden Bölümler (13 Ocak- 9 Nisan 1672) : 

 

“(...)Sultanın camiye gitmek için atına bindiği sırada, durumu 

etrafa duyurmak amacıyla davullarla zurnalar (borular) çalmaya 

baĢladılar. Orada bir de derviĢler (müezzinler) korosu vardı, uzunca bir 

süre terennüm ettiler. Zat-ı Ģahane camiye girmek üzere atından inip her 

Ģey bittikten sonra yeniden atına bindiği zaman onları aynı Ģekilde 

selamladı.”
9
 

4 Mayıs 

(Edirne'den yola çıkan askeri birliklerden söz ediliyor)“...Askere 

zurnalar, nefirler, davullar ve köslerden kurulu bir takım eĢlik ediyordu.” 

7 Mayıs 

“(...)Bütün bunlar, ortalığı çınlatıp velveleye boğan sesi tam 

anlamıyla savaĢı canlandıran bir ahenk içindeki, on beĢ davul, bir o kadar 

zurna ile nefirin musikisiyle sona eriyordu. Ama ortalığı titretip sarsan 

Ģey, hayatımda gördüklerimin en irisi olan, develerin taĢıdığı dört kösün 

gürleyiĢiydi. Bu sesle serseme dönmekle kalmayan, bütün vücudunun içi 

dıĢı heyecandan ürpermeyen kimse yoktu.” 

12 Eylül 

(Bir Ģehrin zapt ediliĢi kutlanıyor)“...AkĢamleyin saraydan 

yükselen kös ve top sesleri Ģehrin zapt edildiğini doğruluyordu. Gece de 

Kız Kulesi'nden, Tophane'den, Boğaz'daki hisarlardan top atıldı. ġehrin 

baĢka yerlerinde de kös ve davul sesleri çınlıyordu.” 

13 Eylül 

(Gene fetih Ģenliklerinden söz ediliyor)“...Bütün gece boyunca 

her yerde halkın eğlenmek için çaldığı sazlarla davulların sesi 

duyuluyordu.” 

 

                                                 
9   a.g.e, s.300 
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8 Haziran 1673 

“(...)PadiĢahın ve sadrazamın mehterleri yahut sazendeleri, 

kapitülasyonların yenilenmesi dolayısıyla elçiyi sazlarının ahengiyle 

eğlendirmeye geldiler, ama Türklerin o kadar hoĢuna giden ahenkleri 

Fransız kulağının zevkine hiç de uygun değildi.” 

(Elçi Nointel'in mektubundan) 

“(...)Musikiyi, çalıcı mehterbaĢı yönetir. Tabılzen, boruzen, 

kösçü ve zurnazen olmak üzere mehterbaĢının emrinde yirmi beĢ kiĢi 

vardır. (...) musiki iĢlerinin baĢı olan çalıcı mehterbaĢı yirmi beĢ akçe 

aylık alır; dört ölçek de arpası vardır. Tayın bedeli almaz, ama kendisi ile 

emrindeki yirmi beĢ kiĢi paĢanın mutfağından yer. Kendilerine üç öğün 

için beĢ çeĢit yemekten kırk tabak verilir. Emrindeki boruzen baĢı, 

tabılzen baĢı, zurnazen baĢı, kösçü baĢı gibi ileri gelen görevlilerin yirmi 

akçe, geri kalanların on akçe aylıkları vardır. Hiçbirinin tayinı yoktur, 

çünkü bindikleri hayvanlar, atlar, develer, katırlar paĢanın malıdır.” 

 

SULZER: 

 

“Türklerin kullandığı sazlar: Önce okurlarıma Türklerin 

kullandığı sazları tanıtmak, daha sonra da Türk oda musikisini 

'tambulchana' diye anılan, Eflak dilinde 'kindia', yani askeri musiki yahut 

yeniçeri musikisi denilen musikiden ayırmak istiyorum. Bugün Roma 

Ġmparatorluğu‟ndaki askeri birliklerin birçoğunda çalınan, Alman 

kalemlerince her gün yeni yeni parçalar eklenerek yaygınlaĢtırılan 

musikiyi yeniçeri musikisi, gerçek Türk askeri musikisi gibi görmekten 

sakınmalıyız. Bu iki musiki arasında çok büyük fark vardır. Bizim 

'Alman Türk' askeri musikisinde aynı sazlar kullanılmadığı gibi, iki 

musiki arasında zevk farkı da vardır, çünkü Türk musikisi zevkinin 

Alman musikisinin ölçüleriyle ve Alman kulağıyla taklit edilmesi 

imkânsızdır...” 

“...Ġtiraf ederim ki, bir pikolo, iki korno birkaç fagot, birçok 

obua yahut kemanla çok güzel ahenk kuran  "Alman Türk" musikisini, 

adi davulun, zaman zaman bas davulun katılmasıyla azametle 
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gürleyiĢinin ziller ve çanlarla birleĢmesiyle ortaya çıkan bu ölçülü 

gürültüyü, benim kulağım, yirmi büyük Türk davulundan, bir o kadar 

zurnadan ve dokuz-on akortsuz yahut farklı tonlara göre akort edilmiĢ, 

yahut da ayrı ayrı oktavların kullanıldığı borudan çıkan o kedi 

bağrıĢmasına, bizim kulağımıza ne ölçü, ne de ezgi yönünden ahenkli 

gelen o musikiyi tercih eder. Tercih eder, çünkü bu, Türklerle Yunanların 

'mehterhane' dedikleri Türk tabılhanesinin musikisinden baĢka bir Ģey 

olmayan, Eflâk‟ta 'kindia' yahut  'saray akĢam musikisi' diye anılan 

musikinin en özlü, en doğru ifadesidir. 

Ancak, bütün bu anlattıklarım söz konusu musikinin 

kendisinden çok, icracıların kusuru olduğu için, iyi icra edilmesi halinde 

bu musikinin nasıl bir Ģey olabileceğini de belirtmek isterim. 

Dokuz-on büyük davul, gene bir o kadar zurna, sayısı altı ile 

dokuz arasında değiĢen trompet yahut borazan, dört daire yahut 

schellensiebe ve ziller Türk askeri musikisinin belli baĢlı sazlarını 

oluĢturur. Bir de akortsuz bir trampet gürültüsünden söz edeceğim; 

bundan anlaĢılması gereken Ģey, birkaç küçük davuldan çıkan boğuk, 

ama insanı delip geçen bir sestir, bu sesin çıktığı saza 'serdar nakkaresi' 

denir. Bu davulların üstüne dairevi hareketlerle değil, tersine, ölçüye 

uygun düz hareketlerle vurulur. 

Biraz önce söz ettiğim solo biter bitmez bütün sazlar ritimli 

parçanın icrasına baĢlar, buna sadece borular parçanın belirli yerlerinde 

musikiye katılır. Borular aynı sese akortlu ise yahut eĢlik görevini 

baĢarıyla yerine getiriyorsa, güzel bir musiki çıkıyor ortaya. Bu fanfar 

ezgisi tıpkı bir solo gibi, zurnalarla birkaç kez tekrarlanır. Musiki 

icrasından sonra padiĢaha ve  "beyler"e uzun ömürler dilenir, devletin 

bekası için dua edilir. 

Size Lord Aspis'ten bahsetmek istiyorum. Bu adam Avrupa 

zevkiyle yetiĢmiĢ ünlü bir kemancı olarak ilkin Türk musikisinden hiç 

hoĢlanmamıĢtı, dahası, bu musikiyi duymak bile istemiyordu, ama daha 

sonra Türk musikisine öylesine bağlandı ki, bu kez Avrupa musikisini hiç 

dinlemek istemez oldu. Ne var ki, buna pek ĢaĢmamak gerekir. Böyle bir 

zevk değiĢikliği son derece doğaldır. Bazı Alman musikicileri de Türk 
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musikisindeki gibi trilli seslere alıĢık olan Fransız musikisini uzun süre 

dinleyip ona alıĢınca Fransızların musikisini daha çok sevmeye 

baĢlamıĢlardı. Ben de bir Fransız Ģehrinde bir zamanların ünlü Fransız 

operası Le Devin du Village'i birçok kez dinledikten sonra bu musikiyi 

Pergolessi'nin Stabat Mater' inden bir arya yahut Hassen'in dramatik 

Ģarkıları kadar sevmeye baĢladığımı hatırlıyorum. Aynı Ģey Alman sözlü 

musikisini dinleyecek olan bir yabancı için de söz konusu olabilir; 

örneğin Berlin kasidelerini, Hiller operalarını ilkin çok güzel bulmayacak 

bir yabancı da kulağı bu musikiye alıĢtıkça onu sevmeye baĢlayacaktır. 

Türk bestecileri armoniden habersizler, öyle ki böyle bir Ģeyin 

Avrupa musikisinde olabileceğini bile anlamıyorlar ve böyle bir 

musikideki birçok yan ses (aynı anda tınlayan sesler) yüzünden hiçbir 

ezgi duyamayacaklarını iddia ediyorlar. ġimdiki Eflak Bey‟inin sarayında 

Bey'i eğlendirmekten çok, resmi bir amaçla bulunan Alman saray 

musikicileri Beethoven‟in, Haydn'ın, Staden'ın ve öteki Avrupalı ustaların 

en hüzünlü adagiolarını Türklere dinlettikleri zaman onlar bu parçaların 

dans musikisi mi olduğunu soruyorlar, bizim musikimiz çok fazla kıvrak, 

neĢeli ve canlı bulduklarını ifade ediyorlar ve dinledikleri parçaların 

nerdeyse hepsinin kendilerinin "rast" dedikleri dizide bestelenmiĢ 

olduğunu söylüyorlardı. Rast G (sol majör) demektir. Bütün bu 

söylenenlerden, Türklerin ciddi musiki de yumuĢak dizilerden pek 

hoĢlanmadıkları sonucunu çıkardım. ĠĢte bizim zevkimiz onların zevkine 

bu kadar uzak! 

Böylesine uyutucu olan, teksesli bir musikideki irkiltici boĢluğun 

insan kulağını rahatsız edip etmeyeceğini soracaksınız bana. Evet, 

özellikle, Ģarkı söylenirken sesin yükselmesiyle ortaya çıkan bu sade, bu 

basit ses titremeleri olmasaydı(ben bunları yarım triller olarak 

nitelendiriyorum), bizim hiç bilmediğimiz birtakım tarzlarla donatılan, 

özellikle de ritimlerinin ĢaĢırtıcı zenginliği ve çeĢitliliği dolayısıyla 

yapaylaĢmayan bir musikileri olmasaydı, bu musiki elbette kulağa hoĢ 

gelmeyebilirdi.” 
10

 

 

                                                 
10 a.g.e, s.323-326 



 

14 

 

TODERINI: 

 

 “Mehterhane: Askeri musiki sazları; 

1. Zurna: sesi de, biçimi de obuaya benzer. 

2. Kaba Zurna: aynı sazın boyu daha uzun olan, bariton seslisi. 

3. Boru: bir çeĢit pirinç trompet. 

4. Zil: ortalarında küçük bir yarım küre biçiminde boĢluklar 

bırakılmıĢ iki yuvarlak pirinç diskten oluĢan bir Kuzey Afrika sazıdır; 

kabarık yüzünde diskleri taĢıma değer yarayan iki kayıĢ vardır, diskler 

birbirine vurularak çalınır. 

5. Davul: kasnağı ağaçtan yapılan bildiğimiz tamburo'dan 

(davul) biraz daha büyükçe bir tamburo. Ritme göre bir yüzüne kalın bir 

tokmakla, öbür yüzüne ise ince bir değnekle vurulur. 

6. Dümbelek yahut Naara: küçük bir timpani çeĢidi; çapı yarım 

ayaktan(15 cm) biraz daha fazladır. 

7. Kös: develere bindirilip çalınan, gövdesi bakırdan yapılmıĢ 

büyük bir timbal(orkestra davulu). 

Sadrazamın, paĢaların besledikleri birçok askeri musiki takımı 

vardır. Kaptan paĢa yahut en yüksek rütbeli amiral, donanmasında, Eflak, 

Boğdan beyleri de saraylarında askeri musiki takımları bulundururlar. 

Ġki bayramda, donanma Ģenliklerinde, sultanların doğumlarında, 

öteki sevinçli Ģenlikli günlerde, bunlardan baĢka, sultan ne zaman çağırsa 

ve ne zaman isterse çalan, sultana bağlı Türk musikicilerinden kurulu bu 

takım gerçekten görkemli, saltanata özgü bir Ģeydir. Bütün sazlar tek bir 

ses halinde, kimisi daha pes ve kimisi daha tiz perdelerden çalar. Türk 

musikisinin özelliği budur. 

Sarayda sultan için birçok oda musikisi sazı vardır. Hepsi de 

Türk olan bu musikiciler sultanı eğlendirmek üzere haftada birkaç kez 

musiki icra ederler. Bir de saray dıĢında yaĢayan, kendilerine aylık 

bağlanmıĢ olan, daha yetenekli, Rum, Ermeni, Türk, Yahudi musikiciler 

vardır. Bunlar ayda bir iki kere; sultanı eğlendirmek üzere saraya çağrılır. 

Rumlardan Anastasios ile, Ermenilerden Stefano, kemanda eĢsiz 

ustalıklarıyla tanınmıĢ musikicilerdir. Rafael'in derin bilgisi var, tanburu 
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da çok güzel çalıyor; ama iki Türk var ki, onlar tanburu olağanüstü bir 

ustalıkla çalıyorlar. Tekkedeki bazı derviĢler de büyük bir sanat 

ustalığıyla ney üflüyorlar; ney onların en çok uğraĢtıkları, sevdikleri saz. 

DerviĢler raks ederken çalınan hava, Avrupa notasıyla yazılmıĢ 

olarak Büyükelçi Ferriol‟un anılan kitabındadır. Yetenekli bir musikici bu 

havayı kemanla çaldı, ama Türk dinleyiciler bu eseri tanıyamadılar bile 

ve epeyce güldüler. Doğrusunu söylemek gerekirse, bazı sesler aslında 

Avrupa notasıyla ifade edilemiyor, o seslere gerçek değerini verebilmek 

için yeni iĢaretler icat etmek gerekiyor, bu da üstünde uzun uzadıya 

düĢünülmesi gereken, hem bizim musikimizi hem de Türk musikisini iyi 

bilmeyi gerektiren zor bir iĢ.” 
11

 

 

SCHUBART: 

 

“ (Mehterin etkileri hakkında) 

           Kırk yıldan beri Alman askeri birliklerinde icra edilen Türk 

musikisi Türklerin çaldıkları sazların incelenmesine yol açtı. Bu 

musikinin özelliği çok cengâver bir musiki olmasıdır; korkak insanlara 

bile cesaret aĢılar. Yeniçerileri musiki icra ederken dinleme fırsatını 

bulanlar onların musiki takımlarının seksen-yüz kiĢiden kurulu olduğunu 

görecek,  bizdeki taklitlerine acı acı güleceklerdir. 

         Berlin'deki Türk elçisi Ahmed Efendi'nin Ģerefine bir Türk musikisi 

konseri verildiğinde, Ahmed Efendi baĢını sallayarak, " Türk musikisi 

olamaz bu!" demiĢ. ĠĢte o günden sonra Prusya kralı gerçek Türk 

musikicilerini hizmetine aldı, gerçek Türk musikisini bazı alaylara soktu. 

Viyana'da da imparator Türk musikicilerinden oluĢan çok iyi bir koro 

kurdurmuĢ durumda. Öyle ki, büyük besteci Gluck bile bu musikicilere 

operalarında rol veriyor. 

         Kullandıkları sazlar Ģunlar: zurnalar. Türkler bu sazları daha keskin 

bir ses elde etmek için kullanıyorlar, bunun için de sazı tenekeden 

yapıyorlar. Bir de eğri boruları var, bunların sesi bizim bas borularımızın 

sesine benziyor. Biri büyük, biri küçük üçgenler kullanıyorlar. Def adlı 

                                                 
11 a.g.e, s.342- 343 
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sazlarındaki gümüĢ zillerin çıngırtısı çok hoĢ bir etki uyandırıyor. En iyi 

cins bronzdan yapılan zilleri var, bunlar ritmik bir Ģekilde birbirine 

vuruluyor. Ġki çeĢit de davulları var. Bunlardan küçük olanı daima velveli 

hareketlerle coĢturuyor; büyüğü ise bu hareketleri yumuĢatıyor. 

         Türk askeri musikisinin sesleri ne kadar özgün, ne kadar kendine 

özgü bir biçimde düzenlenmiĢ doğrusu. Almanlar bu musikiyi fagotlarla 

takviye ettiler, böylece etkisi büyük ölçüde arttı. Bu Ģekilde trompet de 

güzelce araya girebiliyor. Kısacası, askeri musiki Türkleri arasında Türk 

musikisi birinci sırada, ama icrası çok masraflı. Çünkü bu musikiyi 

özüne, kahramanca edasına uygun biçimde icra edebilecek tam tekmil bir 

takım kurmak çok pahalı bir iĢ. Türk musiki notadan değil de ezberden 

çalındığı için (yalnızca biz Almanlar bu musikiyi notaya almaya 

baĢladık) bu musikinin kuramı hakkında söylenecek pek bir Ģey yok; 

mükemmelliği sağlayan Ģey sadece kulak ve tecrübe. Bu musiki 2/4‟lük 

ritmi seviyor, ama biz Almanlar baĢka ritimlerde de baĢarılı denemelere 

giriĢtik. Burada belirtilmesi gereken bir nokta da, Türk askeri musiki 

dıĢında hiçbir musiki türünün bu kadar sağlam, kararlı, hükmedici 

denecek kadar baskın bir ritme ihtiyaç duyamayacağıdır. Her ölçünün ilk 

darbı her defasında öylesine güçlü, erkekçe bir tavırla vurulur ki, ritmin 

dıĢına çıkılması hemen hemen imkânsızlaĢır. Fa majör (F-dur) ve si 

majör (B-dur) Türklerin en sevdikleri diziler sayılır, çünkü kullandıkları 

sazlar bu dizilerde en etkili biçimde çalınabiliyor. Bu arada biz Almanlar 

da re majör (D- dur) ve do majör (C-dur) dizilerinde birtakım baĢarılı 

denemeler uyguladık, bu da Türk musikisinin taĢıdığı önemin daha iyi 

anlaĢılmasına yardım ediyor.
12

 

Osmanlı sarayının batı müziği ile doğrudan iliĢkileri konusunda ise, Ģu iki örneği 

verebiliriz:  Metin And, 1523 ya da 1524 yılında Ġstanbul'daki Venedik elçisinin konağında 

bir dans (bale) gösterisinin yapıldığını ve saray kadınlarının da bu gösteriye hem seyirci, 

hem de dansçı olarak katıldıklarını yabancı kaynaklara dayandırarak anlatıyor.
13

 

Emre Aracı ise, 1599 yılında Ġngiltere kraliçesinin buyruğu ile Londra‟da 

yaptırılan bir org'un armağan olarak Topkapı Sarayı'na gönderilmesini, kurulmasını ve bu 

                                                 
12 a.g.e, s.348-349 
13

 And  (1963:8) 
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orgla Sultan III. Mehmet‟in huzurunda konserler verildiğini Ġngiliz arĢiv belgelerinden 

aktarıyor.
14

 Bu örnekleri de çoğaltabiliriz. 

17. yy.da Marsigli'den baĢka gezginler ya görevli olarak Ġstanbul‟da kaldıkları ya 

da Eflak gibi Osmanlı egemenliğindeki topraklarda uzun süreler dolaĢtıkları için Osmanlı 

müziği hakkında önemli ve geniĢ bilgiler vermiĢlerdir. Bunlar arasında; Giovanni B. 

Donado, Marin Mersenne, Athanasius Kircher, Michael Praetorius gibi müzik kuramcısı, 

organograf ve besteciler de vardır. Çoğunun görgü ve araĢtırmaya dayalı nesnel gözlem, 

saptama ve övgülü anlatımlarına karĢılık örneğin Praeterious, Türk müziği konusunda en 

az bilgi sahibi olduğu halde, belki dinlediği mehter müziğinin savaĢçı ruhuna kapılarak ve 

bu müziği Türk müzik sanatının tek ürünü sayarak, çok olumsuz genellemeler yapmıĢtır.
15

 

Praetorius genel olarak Türk müziğini Ģu sözlerle tanımlamıĢtı: “Mehmet (Fatih Sultan), 

zalim ordularının, bu Ģeytan soyunun, insanlık dıĢı barbarlıklarını sürdürmesi için sadece 

güzel sanatları değil, eğlenmeye dönük her Ģeyi, Ģarabı ve telli çalgıları da tüm ülkesinde 

yasakladı. Bunların yerine Ģeytanın çanlarını ve borularını andıran zırlayan ve gaklayan 

düdüklerini koydu. Bu müziğin Türkler nezdinde değeri çok yüksek ve düğünlerde, 

Ģenliklerde ve savaĢta bu müzik çalınıyor. 

 ...Bu bayağı müziğin Türkler arasında çok sevilmesine karĢılık onlar bizim 

müziğimizden nefret ediyorlar...”      

Oransay, Praetorius'un olumsuzluklar içeren bu yargısındaki yanlıĢlıkları ve 

noksanlıkları sıraladıktan sonra batılıların, 'Türk savaĢları' döneminde 'Türk müziği' olarak 

“ sadece açık havada icra edilen 'Mehter Müziği'ni tanıdıklarını” söylüyor. (Oransay,  

1964) 

Avrupa'da  'Türk Tehlikesi‟nin geçmesinden sonra, aynı 'Mehter Müziği' hakkında 

müzik yazarlarının görüĢleri de bütünüyle değiĢmiĢti. 

Batılı müzik kuramcılarının 'Mehter Müziği'  hakkındaki bu yorumlarıyla tez 

çalıĢmamıza baĢlamamızın nedeni, araĢtırmamızın konusu olan batı müziği-mehter müziği 

iliĢkisinin temellerini hatırlatmaktır. Bu hatırlatmadan sonra  'Mehter Müziği‟nin yapısına 

özetleyerek göz atabiliriz. 

 

 

 

                                                 
14

 Aracı,  (2000:5-7) 
15

Praetorius, ( 1619: 6-7) 
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ġekil 3. Mehterhane‟den Bando‟ya 

 

 

 

Kaynak: Tuğlacı, P. ; Mehterhane'den Bandoya. Cem Yayınevi, Ġstanbul, 1986: 1 
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ġekil 4. Dokuz Katlı Mehterhane 
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Kaynak: Tuğlacı, P. ; Mehterhane'den Bandoya. Cem Yayınevi, Ġstanbul, 1986: 76-77 



 

21 

 

ġekil. 5 18. yy‟da (Sultan III. Ahmed Dönemi) Atlı Mehterler 
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1.2. Genel Karakteristiği: 

Bu alıntılardan; 'Mehter', 'Mehterhane' ve 'Mehter Müziği' terimleri ve bunların 

içeriği genel çizgileriyle anlaĢılmaktadır. Çalıcı mehterler, özellikle savaĢ zamanlarında 

orduya katılanlarla birlikte sayıları çok artan, içlerinde bazılarının sivil hayatlarında da 

çalgı çalan esnaf vb. meslek erbabı olan, bir 'Mehterhane' de örgütlenen ve düzenli biçimde 

'meĢk' yoluyla mehter müziği dağarını öğrenen ve geniĢleten kimselere verilen addır. 

Bazıları görevlerini yaya yaparken, çalgıları uygun olan bazıları da at ya da deve üzerinde 

çalarak görev yaparlar. 

 Mehterhane, mehter müzikçilerin oluĢturduğu ordu birliği iken, giderek saraya 

bağlı bir kurum olmaya dönüĢmüĢ, devletin güç simgesi olmuĢtur. Devlet içinde belli 

seçkin makam sahipleri, özel 'mehterhane'  oluĢturma yetkisi almıĢlar ve görev yaptıkları 

yerlere mehterhanelerini de birlikte götürmüĢlerdir. Bu mehter takımları gittikleri yerlerde 

(bu yerler içinde yabancı ülkeler de vardır) müzikli gösteriler yapmıĢlardır. Batılı müzik 

yazarlarının 'Türk müziği' olarak algıladıkları mehter müziği, yüzyıllar boyunca, “Türk 

müziği” kavramıyla özdeĢleĢmiĢ ve klasik Türk sanat müziğinin ince saz kolunun batıda 

bilinmemesi, ya da gözardı edilmesi sonucunu doğurmuĢtur. Oysa örneğin A.Bobowsky 

(Ali Ufki) 1669 da yazdığı yukarıda adı geçen kitabında bu ayrımı yapmakta ve Ģunları 

yazmaktadır:
16

 

“Türklerin musikileri iki türlüdür; birincisi ev musikisi veya bir oda içinde 

dinlenebilen musikidir, diğeri ise...” Bobowsky‟den yüzyılı biraz aĢkın bir süre sonra bir 

Alman gezgin Sulzer de aynı konuya değinerek Ģunları yazmaktadır: “...Bunlardan 

birincisi; davul, zurna, boru, daire, nakkare ve zillerle icra edilen 'mehterhane‟ musikisidir. 

Ġkincisi de; ney, tanbur, santur, mıskal, kemane gibi 'oda musikisi sazları' ile çalınan  'Türk 

oda‟ musikisidir.” (Aksoy:2009) 

Genel olarak Türk müziği çevrelerinde, mehter müziği dıĢında açık havada 

çalınan müzikler(örneğin davul-zurna havaları v.b.) için “kaba saz”, oda müziği tarzındaki 

müzikler için de “ince saz” terimlerinin de kullanıldığını, mehter müziğinin ise kendine 

özgü ayrı bir tarz ve ayrı bir dağar oluĢturduğunu hatırlatmanın doğru olduğunu 

düĢünüyorum. 

Mehter müziği genel olarak, mehter çalgıları ile çalınan askeri müzik ve eğlence 

müziğinden oluĢur. GeniĢ bir dağarın içinde Türk sanat müziği eserlerinden ve halk 

müziğinden alınan parçalar da vardır. 

                                                 
16

 Bkz. Öztürk (2011:2-3) 
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DeğiĢik biçemleri bir potada eriten olgu; 

a) belli çalgılar, 

b) biçemi belirleyen ses sistemi içinde belirli makamlar ve belirli usullerdir. 

Klasik Türk müziğinde; oktavı çeĢitli görüĢlere göre 24 ve daha çok perdeye 

bölen, komalı perdeler içeren ve çeĢitli makamların dizilerini bu perdelerden birleĢtiren ses 

sistemi, mehter müziğinin de temelini oluĢturmaktadır. Mehter müziğinde en çok 

kullanılan makamların sayısı hiç de az değildir. Evliya Çelebi, 1638 de yapılan esnaf 

alayında MehterbaĢının konuĢmasını Ģöyle aktarmaktadır: “...12 makam, 24 Ģube 48 

terkip...” Bu sözlerle, Türk musikisinde meydana gelmiĢ makamların bilinen tanımını 

yapmıĢtır. Ses sisteminin bu perde zenginliğine karĢılık, yapılan derlemeler 12 yarım 

perdeli batı müziği notasyon sistemi ile yazılmıĢ ve yanlıĢ sonuçlar ortaya çıkmıĢtır. 

Mehter müziğinde; peĢrev, saz semaisi, cengi-i harbi, murabba vb. çalgı müziği türleriyle, 

birkaç( örneğin söz semaisi, türkü vb.) sözlü tür de kullanılmıĢtır. 

Mehter müziğinde kullanılan 25 makamı örnekleriyle Sanal'ın (Sanal:1964) 

kitabında buluyoruz. Örneğin 'Elçi PeĢrevi', 8. sıradaki 'Irak' makamı içinde, 'Sancak 

PeĢrevi' 1. sıradaki 'Acem' makamı içinde ve 'Cengi-i harbi-i' de 12. sıradaki 'Nevâ' 

makamı içinde örnek olarak verilmiĢtir. 

Kullanılan makamlar gibi mehter müziği bestecileri de çok çeĢitlidir. Bestecilerin 

çoğunluğunu mehterhanelerin çalıcı mehterleri, bunlar arasında da çeĢitli çalgıların grup 

baĢları oluĢturmaktadır. Zurnazen baĢı Ġbrahim Ağa, Nefiri Behram, Zurnazen Edirneli 

Daği Ahmed Çelebi vb. Sanal'ın verdiği 25 usul arasında en sevilenleri ise Düyek, Çengi-i 

harbi, Fahde, Çember, Devr-i kebir, BerefĢan gibi usullerdir. Mehter müziği; cümleleri 

kısa, motifleri kolayca hatırda kalan, ses tekrarları çok olan ezgilerden oluĢmaktadır. 

Sanal'ın genelde 'Kantemiroğlu Edvarı‟ndan aldığı mehter müziği örneklerinde üç 

bazen dört bölümlü bir biçim göze çarpmaktadır. Üç bölümlü biçimde bölümler; 

1) Ser- hâne, 

2) Mülazime ve 

3) Hane-i sâni'dir. 

Dört bölümlü olanlarda bunlara, son bölüm olarak 'Hane-i sâlis' eklenmektedir. 

Ezgilerin en hareketli olanlarında bile “ritmik tempo” ve “melodik tempo” 

değerleri oldukça düĢüktür. Örnek olarak aldığımız Gazi Giray Han'ın 'Semai'sinin ilk 

bölmesinde ritmik tempo değeri 1,6, buna karĢı ezgisel tempo değeri 1,06'dır.Bunun 

anlamı, ezgide çok ses tekrarı olduğu buna karĢılık ezginin adım ya da atlama yoluyla 
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yaptığı(inici ya da çıkıcı)  hareketlerinse oldukça azlığıdır. Yukarıda verilen sayılar, ezginin 

bu yapısını anlatmaktadır.
17

 

 

1.3.Çalgıları: 

 

Mehterhane, saltanatın olmazsa olmazlarından sayıldığı için hükümdarlar diğer 

hükümdarlık alametlerinde olduğu gibi mehterhane takımlarını da bu icaba göre tensil 

oluĢturmuĢturlar. 

Osmanlı mehterhanesinde çalınan çalgıları Ģu gruplarda toplayabiliriz: Nefesli 

Çalgılar, Vurmalı Çalgılar, Ziller- Çıngıraklar. Zurna, Boru, Kurrenay ve Mehter Düdüğü 

nefesli çalgıları, Kös, Davul ve Nakkâre vurma çalgıları, zil, çevgan ve çıngıraklar da son 

grubu oluĢturur. Bu çalgılara Osmanlı ordusunda kullanılan tabılbaz çalgısını da ilave 

etmeliyiz. Çevgan çalgısı, mehter takımına arasıra katılan bir çalgıdır. (Sanal:1964) 

ġekil.6 Davulzen, zilzen, boruzen 

 

       Kaynak: Tuğlacı, P. ; Mehterhane'den Bandoya. Cem Yayınevi, Ġstanbul, 1986: 35,40 

                                                 
17 Ritmik ve melodik tempo terimleri ve hesaplaması  için bkz.: Okyay , “ Melodische Gestaltelemente in den türkischen 

'Kırık Hava'  (Türk Kırık Havalarında Ezgisel YapıtaĢları) “  Doktora Tezi, Berlin 1975:92. 
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ġekil. 7 Mehter Ağası Kıyafetleri 

 

 Kaynak: Tuğlacı, P. ; Mehterhane'den Bandoya. Cem Yayınevi, Ġstanbul, 1986: 36 
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ġekil.8 ÇeĢitli Mehter Çalgıcıları 

Kaynak: Tuğlacı, P. ; Mehterhane'den Bandoya. Cem Yayınevi, Ġstanbul, 1986: 37 
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1.3.1. Nefesli Çalgılar: 

 

Mehter müziğinde kullanılan nefesli çalgılar; zurna, boru, kurrenay, mehter 

düdüğü ve klarnettir. 

Zurnanın diğer adları surna ve surnay‟dır. Mehterhanenin ve esnaf mehterlerinin 

nefesli sazlarındandır. Zurna çalanlara zurnai, surnai, zurnacı veya zurnazen denir. 

Osmanlılar‟da iki çeĢit zurna kullanılırdı. Kaba-zurna denilen ve kalın ses veren irisi 

Osmanlı ve Kırım mehterhanelerinde çalınırdı.  Cura-Zurna denilen ince sesli ve küçük 

boy zurna ise davul veya “ çifte na‟ra” ile birlikte çalınırdı. Zurna mehter takımlarının 

birincil sazıdır. Ezgiyi yalnız o çalabilirdi. Sesi renkli, canlı, raiyane (pastoral), erkekçe, 

heybetli, hassas ve oynaktır. Sesten sese kaydırıĢlar, kısa ve keskin sesler verebilir. Bağlı 

notaları ve süratli pasajları layığı ile baĢarabilir. Zurnanın ses dokusu kaba çargâh ile tiz 

hüseyni arasındadır (Kalın do ile 2. mi arasındadır). Mehter takımında en iyi zurna çalan 

zurnazen baĢı olurdu. Mehter takımının müzikalitesi onunla kaimdir. Zurna repertuarını 

saymak, bütün mehter repertuarını ortaya koymaktır. 

 Boru, eski okunuĢları ile borı ve borguy ve Arapçadan alınan nefir hep aynı 

sazdır. Boru mehterhanenin nefesli sazlarındandır. Boru çalanlara borızen, boruzen veya 

nefiri denilirdi. Eskiden tunçtan imal edilen boruların zamanla Osmanlılar devrinde 

pirinçten yapıldığı anlaĢılıyor. Borunun düdük gibi delikleri vardır ve bir kattır. 

Kurrenay‟ın küçüğüdür. Osmanlı mehterhanesinin çaldığı borular yalnız Osmanlı 

mehterlerine mahsustu. Kırım Hanlarının mehter takımlarında ise Efrasiyab borusu denilen 

baĢka çeĢit bir boru kullanılıyordu. 

Osmanlı mehter borusu, resimlerde perdesiz olarak görünmektedir; parmaklar için 

açılmıĢ delikleri yoktu. Ağızlıktan itibaren ince ve düz olarak uzanır. Ġleride bir boyun ile 

kıvrıldıktan sonra geriye düz olarak gelir, tekrar kıvrılır ve evvelki kıvrımın hizasını 

geçtikten sonra ağız geniĢleyip açılarak boru nihayet bulur. Boru çalınırken sağ el ile 

kavranması kâfi gelirdi. Atlı mehterlerin boruzenleri boĢ kalan sol elleri ile atın dizginlerini 

tutardı. Sesler dudak vaziyetleri ile çıkarılırdı. Boru sesleri; do¹, sol¹, do², mi², sol² veya 

sol¹, re² , sol², si², re³. 

Kurrenay, Acem ve Osmanlı mehterhanelerinde çalınan bir sazdır. Kurrenay‟ın 

Osmanlılarda çalınmıĢ olması arızidir. Bundan dolayı asıl mehter sazlarından değildir. 

Kurrenay, uzun ve gittikçe geniĢleyen madeni iri bir borudan ibarettir. Mehter düdüğü, 

Mehter sazendelerinin musiki meĢk ettikleri bir düdüktür. 
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ġekil. 9 Zurnazen, boruzen 

 

Kaynak: Tuğlacı, P. ; Mehterhane'den Bandoya. Cem Yayınevi, Ġstanbul, 1986: 38,39,40 
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1.3.2. Vurmalı Çalgılar: 

Kös, davul, nakkâre, tabılbaz ve tef mehter müziğinin vurmalı çalgılarıdır. Kös‟ün 

baĢka adları kus, köbürge, tuğ, kus-i hakani, kus-i Ģahi‟dir. Kösler madenden büyük bir 

kâse ile üzerine gerilmiĢ deri ve vurulacak tokmaklardan ibarettir. Madeni kısmı bakırdan 

yapılırdı. Üzerine gerilen deri deve derisidir. Kös‟ün kaidesi ve deri gerilmiĢ yüzü daire 

Ģeklindedir. Küçükleri at üzerinde taĢınırdı. Daha büyükleri develer üstünde taĢındığından      

“deve kösü” , fil üzerinde taĢınan çok büyüklerine de “fil kösü” adı verilirdi. Bugün 

Topkapı Sarayında ve Askeri Müze‟de içlerinde Çaldıran Seferi‟nde ve Kanuni Sultan 

Süleyman‟ın Sigetvar seferinde çalınan fil kösleri de bulunan dokuz tarihi kös 

bulunmaktadır. Sigetvar kösünün çapı 130 cm. boyu 127 cm‟dir. XVII. yüzyılda Bağdat 

Kalesi‟ndeki büyük kösü çalmak için üç basamak merdivenle çıkılırdı. Evliya Çelebi, deve 

ve fil köslerinin seslerini gök gürültüsüne benzetmiĢtir. Kös, mehterhanedeki vurma 

sazların en kudretli olanıdır. Kösler birbirine eĢit büyüklükte olduğundan davul ve 

nakkârelere mahsus kuvvetli-zayıf vuruĢlar köslerde yoktur. Her iki elin aynı kuvvetle 

vuruĢları aynı ses Ģiddetini veriyordu. 

Kösler, iki elde tutulan eĢit büyüklükteki tokmaklarla dövülürdü.  Sağ ve sol eller 

münavebe ile kalkar ve iner. Kösler yerde iken yan yana dururlardı. BindirilmiĢ durumda 

ise develerin ve fillerin iki tarafına aynı yükseklikte olmak üzere asılır, köszenler yerdeki 

gibi kolaylıkla çalardı. Kösler usulleri iyice ifade etmezlerdi, buna mukabil düzümün belli 

baĢlı kuvvetli zamanlarını vururlardı. Köslerle mehterhanenin ses tesiri azamiye 

çıkarılmıĢtır. 

 Osmanlı devletinde elçilerin bulunduğu divanlara hususi bir ehemmiyet 

verildiğinden elçilere devletin haĢmet ve kudretini göstermek için kösler de çıkarılarak 

mehter takımına iltihak ederdi. Evliya Çelebi, köslerin çıkarılmasını “18 devletin elçileri 

birleĢtiğinde” Ģeklinde yazıyor. Elçilerin bulunduğu divanlara mahsus “Elçi PeĢrevi”  

çalındığı zaman, köslerin de peĢrevin çalınmasına iĢtirak ettiği anlaĢılıyor. 

Davul‟un baĢka adları köbürge, küvrüğ, tuğ, tavul, tuvıl ve tabı‟dır. Davul 

çalanlara davulcu, tabılzen, tabbal gibi adlar verilir. Davul mehterhanenin vurmalı 

sazlarındandır. Davullar ağaç deri, kaytan ve baĢka bağlara ihtiyaç gösteren bir yapım 

hususiyetine maliktirler. Davul üstüvane biçiminde tahta bir kasnak, kasnağın iki tarafına 

gerilmiĢ deriler, kasnak üzerinde germe bağları, davulu omuza asan kaytan ve vurma 

aletleri olarak kullanılan tokmak ve ince değnekten ibarettir. 

Davullar çalındıkları zaman çok uzaklardan duyulabilecek bir ses gücüne 
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sahiptirler. Uzakta çalan bir takımın yaklaĢtıkça ilk duyulan sazı davuldur. Tokmakla 

gümleyiĢi vuruĢlar yanında sol eldeki çubuğun zayıf vuruĢlarının usule getirdiği kontras, 

davulun ahengini vermektedir. Usta davulcular sağ elin tokmağı ile de hafif vuruĢlar 

yapabilmektedir. Davul sağ elde bir tokmak ve sol elde bir ince değnek ile çalınır. Sol el 

davula yaslanmıĢ olduğundan davulun duruĢu da bu el ile idare edilir. Usul vurulurken 

kaide olarak düm‟ler sağ el ile tek‟ler sol el ile vurulur. Düme ve teke‟lerde “dü” ve “te”  

sağ el ile , “me” ve “ke” sol el iledir. Velveleli vuruĢlarda sol el daha çok kullanılır. 

Tokmak ve çubuğun aynı anda vurulduğu da olur. Cengi-i Harbi‟nin 12 zamanlısı 

vurulurken usulün ilk zamanlarında sol elin değneği tremolo halinde iĢler. Sağ elin 

tokmağıyla süratli vuruĢlar yapılırsa da bu nadirdir. 

Davul, mehterhanede usulleri en iyi vurabilen bir sazdır. Ses kudreti ve düzümleri 

iyi ifade etmesinden dolayı ve insanın taĢıdığı en ağır sazlardan olarak yalnız baĢına ilan ve 

haber verme iĢlerinde de kullanılmıĢ, bekâr odalarında, bazı hanlarda ve Ģehirlerde akĢam 

kapılar kapanırken, yangın haberlerinde, fetih haberlerinde, harbde dağılmıĢ askeri bir 

araya toplamak ve divan kurulduğunu haber vermek, askere saf nizamı almasını iĢaret 

etmek için ve musiki vazifelerinin dıĢında kale muhasaralarında düĢman lağımlarının 

yerini bulmak üzere vazife görmüĢtür. 

Davul da diğer mehter sazları gibi XVIII yüzyılda Avrupalılar tarafından iyice 

tanındı.”Türkishe Trommel”, “Grosse Caisse”, “Tambour des Turcs”, “Tabbel”,  “dol”, 

“daul” adları ile izahlar yapıldı ve askeri musiki takımlarına alındı.1776‟dan 1854‟e kadar 

geçen zaman süresince Villoteau, Mozin, Boiste ve baĢkaları tarafından davulların Türk 

menĢei iyice belirtilmiĢtir. 

Nakkâre, arapça “nakr” vurma, hakketme kökünden gelmektedir. Osmanlı 

mehterhanesinin yüzlerine deri gerilmiĢ üç vurma sazından birisidir. Nakkâreler bakır 

kâselerin üzerine deri gerilmesi sureti ile yapılırdı. Ġki değnek de nakkârelere vurarak ses 

çıkarmaya yarardı. Seste ahenk vermek için bir tanesi ötekinden daha küçük olurdu. 

Nakkâreleri atlı mehterde eyerin ön tarafına bağlanırdı. Yaya yürüyüĢte nakkâreler bir 

bağla bele bağlanır ve o suretle çalınırdı. Durarak fasıl çalınmasında ise nakkârezenler 

bağdaĢ kurarak otururlardı. ġimdiki mehter takımında nakkârezenler nakkâreleri sol kol ile 

omuz arkasında taĢımaktadırlar. Nakkârenin büyük olanı sağ ele, küçük olanı ise hem sağ 

hem de sol ele mahsustur. Kaide olarak düm‟ler sağ el ile tek‟ler sol el ile düme ve teke‟ler 

sağ ve sol eller ile çalınır. 

Tabılbaz sazı metinlerde tavlumbaz, davulbaz, davlunbaz, tabılbaz, kuĢ davulu 
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isimleri ile geçer. Tabılbaz büyücek bir nakkareden ibarettir. Atın eğrine bağlanır ve turra 

vurulmak sureti ile çalınır. Def esnaf mehterlerinin baĢlıca sazlarındandır. 

ġekil. 10 Davulzen, Nakkârezen 

 

Kaynak: Tuğlacı, P. ; Mehterhane'den Bandoya. Cem Yayınevi, Ġstanbul, 1986: 43,44 
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ġekil 11.Köszen 

 

 Kaynak: Tuğlacı, P. ; Mehterhane'den Bandoya. Cem Yayınevi, Ġstanbul, 1986: 41,44 

 

1.3.3. Ziller – Çıngıraklar:  

 

Zil ve çevgan mehter müziğinin diğer çalgılarıdır. Zil‟in öteki adları çeng, ceng, 

sanç, zenc ve zenç‟tir. Ziller dövme bakırdan yapılırdı. Halile denilen tekkelerde çalınan 

küçük cinsi bakır veya fakfondan da imal ediliyordu. Bugünkü ziller bakır ve kalay 

karıĢımından yapılmaktadır. Zillerin kenarları tam birer daire Ģeklindedir. DıĢ tarafı 

kenarlarından ortaya doğru kabarıklaĢır, ortaya yakın yeri daha da kabarıktır. Ġç taraf buna 

mukabil yayvan bir kaba benzer. Kalınlığı birkaç milimetre kadardır. Zilin ortası deliktir, 

bu delikten zilleri elle tutmaya yarayacak bağlar geçirilir ve zilin iç tarafında düğümlenir. 

Ziller çalındığı zaman devamlı, kuvvetli, inlemeli, ince ve keskin bir ses verirler. 

ġiddetle çalındığı zaman ses kuvveti de o nispetle büyür. Halilevi çalıĢın ve hafif çalıĢların 

kendine mahsus tınlaması vardır. Ziller mehter musikisinde çift olarak kullanılır. Sağ elde 
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ve sol elde birer tane bulundurularak ikisinin karĢı karĢıya çarpılıp ayrılmasından özel bir 

tınlama elde edilir. Tınlamanın devamı için çarpılmanın ardı sıra zillerin birbirinden 

ayrılması lazım gelmektedir. Bunun için de ziller dövülürken birbirine aĢağıdan yukarı 

veya yukarıdan aĢağı sıyırarak çarpması ve sonra serbest bırakılarak tınlamanın devamı 

tercih edilir. 

 Avrupalılar zilleri Türklerle olan uzun savaĢlarda tanıdılar. Harpte düĢman 

askerlerini yıldıran ve Türk askerine Ģecaat veren bu velveli ziller XVIII. yüzyılda 

Avrupalılar tarafından alınmıĢ ve bir dinamizm unsuru olarak orkestra ve bandolarında 

kullanmaya baĢlamıĢlardır. La Borde, 1780‟de zilden bahsediyor. Türk ordusunda askeri 

musikide kullanıldığını yazıyor ve tarifini yaptıktan sonra yeni yeni kendi askeri 

musikilerine girdiğini anlatıyor.  Fetis de, Manuel des compositeur s adlı eserinde zili izah 

eder ve iyilerinin Doğu‟dan geldiğini, adının “cimbales Turkques (Türk Zilleri)” olduğunu 

yazarak menĢeini gösterir. 

Çevganlar gümüĢten yapılmıĢ olurdu. Bir ince değnek Ģeklinde olan sapı ucuna 

doğru çatallaĢarak eğilirdi. Eğik çatal uçların arasında sarkık bırakılan birkaç zincir 

üzerinde bulunan yuvarlak çıngıraklar çevganı tamamlar. 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

W.A.MOZART‟IN YAġAMI,  ESERLERĠ, KĠġĠLĠĞĠ VE SANATSAL 

GÖRÜġLERĠ 

 

2.1. W.A.Mozart'ın YaĢamı: 

 

27 Ocak 1756 Salzburg doğumlu olan Avusturyalı besteci W.A.Mozart, besteci ve 

keman öğretmeni Leopold Mozart‟ın oğludur. Müziğe üstün yeteneği pek küçük yaĢta 

belirmiĢ, Tanrı vergisi bir müzik dehası olarak tanınmıĢtır. Salzburg saray orkestrasında Ģef 

yardımcısı olan babası Leopold Mozart, asıl Ģef olamamanın hayal kırıklığı içinde, 

doğumundaki güçlükler nedeniyle yaĢaması adeta bir mucize sayılan küçük oğlunu 

önceleri müzikten uzak tutmaya çalıĢmıĢ, ancak oğlunun, deha düzeyindeki üstün müzik 

yeteneğini gene kendisi keĢfetmiĢ ve bu kez onu erken yaĢlarda dünyaya tanıtmak için 

olağanüstü çaba harcamıĢ ve onun hem ilk öğretmeni, hem de adeta menajeri olmuĢtur. 

Küçük Mozart,  keman çalmayı babasından öğrendi. Baba Mozart'ın, o zaman çok tanınan 

ve bilinen bir keman metodu vardı. Piyano çalmayı kendi kendine, babasının ablasına 

verdiği dersleri (önceleri kaçamak) izleyerek ve çaldığı parçaları çabucak öğrenerek 

ilerletti. Altı yaĢında ileri derecede keman ve iyi derecede piyano çalan Mozart, daha o 

yaĢta küçük parçalar bestelemeye de koyulmuĢ, 1762 yılında babası ve ablası Nanerl ile 

birlikte konser gezilerine çıkmıĢtı. Viyana‟da ve Münih'te hayranlıkla karĢılanan küçük 

sanatçının gezisi Paris ve Londra‟ya kadar uzamıĢ, saraylar ve konser salonları bu küçük 

dehayı görmek ve dinlemek isteyenlerle dolmuĢtu. 

Küçük yaĢtan itibaren Avusturya Ġmparatoriçesi Maria Theresia'nın desteklediği 

ve yüreklendirdiği bir besteci olarak Mozart henüz on yaĢındayken yazdığı ve daha çok bir 

okul oyunu olma niteliği taĢıyan 'Schuldigkeit des ersten Gebates' (On emirden birincisinin 

sorumluluğu) 
18

 ve on iki yaĢında yazdığı 'Bastien ve Bastienne'  (Çoban oğlan ve Çoban 

kız)
19

 onun sahne müziği eserleri vermedeki ilk denemeleri sayılır. YaĢamının değiĢik 

dönemlerinde yazdığı 23 opera ve bir bale müziği,
20

 onun bu türe verdiği önemi ve yeri 

gösterir. Babasına 7 ġubat 1778'de Mannheim'dan yazdığı bir mektupta o, “...Ben bir 

besteciyim ve büyüklerden olmak için doğdum. Tanrının bana cömertçe sunduğu bu 

bestecilik yeteneğini (kendini beğenmiĢlik yapmadan itiraf etmeliyim ki, bunu bugünlerde 

                                                 
18

  Altar (2000:108) 
19

  a.g.e. , s.383 not 82 
20

  Kerst (2005:75) 
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çok daha fazla hissediyorum) bu Ģekilde ziyan edemem...”
21

 cümleleriyle besteci olmanın 

sorumluluğunu da anlatmak istemektedir. Bu satırları yazdığında 22 yaĢındadır ve geçim 

sıkıntısı kendisini göstermeye baĢlamıĢ, onu ders vererek hayatını kazanmaya zorlamıĢtır. 

Hele koruyucusu imparatoriçe Maria Theresia'nın ölümünden sonra (1780) geçen yılları 

daha da artan bir yoksulluk içinde geçirmiĢ ve henüz 35 yaĢında yokluk ve borç batağı 

içinde 5 Aralık 1791'de çok sevdiği Viyana'da kendi yalnızlığı içinde ölmüĢtür. 

Alman asıllı ABD vatandaĢı bir müzikbilimci-yazar Alfred Einstein(1880-1952), 

Mozart'ı Ģu sözlerle anlatmaktadır: “...O baĢka bir evrene gidiyordu, bilmediğimiz bir 

nedenle dünyamıza düĢtü. Bizlere zengin hazineler bırakıp, gene bilmediğimiz bir nedenle 

koptu aramızdan, ona bir mezarı bile çok gören biz insanlardan...” 

Kısa bir süre Beethoven‟ın da öğretmenliğini yapan Mozart için Beethoven 

Ģunları söylüyor: “YaĢamım boyunca, kendimi Mozart'ın büyük hayranları arasında saydım 

ve son nefesime kadar da öyle kalacağım.”
22

 

Bir de çalıcı bir müzikçinin piyanist  Arthur Rubinstein'ın Mozart hakkındaki Ģu 

sözlerine kulak verelim: “Artık yaĢlandım ve Mozart‟a bugün eskisinden çok bağlıyım. 

Kanımca, en temiz müzikçi odur. Müziği tüm gereksiz öğelerden arınmıĢtır. AĢkın, 

tutkunun, esprinin iniĢ ve çıkıĢlarını anlatmak için, fazla notaya gereksinim yok. Bir Ģeyi 

söylemek için tek bir çizgi bile yeterlidir. Çocuklar bunu çok iyi sezer...”
23

 

 Mozart'ın harika olan tarafı, baĢka sanatkârların -Goethe de dahil olmak üzere- 

hedefe giden yola baĢladığı yaĢta onun olgunluğa eriĢmiĢ olmasıdır. Fakat daha neredeyse 

doğduğu anda kendisine deha gözüyle bakılan Mozart bile, bütün dikkatiyle öğrenmek ve 

yolunu aramak zorundaydı. Babası tarafından Ph. E.Bach'ın tarzına göre yetiĢtirilen ve 

Salzburg'da tanınan ve bilinen barok müziğini öğrenen harika çocuk, Ġtalya, Fransa, 

Almanya, Ġngiltere ve Ġsviçre gibi memleketlere yaptığı seyahatlerde, zamanında olup 

bitenleri, opera sahasında günün modasını, Mannheim ekolünün devrimci bestecilerinin 

ilerici atılımlarını, Joh. Christian Bach‟ın eserlerindeki yeni stil ögelerini, Gluck‟un ve 

Shakespeare'in dram tekniğini gördü ve dinledi. Bütün bu görgülerinden yararlanarak 

çalıĢtı ve bu yenilikler Mozart'ta yepyeni bir biçem olarak ortaya çıktı. 

Mozart, tozpembe ıĢıklar altında görünen bir masal prensi değil, tersine çok yönlü, 

yaratma gücü çok zengin bir besteci oldu. O, Goethe'nin deyimiyle,“hayretle seyrettiğimiz  

ve nereden geldiğini, nasıl ortaya çıktığını kavrayamadığımız kimselerden 

                                                 
21

 Mozart'ın 200. ölüm yıldönümü için düzenlenen bir konserin program notlarından (1991) 
22

 Pamir (1999:34) 
23

 a.g.e., s.37 
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biridir.”(Valentin, 1962) 

Gene Goethe Mozart için, “Deha kendisini Tanrı ve Doğa önünde kanıtlayan ve 

iĢte bu yüzden sürekli üretici olan güçten baĢka nedir ki? Mozart‟ın bütün eserleri bu 

türden. Onlarda kuĢaktan kuĢağa geçecek, kolayca yok olmayacak ve tüketilemeyecek 

doğurgan bir güç var.” tanımlamasını yapmıĢtı.
24

 

 

ġekil 12. Mozart„ın fildiĢi üstüne gümüĢ uçlu kalemle yapılmıĢ bir portresi 

 

 

 

Kaynak: Sanatçı Doretha Stock 

 

 

                                                 
24 Huch, Felix, “Mozart Viyana'da“, Erdoğan Okyay (baskıya hazır çevirisinden), Münih, 1948 
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2.2 W.A.Mozart'ın Sanatsal GörüĢleri: 

 

 O, rokoko çağının bir çocuğuydu. Barok dönemin süslemeli tarzıyla baĢlayan, 

sonraları giderek uçarı, neĢeli ve dekoratif bir sanata dönüĢen bu tarzı, ona tanrının bir 

vergisi olan Ģakacı, biraz alaycı ve çocuksu arılık duygusu ile birleĢtirip, özgün bir biçeme 

dönüĢtürmeyi baĢardı. Bestelerinde çoğu kez o anki duygularını biçimlendirmiĢ, 

baĢkalarının beğenilerine uygun eserler vermede de büyük ustalık göstermiĢtir. Kendi 

ölümünü bile, ona son eseri 'Requiem'i ısmarlayan bir kontun, ölüm habercisi olarak 

planladığını düĢünmüĢ, gene de kendisi için düĢünüldüğüne inandığı bu eĢsiz güzelliklerle 

dolu yapıtı yazmaya baĢlamıĢ, ancak bitiremeden ölmüĢtür. 

 Ama kısa yaĢamı içinde o, el attığı bütün tür ve biçimleri geliĢtirmiĢ ve en güzel 

örneklerle zenginleĢtirmiĢtir. Her türlü biçemi, çağının bütün kazanımlarını duyarlıkla 

kullanarak yaptlarına yansıtmıĢtır. Yapıtlarında göze çarpan dengeli yapı onun Viyana 

Klasikleri içinde Gluck'tan, Haydn'dan aldıklarını Beethoven'e, Weber‟e, hatta Schubert‟e 

iletmesi ile dönemsel bir dengeyi de içerir. 

 W.A.Mozart‟ın yapıtları, çağının müziksel anlatım olanaklarını eĢsiz bir zarafet ve 

duyarlılık içinde yansıtmıĢtır. Avusturya‟ya özgü müziksel ögeleri kullanmıĢ ve bunları 

evrensel niteliğe yükseltmiĢtir. Dünyaya çok bağlı ve olağanüstü duygulu bir yaradılıĢta 

olan sanatçı, üzerinde konuĢulamayacak kadar küçük bir olayı, bir hazzı, etkiyi ya da 

özlemi müzikle anlatma gücüne, belki de gelmiĢ geçmiĢ bütün sanatçılardan daha fazla 

sahipti. Mozart‟ın yapıtlarının pek çoğunda var olan biraz gölgeli, biraz ikilemli ruh hali ve 

trajik nitelik üzerine çok düĢünülmüĢtür. Bu nitelik Mozart‟ta minör tonalitelere eğilimle 

açıklanmaktadır. Bazen “ re minör”le örülmüĢ doğaçlama bir hüzün, aniden bir Rondo‟nun 

neĢesine de dönüĢebilir. Mozart, elinin altındaki temayla farkında olmadan özdeĢleĢir. Ama 

yapıtı ile kendisi arasındaki mesafeyi de her zaman korumuĢtur.
25

 

Bütün bu özellikleriyle Mozart, Ġtalyan operasından alman operasına bir geçiĢi 

baĢarmıĢ,“sonat formunu”, sonat, senfoni, oda müziği eserleri ve konçertolarında, eĢsiz 

güzellikteki ezgileri, armonileri ve ritimleri uyum içinde kullanmıĢ ve klasik piyano 

konçertosunu ilk kez büyük bir parlaklığa ulaĢtırmıĢtır. 

 

 

 

                                                 
25

 Bkz. Pamir (1989: 19-39) 
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Mozart kısa hayatına rağmen çok eser vermiĢtir. BaĢlıcaları Ģunlardır: 

Operaları: 

          “Apollo et Hyacinthus”, “Bastien ve Bastienne”, “La Finta Semplice”,       

“Mitidate”, “Ascanio in Alba”, “Ġl Signo di Scipione”, “Lucia Silla”, “Ġl re Pastore”, 

“Zaide”, “Mısır Kralı Thomas”, “Ġdomeneo”, “Saraydan Kız Kaçırma” (1782), “L‟oca de 

Cairo”, “La Sposo Delluso”, “Tiyatro Müdürü”,“Figaronun Düğünü”(1786), “Don 

Giovanni” (1787), “Cosi fan tutte” (1790),“Die Zauberflöte” (1791), “ La clemenza di 

Tito”(1791). 

  Yukarıda sayıldığı gibi pek çok opera(toplam 24) yazmıĢtı. Ancak bunlar içinde 4 

tanesi, Mozart'ın baĢyapıtları olarak bilinir; 

  Saraydan Kız Kaçırma (1782), 

  Figoro'nun Düğünü (1786), 

  Don Giovanni (1787), 

  Sihirli Flüt (1791). 

 Bu dört ünlü operanın baĢta ve sondakileri Alman ulusal operasının seçkin örnekleri 

olarak almanca sözlü, ortadaki iki tanesi ise çok sevdiği Ġtalyanca sözlüdür. Bunlardan 

baĢka 47 düet, terzet ve kuartet, 6 oratoryo ve kantat, kilise müziği parçaları yazmıĢtır. Bu 

arada 15 Orkestra duası, “Requiem”ve Motet, ayrıca 38 “Lied” ve 22 kanon bırakmıĢtır. 

Orkestra Eserleri: 

41 senfoni. En ünlüleri: “Re Majör”(1786),”Mi bemol majör”, “Sol minör” ve 

“Do Majör Jüpiter”(1788), 33 Divertimento ve Serenad,29 orkestra parçası,41 dans. 

Konçertoları: 

Keman için 7, iki keman için ve keman ve viyola için (“konsertant senfoni”) birer 

konçerto, ayrıca fagot, obua, klarnet, flüt ve arp için birer, flüt için 3, korno için 5, piyano 

için 25, iki ve üç piyano için de birer konçerto. 

Piyano Eserleri: 

22 sonat ve fantazi,15 varyasyon, dört el için sonat, varyasyon ve füg. 

Oda müziği eserleri: 

45 piyano ve keman için sonat ve varyasyon, 8 piyanolu trio, 2 piyanolu kuartet, 3 

yaylı çalgılar triosu, 3 yaylı çalgılar kuarteti, 2 flütlü, 1 obualı, 1 klarnetli ve 7 yaylı 

çalgılar için kentet.
26

 

 

                                                 
26Say  (1994:303- 309) 
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2.3 W.A.Mozart'ın Eserlerinin DoğuĢu ve Genel Çizgileri: 

 

Mozart, ilk belli baĢlı eserlerinden bir senfoni ile dört piyano sonatını ve dört 

keman-piyano sonatını Paris‟te yazmıĢtır. Londra‟da Bach‟ın oğlu Christian Bach‟ı hayran 

bırakan küçük besteci, ailesi ile birlikte 1768‟de Viyana‟ya dönmüĢ, aynı yıl Ġmparator 

Ġkinci Joseph için ilk operası “La Finta Semplice‟yi bestelemiĢti. Bundan sonra bestecinin 

“Bastien ve Bastienne” adlı küçük operası geldi. Besteci, 1769‟da Salzburg Saray 

orkestrasının Konzertmeisterliğine getirildi. Aynı yıl babasıyla Ġtalya‟ya gitti, Ġtalyan 

müzikçisi Padre Martini‟nin kısa süre öğrencisi oldu.1770‟de Milano‟da “Mitridate” adlı 

operası oynandı, 1772‟de vatanına dönerek” Ġl Segno di Scipione”, Milano için “Lucia 

Silla” operalarını ve bu son operası içinde “La Gelosia del Seraglio(Sarayda Kıskançlık)” 

adlı bale müziğini besteledi.1777 yılına kadar Salzburg‟da kalan Mozart, aynı yıl tekrar 

Mannheim, sonra da Paris‟e gitmiĢ, ancak bu defa ilgi görmemiĢti. Annesinin ölümü 

üzerine vatanına dönmüĢ, 1780-1781‟de ilk büyük operası” Ġdomeneo” doğmuĢ, 1781‟de 

Salzburg‟taki görevini bırakarak Viyana‟ya yerleĢmiĢtir. Aynı yıl yazdığı “Saraydan Kız 

Kaçırma” operası büyük ilgi görmüĢ, 1782‟de Constanze Weber ile evlenmiĢ, 1781-1785 

yılları arasında peĢpeĢe birçok tanınmıĢ güzel eserini yaratmıĢtır.1786‟da “Figaro‟nun 

Düğünü” operası baĢarı kazanmıĢ, ertesi yıl Prag için “Don Giovanni” operasını yazmıĢ, 

1788‟de birbiri arkasından son üç güzel senfonisini (“Mi bemol majör”, “Sol minör”, “Do 

majör”) bestelemiĢ, Ġmparatorun isteği üzerine “Cosi Fan Tutti” adlı operayı yazmıĢ, 

1791‟de de “Titus” ve “Sihirli Flüt” operaları doğmuĢtur. Aynı yılın Temmuz ayında 

baĢladığı “Requiem” ini bitiremeden yılın son ayında ölmüĢtür. 

Mozart‟ın ilk eserlerinden itibaren melodi ve armoni zenginliği kolaylıkla göze 

çarpar. ÇağdaĢı Emmanuel Bach, Christian Bach ve Carl Friedrich Abel gibi bazı 

müzikçiler, genç besteciyi etkilemiĢlerdir. Opera eserleri, Ġtalyan  “opera buffa” ve Fransız 

“opera comique”lerinin izlerini taĢır.'Saraydan Kız Kaçırma' operasıyla baĢlayan  Alman 

Singspiel (ġarkılı Oyun) geleneğini Mozart, Sihirli Flüt operasıyla zirveye taĢımıĢ ve bu 

türde büyük baĢarı göstermiĢtir. Ömrünün sonlarına doğru yazdığı “Sihirli Flüt”, alman 

ulusal operasının en olgun ve devrimci örneği sayılır. Ġlk senfonilerinde ve oda müziği 

eserlerinde Haydn ve Christian Bach'ın etkileri açıktır, diğer çalgı müziği eserlerinde onun, 

Avusturya halk dans ezgilerinden esinlendiği görülür. Bütün bu etkilere karĢın Mozart 

hemen tüm eserlerinde, kendine özgü biçemini ortaya koymuĢtur. Biçemi; doğaçlama 

uçarılığında, buluĢlarla dolu, ama tutarlı, doygun, kendine özgü ve güzeldir. Eserleri; 
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Viyana zarifliğinin ve asilliğinin müziğe yansımasıdır, denilebilir. 

ġekil 13. Mozart‟ın kullandığı piyano 

 

 

Kaynak: Kerst, F.;Kendi Sözleriyle Mozart. BileĢim Yayınevi, Ġstanbul, 2005, Ekler 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

W.A.MOZART‟IN ESERLERĠNDE MEHTER MÜZĠĞĠNĠN ETKĠLERĠ 

 

Avrupa‟da ilerleyen Osmanlı ordularının bir bakıma sembolü olan „Mehterhane‟ 

ve „Mehter Müziği‟, „Türk Modası‟nın oluĢmasında baĢta gelen etken oldu, denebilir. Pek 

çok Avrupalı ve özellikle de Avusturyalı besteci, mehter müziğine öykünen eserler yazdılar. 

Örneğin Johann Joseph Fux (1661- 1741), yazdığı „Yeniçeri Senfoni‟nde kullandığı 

teksesli(unison) ezgilerle, mehter müziğini hatırlatmak istememiĢtir. Bu ve benzer çok 

sayıda çalgı müziği eserlerinde o çağın bestecileri, mehter müziğinin ezgisel ve ritmik 

yapısını taklit etmeye çalıĢmıĢlar, operalarında da Türk konularını iĢlemiĢleridir. Daha 

Barok dönemden baĢlayarak Türk sultanlarının yaĢamlarını konu alan operalarda, gizemli 

sultan saraylarındaki yaĢam ve giderek gizemli doğu masallarının Ģiirsel yaĢamı, mehter 

müziğinde ifadesini bulmaktaydı. Bütün bu yakın doğu müzik modasının, ilk gençlik 

yıllarından itibaren Mozart‟ı da etkilemesi de doğaldı. O yıllarda Viyanalılar, Osmanlı 

sefaretindeki mehter takımının sık sık açık hava da verdiği konserleri dinleme olanağı 

buluyorlar ve kısa mehter havalarından çok hoĢlanıyorlardı. Mozart, „Saraydan Kız 

Kaçırma‟ operasını bestelediği 1781 yılında, Salzburg‟taki babasına yazdığı mektuplarda 

uzun uzun bu operasına değinen fikirler ileri sürmüĢ ve yorumlamalar yapmıĢtır. Bir 

mektubundaki Ģu ifadesi ilginçtir: “…Yeniçeri korosu ise, tam istenebilecek gibi kısa ve 

neĢeli, Viyanalıların zevkine uygun (26 Eylül 1781).”
27

 

Mozart‟ın söz konusu operayı sadece sevilen Alman „Singspiel‟ operası tarzında 

değil, aynı zamanda Viyana‟da çok sevilen mehter müziği tarzından da yer yer etkilenen 

bir biçemde yazdığı bir gerçektir. Bu nedenle opera önce Viyana‟da sonra da Prag‟ta büyük 

baĢarı kazanmıĢ, tekrar tekrar temsil edilmiĢtir. Mehter müziği etkisi, bu çalıĢmada seçilen 

diğer iki eser için de söz konusudur. 

 

 

3.1 W.A.Mozart ve Mehter Müziği ĠliĢkisi: 

 

Mozart‟ın mehter müziğini dinlediği varsayılmaktadır. Dinlediği kesin bir bulgu 

değildir. Reinhard
28

 bildirisinin bir yerinde bu konuda Ģunları söylemektedir:“Biyografi 

yazarları Mozart‟ın Türk müziği dinleyip dinlemediği, dinlediyse nerede dinlediği 

                                                 
27

 Kerst(2005) 
28

 Bkz. Bu tezde Ek-1, s.92 
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sorusuna cevap verememektedirler. Pek çoğu, Mozart‟ın sözüm ona Türk müziğini ikinci 

elden, yani o dönemde çok sevilen Türk operalarından ya da çok sayıda bestelenmiĢ Alla 

turca parçalardan ve marĢlardan tanımıĢ olduğunu kabul etmekte; ancak bu eserlerin 

bestecilerinden hangisinin Türk müziği ile doğrudan iliĢkili olduğu sorusu, burada da 

yanıtsız kalmaktadır.”Ancak, W.A.Mozart babasına yazdığı mektuplarda mehter müziğini 

dinleyeceğini ima etmektedir. Biz bu imadan yola çıkarak Mozart‟ın mehter müziğini 

dinlemiĢ olduğunu kabul etmekteyiz. 

Tezimle ilgili kaynak incelemeleri kapsamında, Haydar Sanal‟ın  “Mehter 

Musikisi” adlı kitabında“ K.331 La Majör Piyano Sonatının son bölümünden, Rondo-Alla 

turca” ile ilgili bir inceleme dikkat çekmektedir. (Haydar Sanal:1964) 

Bu incelemede, Osmanlılarda mehterhanenin bölümlerine, mehter musikisinde 

kullanılan makamlar, usuller ve çalgılara yer verilmiĢtir. Ayrıca konularla ilgili ritim 

kalıplarına geniĢ yer verilmiĢ ve bunlar detaylı olarak örneklendirilmiĢtir. Kitabın birinci 

bölümünde; 'Bestekâr Mehterler' ve 'Mehter Havaları' anlatılmaktadır. Notalarla konu 

örneklendirilmektedir. Kitabın son bölümünde: 'Mehterhane Müessesesinin Kaldırılması ve 

Sonraki Durum', 'Yeni Mehterhane Kurma TeĢebbüsleri; Bugünkü Mehterhane' ile ilgili 

konumuz dıĢı bir bölüm de yer almaktadır. 

Sanal kitabında, W.A. Mozart‟ın 'Türk MarĢı‟nın bas partisinin ritim kalıbını, 

mehterin köslerle birlikte çaldığı zaman köslerin vuruĢları ile davul ve nakkârelerin düyek 

vuruĢları karıĢımının ilgi çeken bir sentezi olduğunu savlamaktadır. Ona göre 'Türk MarĢı',  

mehter müziği tarzına benzer Ģekilde bestelenmiĢ bir eserdir. Ancak bu eserdeki ritim 

düzümleri hiçbir devirde düyek usulünü temsil etmemiĢlerdir. Fakat bu düzümleri doğuran 

sebepleri tahlil ettiğimizde, meselenin düğümü kendiliğinden çözülmektedir: Düyek 

usulünün,  mehter baĢ usulü olduğunu biliyoruz. Mehter havalarının en parlak, en haĢmetli 

ve en askerce eserleri, tören peĢrevleri, harbi peĢrevler ve alay ( geçit töreni,  yürüyüĢ) 

havaları düyek usulünde besteleniyordu. Atlı ve yaya mehterlerin ve donanmanın aynı 

usulle bestelenmiĢ mehter eserleri vardı. Mozart‟ın Türk mehter müziğini harp meydanında 

değil de, ancak Viyana‟da Türk elçilik heyetlerinden dinlediği biliniyor. Evliya Çelebi 

Seyahatnamesi‟nde, kendi elçilik vazifeleri dolayısıyla gittiği yerlere bindirilmiĢ bir 

“tabılhane”  götürdüğünü birkaç yerde yazar. Mehterhane, elçilik heyetlerinin ayrılmaz 

simgelerindendi. Mozart‟ın eserlerine esin kaynağı olmuĢ olan mehter havası,  büyük bir 
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olasılıkla atlı mehtere mahsus “Atlı nakılı”,  “Atlı peĢrevi” veya “ At peĢrevi” 
29

denilen 

eserdir. Atlu peĢrevi de düyek usulündedir. Bir an için böyle bir peĢrev çalan takımdaki 

vurma çalgıların usulü nasıl vurduklarını düĢünelim: Davullar ve nakkâreler 16 zamanlı 

düyek usulünün hakkını vererek çalmaktadır. Fakat köslerin, usulün zamanını vuracak 

kabiliyette olmadıklarından, usulün ancak kuvvetli ve zayıf zamanlarını belirtecek bir 

tarzda usul vuracakları bellidir. Mozart'ın, düyek usulünü bilmediğinden,  mehter 

havasındaki vurma çalgılar grubundan, kendi kullandığı ritim kalıplarını duyumsamıĢ 

olduğunu varsayabiliriz. 

 Avrupa'da klasik dönemde 'Türk' adını müzikte en çok duyuran besteci kuĢkusuz 

Mozart‟tır.  Söz konusu piyano sonatından baĢka, konçerto, opera ve balelerinde de 

Mozart, Türk vurmalı çalgılarını ya da Türk müziğinin renklerini kullanmıĢtır. 1775‟de 

yazdığı “ Türk Konçertosu”, 1778'de Paris'te yazdığı KV331 La maj. piyano sonatının son 

bölümü 'Rondo-Alla turca' ve 1782‟de yazdığı “Saraydan Kız Kaçırma Operası” bunlardan 

en ünlüleridir. Ayrıca KV 109 'Le Gelosie del Seraglio' adlı bale müziğinde, KV 334 'Zaide' 

ve KV 422 'L'Oca di Cairo(Kahire Kazı)  operalarında da Türk müziği renkleri 

görülmektedir. Tüm bu operalarda, özelikle 'Saraydan Kız Kaçırma' operasında sadece 

müzikte yaratılan Türk müziği atmosferinden öteye, konunun akıĢında da Türk 

bağıĢlayıcılığı, baĢka bir deyiĢle 'Gönlü Yüce Türk' teması öne çıkmaktadır. Yukarıda 

saydığımız bütün bu operalarda; “Ġnsan sevgisine, kiĢi yararını zedeleyen bir suçun bile 

bağıĢlanması motifiyle yönelen Mozart, insan severlik ilkesini, Türk bağıĢlayıcılığını ele 

alarak gerçekleĢtirmiĢtir.”
30

 

 

3.2. KV.219 La Majör Keman Konçertosu (“Türk Konçertosu”): 

 

Solo keman ile ikiĢer obua, korno ve yaylılardan oluĢan orkestra için yazılan bu 

eser 22 Aralık 1775'te bitmiĢtir. 'La majör' keman konçertosu olabildiğince canlı 

karakteriyle Mozart‟ın en çok çalınan keman konçertosudur. 

Bu eseri Mozart 19 yaĢında yazmıĢtı. Eserin üç bölümü: a.Allegro aperto, 

b.Adagio, c.Rondeau: Tempo di Menuetto-Allegro- Tempo di Menuetto'dur.Son bölümün 

ortasında yer alan 'Allegro' dan dolayı 'Türk Konçertosu' denen bu eserin ilk bölümü, solo 

kemanın orkestra kemanlarına 'Sinfonia Concertante' tarzı katıldığı yürük bir giriĢ ve onu 

                                                 
29 Bkz. Bu tezde s.107 
30 Altar ( 2000:126) 
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izleyen altı ölçülük bir 'Adagio' ile baĢlar. Hızın yeniden Allegro aperto'ya dönmesiyle 

serim baĢlar ve solo keman her iki temayı sunar. Bu bölümde solo ile tutti'nin duygulu bir 

iĢbirliği söz konusudur. Eserin ikinci bölümü 'Adagio' ise oldukça duygulu ve tatlı 

melodilerle doludur. Bu bölümü Mozart, konçertoyu yazdıktan bir yıl sonra kemancı 

Brunetti için ayrı bir  'Adagio' olarak yeniden yazmıĢ, ancak babasının 9 Ekim 1777 günü 

yazdığı mektupta da belirttiği gibi, “yapay” bulunan bu ikinci Adagio hemen hemen hiç 

kullanılmamıĢtır. Son bölüm, 'Rondo' ile 'Menuet' türlerinde kullanılan biçimlerin bir 

karıĢımından oluĢur. Bölüm,  tipik bir “Menuetto” temposuyla baĢlar. “Alla turca” olarak 

yorumlanan ritimlerle sürer. Eser bu ritimlerle bezenmiĢ canlı la minör 'Allegro' bölümü 

nedeniyle  “Türk Konçertosu” adını almıĢtır.
31

 

 KV. 219 La maj. keman konçertosu, Menuet temposundaki son bölümün ortasına 

yerleĢtirilen 2/4'lük  'Allegro' baĢlıklı la min. bölüm nedeniyle, hem Mozart'ın çağdaĢları 

tarafından, hem de günümüze kadar bu konçertodan söz eden hemen her yazılı metinde 

'Türk' konçertosu olarak adlandırılmıĢtır. Bu, oldukça ĢaĢırtıcıdır. Çünkü Mozart bu 

bölümde orkestrada hiç vurmalı çalgı kullanmamıĢtır. Buna karĢılık tutti giriĢlerdeki(fp), 

solo keman giriĢlerindeki (>) vurgu nüansları ve bas partilerindeki (sf)'lu vuruĢlar ve 

komĢu seslerle yürüyen yalın ezgi gidiĢleri bu bölümde hemen mehter takımının yürüyüĢ 

müziğini duyumsatan bir atmosfer yaratmaktadır. Ayrıca ezgideki sekvensler, orkestranın 

ve solo kemanın peĢ peĢe kromatik gidiĢleri, orkestranın akor sesleri üzerinde atlamalı 

çıkıĢ ve iniĢleriyle, solo kemanın bu atlamaları süslemelerle bir nakıĢ gibi örmesi hep Türk 

müziğinin, dolayısıyla mehter havalarının da tanıdığı ve sık sık kullandığı biçimlendirme 

ögeleridir. Bu bölümde Mozart, yukarıda da değinilen 'Le Gelosio del Seraglio'  bale 

müziğinin bazı motif ve cümlelerinden de yaralanmıĢtır. 

Söz konusu bale müziği ile bu konçertoda Mozart'ın Türk müziği algısını kendi 

yaratma süreci içinde eritmeye ve özgün bir biçem haline getirmeye baĢladığı 

görülmektedir. Bu iki eser, bir bakıma daha sonra besteleyeceği KV. 331 La maj. piyano 

sonatının son bölümü olan 'Rondo'nun ve bir Türk sarayını konu alan KV. 384 ' Saraydan 

Kız Kaçırma Operası'nın öncüleri sayılabilir. 

Konçertonun son bölümünün baĢındaki la maj. Menuett'in zarif dans ezgisine 

karĢılık, bir 'Trio' gibi biçimlendirilen ortadaki la min. 'Allegro', hem 32 ölçülük (A) 

bölmesinde, hem de gene 32 ölçülük (B) bölmesinde ezgi, ölçü baĢlarının vurguları,(B) 

bölmesinde akor sesleri üzerindeki atlamalı gidiĢler, ritmik yapı ve tabii minör tonalitenin 

                                                 
31 Bkz. Oransay (1967) 
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kendisi üç bölmeli Trionun(A-B-A') tamamına özgün bir mehter havası atmosferi 

kazandırmaktadır. Çünkü Türk sanat müziğinde ve dolayısıyla mehter havalarında da batı 

müziğinin Ģarkı biçimini hatırlatan üç, hatta dört, beĢ bölmeli ('hane'li) biçimler sıkça 

kullanılmaktadır.
32

( Burada ve inceleyeceğimiz diğer iki 'Alla turca' eserlerde bizim ne 

ayrıntılı bir ezgi ve armoni, ne de ayrıntılı bir biçim analizine yer vermeyip sadece kısaca 

değinmemizin baĢlıca nedeni, tez metnimizin oylumunu çok geniĢletmek 

istemeyiĢimizdir.) 

Bu 'Trio' bölümünün tekrar Menüete bağlanıĢındaki yumuĢak bir kadans geçiĢi, 

zarif dans ezgisini ve sestaĢ 'Majör' tonaliteye geçiĢi çok ustaca hazırlamaktadır. Bu sestaĢ 

min.-maj. tonalite değiĢimi, bir sonraki KV 331 piyano sonatında da karĢımıza çıkacaktır. 

Ayrıca buna bir de La min.- Do maj.(minör- ilgili majör) tonalite değiĢimi eklenecektir. Bu 

vb. ezgi değiĢimlerini mehter havalarında da görmekteyiz. Türk müziğinin bu tür 

makamsal geçiĢlerini Mozart'ın çok iyi duyumsadığını ve bunları çok yüksek düzeyde bir 

egzotizm ya da orientalizm ögesi olarak da kullandığını söyleyebiliriz. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
32Bkz. Ekteki mehter müziği örmeklerine. 
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KV.219 La Majör Keman Konçertosu 

3.Bölüm 
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3.3.K.331 La Majör Piyano Sonatı Rondo bölümü “Alla Turca” 

 

Mozart, Münih ve Mannheim'da bir süre durakladıktan sonra 1778 yılında Paris‟e 

geldi ve hemen bütün yıl boyunca Paris'te kaldı.7 yaĢında harika çocuk olarak büyük bir 

hayranlıkla karĢılandığı bu çok önemli müzik merkezinde kendisine uygun bir görev 

verileceğini umuyordu, ama öyle olmadı ve Mozart yıl sonuna doğru tekrar Salzburg'a 

döndü. Ertesi yıl Salzburg Devletinin Kilise Saray orgculuğu görevini kabul etti ve iki yıl 

daha doğduğu kentte kaldıktan sonra kariyerini Viyana'da sürdürme kararı vererek 

Viyana'ya yerleĢti. Mozart‟ın Paris yılında(1788) yazdığı 5 piyano sonatından üçüncüsü 

KV 331 La maj. varyasyonlu piyano sonatıdır. Paris sonatlarının diğer dördünde Mozart'ın, 

eserlerin ilk bölümleri hep 'Sonat Formu'nda kurgulanmıĢ ve bölümler hep 'çabuk-ağır-

çabuk' , formları ise hep 'sonat-Ģarkı-rondo' formu olarak sıralanmıĢtır. Sonat formunu 

kullandığı dört sonatın birinci bölümlerinin ana temaları hep sevimli, zarif, kolay akılda 

kalan temalardır. Bu dört sonat ( KV 310, 330, 332, 333) KV 331 La maj. piyano sonatı 

adeta ortalarına almıĢlardır: KV 310 ve 330 bir yanda, KV 332 ve KV 333 de diğer yanda. 

Sadece ortada kalan KV 331 piyano sonatı kurgu biçimini bozan bir bölüm sıralamasıyla 

(Varyasyon- Menuet- Rondo) diğerlerinden farklılaĢmıĢtır. Bu beĢ sonatın tonalite 

sıralaması ise La min.- Do maj.- La maj.- Fa maj.- Sib maj. olarak sıralanmıĢtır. KV 331 

La maj. piyano sonatının ilk bölümü, 'Andante grazioso' baĢlıklı bir tema ve altı tane 

birbirinden güzel varyasyondan oluĢuyor. Temanın kendisi temel akorla (tam kararla) biten 

8 ölçülük bir A bölümünden, dominant akoruna (yarım karar) ulaĢan 4 ölçülük bir B 

bölümünden ve A bölümünün ard cümlesini tekrarlayan ve tam kararla biten 4 ölçülük A² 

bölümünden oluĢuyor: 

   A¹+A²   - B - A² 

                                     A 

 

     

   8 ölçü         4 ölçü  4 ölçü 

                                

 

   8 ölçü           8 ölçü                      

      

  Burada simetri,      8+8 olarak kurulmuĢtur. 
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Tema kendi içinde 3 bölümlüdür (A-B-A²).Fakat asıl sürpriz, sona 2 ölçülük bir 

'Coda'nın eklenmiĢ olmasıdır. Coda adeta bütün temanın bir özetidir. Son varyasyondan 

sonra geniĢlemiĢ olarak tekrar duyulur ve böylece tüm bölüme bir bitiĢ oluĢturur. Eserin ilk 

bölümünün  bu yüzeysel biçim analizi bile, Mozart'ın kurallara bağlı kalarak kendisine  

nasıl serbest alanlar yarattığına güzel  bir  örnektir. Eserin 2.bölümü, 3 bölmeli ġarkı 

biçimini (ABA) kullanan bir Menuet, onu izleyen gene 3 bölmeli bir Trio ve baĢa dönüp 

Menuet'i tekrarlayan ( Menuetto D.C.), yani 'Katlı ġarkı Biçimi'ni kullanan bir bölümdür: 

(ABA – Trio(CDC) – ABA) 

Bizi asıl ilgilendiren bölüm eserin 3. bölümüdür. Bu bölüm 'Allegretto' 

tempoludur ve Rondo - Alla turca ( 'Türk Tarzında') baĢlığını taĢımaktadır. Bölüm, biçim 

yönünden bir 'Rondeau' (rondo) dur ve hem rondo teması, hem de couplet'ler hep 3 bölmeli 

Ģarkı biçimindedir. Sonda geniĢ tutulmuĢ 5 kez duyulan 6‟Ģar ölçülük bir 'Coda' vardır. 

Bu yalın biçim analizinin de gösterdiği gibi Mozart, Rondo bölümünü tamamen 

batı müziği kuralları içinde kalan bir dıĢ kalıba yerleĢtirmiĢtir. Eserinin 'Alla turca' olarak 

algılanmasını istediği husus, asıl bu dıĢ kalıp içinde kalan ezgisel, ritmik ve armonik 

örgüdür. 

Rondo'nun, 'Refrain' adı da verilen ana teması la min. tonalitesindedir ve 24 ölçü 

süren 3 bölmeli Ģarkı formunda yazılmıĢtır: 

 

  A              La min.       8  ölçü           t - D 

  B              Do maj.      8  ölçü           t - D  

  A'             La min.       8  ölçü           t - D (tam kadans) 

 

 Bu Ģemaya bağlı kalarak anlatırsak; 

 

A -  çarpmalar ve süslemelerle zarifleĢtirilmiĢ çıkıcı bir kolaratur ezgi. Burada la 

min. akor seslerinden üçlü (Do¹ ve Do²) özellikle vurgulanıyor. Bu bölme, dominant 

tonalitesine bir geçki yaparak bitiyor. 

ġekil 14. Örnek 1 

 

 B- Bu bölmenin ilk 4 ölçüsü Do maj. ve t – D gidiĢli, ikinci 4 ölçüsü ise aynı 
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motifin la min.'de tekrarıdır. Motif, tonalitenin üçlüsüyle baĢlamaktadır. 

 

A'-  A bölmesinin tekrarı ve tam kadansla bitiĢ. 

 

ġekil 15. Örnek 2 

 

 

  

Temayı izleyen 1. 'Couplet', sestaĢ, yani La maj. tonalitesinde eĢlikli bir unison 

ezgidir ve üçlü, gene vurgulanarak önemsenmiĢtir(Örnek:2).EĢlik, kadans seslerinde 

dolaĢmakta, ancak temel sesi ikiĢer ölçü boyunca uzatarak, bir tür bordun havası 

yaratmaktadır. Bu bölümde de ilk 4 ölçü yarım karar ( I IV V) açılımlı, ikinci 4 ölçü ise 

tam kadans (I II6 V I) bitiĢlidir. 

 Ġkinci 'Couplet' 24 ölçü süren ve ezgisi gene kolaratur seslerde dolaĢan yalın bas 

eĢlikli, ölçü baĢları vurgulu bir bölmedir. 8+8+8 ölçülük bölmenin ( a - b – a), ilk iki 8‟er 

ölçülük bölümlerinden birincisi fa# min.'den, dominantı olan do# min.'e yürümekte, 

ikincisi ise la maj. de kalmaktadır. Couplet‟in 8 ölçülük üçüncü bölümü ise yeniden fa# 

minör tonalitesine dönen kadansla son bulmaktadır. Böylece bu copuletin armonik yapısı; 

fa# min.- la maj.-fa# min. olarak  özetlenebilir.Fa# min., la maj. 'ün ilgili minör 

tonalitesidir. Bu yapı ile rondo temasındaki minör- ilgili majör gidiĢine,  bu kez majör- 

ilgili minör gidiĢiyle cevap verildiği, böylece baĢka anlamda bir simetrinin daha 

oluĢturulduğu düĢünülebilir. 

Ġki couplet'den sonra la minör Rondo teması( Refrain) aynı tonalite sıralanıĢı (La 

minör- Do majör- La minör) ile gelmekte, ancak buna hemen 1.Couplet bu kez ezgide 

oktav hareketleri yaparak eklenmektedir. Bu bölüm aynı zamanda uzun 'Coda' bölümüne 

de bir hazırlıktır.30 ölçülük uzun bir Coda, ritm yönünden Türk vurmalı çalgılarını en çok 

hatırlatan bölümdür. BaĢta ilk vuruĢu çarpmalarla vurgulanan monoton sekizlik, onaltılık 

ve gene sekizlik hareket, önce açılan sonra da kapanan armonik gidiĢlerle( I IV I V ve I IV 

V I kadanslarıyla) desteklenmektedir. Ezgi sesleri ise düdüklerin ve zurnaların çarpmalı 

pasajlarını hatırlatan parlak ve koralatur bir bölümdür. 

Rondo bölümü ve hatta tüm KV 331 piyano sonatı bu parlak Coda ve en sonda 
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duyurulan 6 ölçülük temel armoniyle  (La majör I...) son bulmaktadır. Son 6 ölçünün ritmi 

gene kös ve nakkârelerin vuruĢları gibidir. 

 

ġekil 16. Kös ve nakkâre vuruĢları 
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K.331 La Majör Piyano Sonatı Rondo bölümü 
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         Mozart, KV 331 La maj.  piyano sonatından önce ve sonra Paris‟te bestelediği diğer 4 

piyano sonatında,  ilk bölümlerin ana temalarını hep akıcı ve zarif ezgiler olarak, ancak 

sonat formu içinde biçimlendirmiĢtir. Sadece 5 Paris sonatının ortasında yer alan KV 

331,bu kuralın dıĢında düĢünülmüĢ, ilk bölüm „Tema ve Varyasyonlar‟ olarak 

bestelenmiĢtir. Bu beĢ sonatın ana temalarının ilk ölçüleri hatırlatma amacıyla aĢağıda 

verilmiĢtir: 

 

 

ġekil 17.Mozart‟ın Paris‟te (1778) yazdığı piyano sonatları 

 

 

 

 

 Tema, „Andante‟ yürüyüĢlü, sevimli bir ezgidir. Yüzeysel bir bakıĢla bile, KV 331 

La maj. sonatın ana temasının Ģarkıyı andıran ezgiselliği kolayca görülebilir. 

 Mozart varyasyon biçimini seçmekle, bu sonatın özel bir konumu olduğu 

hususunda ilk iĢareti vermiĢtir.  Bu tema ve varyasyonlardan sonra Mozart bir ağır bölüm 

değil, trio‟lu bir menuet getirmiĢ ve ana tonalitede zarif bir dans temasıyla IV. derece 

tonalitesinde (Re maj.) bir trio bestelemiĢtir. Bu küçük sürprizlerden sonra sıra büyük 

sürprize, Rondo- „Alla turca‟ bölümüne, yaygın adıyla „‟Türk MarĢı‟na gelmiĢtir. 

 Sanal
33

,  bu bölümdeki temalarla çok sayıda mehter müziği örneğini karĢılaĢtırarak 

                                                 
33 Sanal  (1964) 
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bu, ya da benzer mehter ezgilerinin Mozart'ın temalarıyla benzeĢtiği düĢüncesini benimser 

görünüyor. Signel
34

 de eserinde benzer düĢünceler öne sürüyor. Reinhard
35

 ise, Mozart‟ın 

bu eserini de, diğerleri gibi Türk müziğinin ruhuna uygun olarak, ancak kendi anlatım 

tarzında yarattığını  savlıyor. Ona göre Mozart bu Rondo'yu, “yabancı ezgileri aynen taklit 

edip armonize ederek değil de, daha yüksek bir düzeyde egzotizm etkisi arayarak‟‟ 

biçimlendirmiĢtir. 

 Önce Sanal‟ın taklit düĢüncesine biraz yakından bakalım: 

Mozart‟ın en az birkaç kez mehter müziği dinlediği, onun babasına yazdığı 

mektupta Türk müziğinden söz ederken “ depo orada” 
36

 sözlerinden de anlaĢılacağı gibi, 

gerçeğe çok yakın bir olgu olarak kabul edilebilir. Daha 1772 yılında bestelediği „Le 

Gelosie del Seraglio (Sarayda Ġntikam)‟ bale müziği ve 1775„te yazdığı La maj. keman 

konçertosunun „Rondo‟ bölümünde Mozart, Türk müziğini duyumsatan motifler 

kullanmıĢtı. 1778 yılının büyük bir bölümünü Paris‟te geçirmesi nedeniyle, Osmanlı 

devletinin Paris sefaretindeki mehter takımının çeĢitli vesilelerle yaptığı müzikli gösteri ve 

törenlerden en az birine tanık olması ve eski görgülerini pekiĢtirmesi hiç de uzak bir 

ihtimal sayılmaz. 

 Onun gibi bir deha için belki sadece birkaç defa dinlediği mehter müziğindeki 

çekici ezgi ve ritim öğelerini egzotik bir biçem olarak algılama ve bunları kendi 

anlatımıyla yoğurarak eserine yansıtma hiç de güç olmayacaktır. Bu varsayımımı Rondo 

Alla turca‟da somutlaĢtırmak için, ben de kendi seçtiğim bir mehter havasını Rondo‟daki 

temalarla karĢılaĢtırdım. Reinhard‟ın seçtiği Irak makamında ve Düyek usullü „Elçi 

PeĢrevi‟
37

ne karĢılık ben, Mezbur(Sabâ) makamında ve gene Düyek usullü „At nakılı 

PeĢrevi‟ni
 38

 karĢılaĢtırma örneği olarak seçtim. Böylece iki değiĢik peĢrevde aynı 

sonuçlara varmak mümkündür. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
34 Signell (1967:310-322) 
35 Reinhard (1974:2) 
36 a.g.e. s.2 
37 a.g.e. s.9 
38 Sanal  (1964:233-234) 
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ġekil 18. Motif KarĢılaĢtırması 

 

 

 PeĢrevin 1. ve 2. hanelerindeki bazı ezgi yürüyüĢleriyle la ¹- si ¹ - do² gibi Rondo 

motiflerindeki benzerlikler, hatta bazen aynılıklar kolayca saptansa da, Mozart‟ın bir Türk 

müziği motifini kopyalamadığı ya da taklit etmediği kuĢkusuzdur. Çünkü Mozart hepsinde 

kendi biçemini, ezgi yürüyüĢünü ve batı müziği armonilerini kullanmıĢtır. 

O daha çok, dinlediği hemen hemen kesin olan bazı mehter havalarından 

etkilenmiĢ ve bunlarda Türk müziği olarak algıladığı egzotik yapı taĢlarını, çağının 

Avrupalı kulağının zevkine uygun bir biçime sokmuĢtur diyebiliriz. Paris‟te de moda olan 

Türk egzotizmi, onun bu eserinin çabuk beğenilmesini ve bir tür „best seller‟ olarak çabuk 

yayılmasını sağlamıĢtır. 

Mozart‟ın müzik dinleyicisinin zevkine uygun eser yazmayı sevmesine, Paris 

günlerinden, konumuzla doğrudan ilgili olmasa da güzel bir örnek daha vardır. Bir müzik 

metropolü olan kentin ünlü bir orkestrasının özellikle keman grubunun, virtüözce ve 

kusursuz çalma ile övündüğünü ve ünlendiğini öğrenen Mozart, bu orkestranın 

seslendireceği KV 297 Re maj. Senfonisini, keman partilerini çok güç ve parlak pasajlarla 

süsleyerek yazmıĢtır. Eser, Paris‟te çok beğenilmiĢ, sonraları „Paris Senfonisi‟ adıyla 

ünlenmiĢtir.
39

 

   Mozart‟ın mehter müziğinden olası etkilenmesi sadece ezgi yürüyüĢleri ile sınırlı 

                                                 
39Bkz. Sadie ve  Latham (1986) 
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değildir. O,daha çok bu müziğin ritmik yapısını aĢırı duyarlığı ile doğru algılamıĢ ve bütün 

Türk tarzı eserlerinde etkili bir biçimde kullanmıĢtır. Orkestraya da yerleĢen, hatta o 

yıllardaki 'Piramid Piyano' markasıyla piyasaya sürülen piyanolardaki 'Yeniçeri Çalgıları 

Pedalı'  ile Türk vurmalı çalgılarının tınısını çalınan bas sesleriyle birlikte veren piyanolar 

yapılmıĢ, orkestrada Türk vurmalı çalgıları kullanılmıĢtır.
40 

Bir piyano sonatında Türk 

vurmalı çalgılarını Mozart,  Türk müziğinin usul yapısına ve Türk vurmalı ve üflemeli 

çalgılarının birlikte çalma tarzına çok uygun düĢen bir ezgi yürüyüĢü ve ezgiye eĢlik eden 

ritmik hareketleri özenle seçmiĢ ve kullanmıĢtır. Düdük ve cura zurnaların çaldığı kolaratur 

gidiĢlerde, geçitlerde ve boruların çaldığı parlak ve güçlü couplet'lerde Mozart,  hep kendi 

dilini kullanarak piyano'ya baĢarıyla aktarmıĢtır. 

 Ama asıl baĢarı onun, Türk vurmalı çalgılarının, özellikle kös ve nakkârenin vuruĢ 

ve velvelelerini kendi biçemi bir taklit, bir öykünme değil, doğru özümsenmiĢ bir duygu ve 

Avrupalı bir kulağa hoĢ gelecek vurgular ve f- p karĢıtlıklarıdır. 

 Rondo - Alla turca'da velveleli bir düyek usulü sezilebilir: Sekiz vuruĢlu 'Düyek' 

usulünün asıl halini Sanal, 'Kantemiroğlu Edvarı'ndan alıntılayarak Ģöyle vermektedir:
41

 

ġekil 19. Düyek usulü 

 

 

 Refrain'in 8 ölçülük ilk (A) bölmesinde Mozart'ın eĢlik ritim kalıbını vurgulu 

vuruĢlarıyla Ģöyle yazabiliriz: 

ġekil 20. Ġlk 8 ölçüdeki bas partisinin hareketi 

 

 

  Mozart'ın vurgulu ölçü ya da vuruĢ baĢlarını davulun tokmak vuruĢlarını 

düĢündürecek biçimde Ģu Ģekilde ayırabiliriz: 

 

 

ġekil 21. EĢlik ritimlerinde vurgulu vuruĢlar 

                                                 
40Greve( 1997:34) 
41Bkz. ekteki seçilmiĢ mehter havaları 
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 Refrain'in gene sekiz ölçülük (B) bölmesinin baslarında kullanılan ritmik Ģema ise 

Ģöyle gösterilebilir: 

ġekil 22. B bölmesindeki bas partisinin hareketi 

 

 

 Couplet'lerde bas seslerinin taĢıdığı armoniler değiĢse de bu iki ritmik kalıp(Ģema) 

orada da değiĢmemektedir. Sadece 'Coda'nın 109-115'inci ölçülerinde basta onaltılık bir 

figür tekrarı vardır. Kısacası Mozart'ın dehası, kendi ritim kalıplarını vurgulu vuruĢları 

duyuracak biçimde kullanarak ve bu kalıpları tekrarlayarak bir Türk Müziği atmosferi 

yaratmayı baĢarmıĢtır. 

  Rondo- 'Alla turca'da, sadece vurgulu ve vurgusuz vuruĢlarla, davulun tokmak ve 

değnek vuruĢları etkisi verilmeye çalıĢılmıĢtır. Bas partisindeki ses tekrarları ise, yarattığı 

'bordun' etkisiyle Türk müziği atmosferini pekiĢtirmiĢtir. EĢlikteki bu monoton etkiye ve 

armonideki yalınlığa karĢın, peĢpeĢe gelen değiĢik karakterdeki bazen hafif, uçarı, bazen 

de parlak ve görkemli ezgileriyle Rondo- 'Alla turca', Mozart'ın en sevilen eserleri arasında 

yer almıĢ, 18. yy sonlarında yaygınlaĢan Türk modasının doruklarından birini 

oluĢturmuĢtur. 

 

 3.4.KV. 384 Saraydan Kız Kaçırma Operası: 

 

Viyanalı bir eleĢtirmenin sözleriyle; 'Saraydan Kız Kaçırma' operasının, 

Ġmparatorluk ulusal saray tiyatrosundaki ilk temsilinin baĢarısı müthiĢti, tıpkı kısa süre 

sonra  “ Prag'taki ilk temsilde olduğu gibi...” Müzikte kullanılan alıĢılmamıĢ yeni armonik 

gidiĢler, özellikle üflemeli bir çalgı olan klarnetin, Mannheim'lı bestecilerin modeline 

uygun bir biçimde orkestraya katılması herkesi ĢaĢırtmıĢtı. 

Mozart; eğlenceli bir konudan, o güne kadar 'vasat'ın üzerinde eserler verememiĢ 

'Singspiel' türünde,  Goethe'nin Faust'unu hatırlatacak düzeyde gerçek bir sanat eseri 

yaratmıĢtı. Bu operayı yazdığında Mozart'ın 26 yaĢlarında olduğu unutulmamalıdır. 

Operayı bestelemeye baĢlamadan önce ilk metin yazarı Bretzner'in metnini beğenmemiĢ, 
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özellikle ikinci ve üçüncü perdelerin Stephanie tarafından düzeltilmiĢ biçimini bestelemeye 

daha uygun bulmuĢtu. Gene de opera metnine son biçimini bizzat kendisi vermiĢtir. 

Müzikle sözler arasındaki mükemmel uyum bu operanın baĢarısında önemli bir etken 

olmuĢtur. Ağustos 1781'de metin son biçimini aldığında onu bestelemeye iten en büyük 

neden, kuĢkusuz metinde güçlü bir biçimde ortaya konan “Konstanze'nin, Belmonte'ye aĢkı 

ve aĢkına en güç koĢullarda bile sadık kalıĢıdır.” Kendi niĢanlısı Konstanze Weber'i 

operanın kahramanı Konstanze ile özdeĢleĢtirmiĢ ve niĢanlısına karĢı giderek yoğunlaĢan 

sevgisi onu operayı hemen bestelemeye itmiĢtir. Kısa bir ara veriĢten sonra,  1782 Mayıs 

ayında operanın ilk iki perdesi tamamlanmıĢ, aynı ayın sonuna doğru da opera, tümünün 

sahne provalarına baĢlayacak derecede bestelenmiĢtir. Opera 12 Temmuz 1782 günü 

Viyana'da sahneye konmuĢtur. 

Bu opera, özel olarak Alman  'Singspiel' tarzında hazırlanmıĢ,  ancak büyük bir 

operadır. Bu tarza göre operada konuĢma ile müzik aryaları karıĢıktır; eserdeki olaylar 

konuĢma ile geliĢtirilip, müzik ile duygular anlatılmaktadır. Eserin Almanca librettosu önce 

'Christoph Friedrich Bretzner' tarafından yazılmıĢ ve sonradan Mozart‟ın istek ve 

katkılarıyla Ģair 'Gottlieb Stephanie' tarafından son biçimi verilmiĢtir. Eserin öyküsü XVI. 

yy.'da geçmektedir. Konu; Belmonte adlı bir Ġspanyol soylusunun, uĢağı Pedrillo'nun 

yardımıyla sevgilisi Konstanze'yi ve onun Ġngiliz hizmetkârı Blonde'yi tutsak olarak 

bulundukları Selim PaĢa‟nın Akdeniz kıyılarında bulunan konağından ve PaĢa‟nın harem 

bekçisi olan Osmin‟in elinden kurtarmak için yaptığı giriĢimlerdir. 1782 yılında Mozart bu 

opera ile, kariyerinin doruk noktalarından ilkini yaĢayacaktır. 

Opera mekân belirsizlikleri içerir. Yer, Akdeniz civarında belirli olmayan bir 

yazlık konak olarak tanımlanmıĢtır, zaman ise yaklaĢık XVI. yy.‟dır. O yüzyılda Kuzey 

Afrika ülkelerinden pek çoğu ve Akdeniz kıyısı Osmanlı toprağıdır. Osmanlı PaĢalarının 

Balkanlarda, Akdeniz'in Mısır'dan Fas'a kadar uzanan güney kıyılarında ve Ġstanbul'da 

birçok yazlık köĢkleri, konakları, hatta saraylarının bulunduğu bilinmektedir. Operanın 

bestelendiği yıllarda Avusturya, II. Viyana KuĢatması‟nın 100. yılını kutlamaya 

hazırlanıyordu. Avusturyalılar; bütün Avrupa'nın son modası olan  'Türk Modası' 

çerçevesinde, Osmanlı Türklerinin yaĢayıĢları ile yakından ilgileniyorlardı ve Türkler 

konusunda biraz daha yansız bilgiler kazanmıĢlardı. 

Bu eser, klasik döneme uygun bir orkestraya göre bestelenmiĢtir. Bu dönem 

orkestrasında genellikle iki flüt, iki obua, iki klarinet, iki fagot, iki korno, iki trompet ve 

ayrıca iki timpaniden oluĢan bir vurmalı çalgı seti ve yaylı çalgılar grubu bulunmaktadır. 
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"Benim hakkıma düşen hüzündür" adlı arya için ayrıca baset korno da kullanılmıĢtır. 

Opera, orkestraya eklenen bas davul, zil, üçgen ve pikolo çalgıları ile  “Mehter müziği” ile 

iliĢkilendirilmiĢtir. 

Opera kısa bir uvertürle baĢlar. Mozart'ın yıllar önce Türk müziği ile ilgilendiğini 

ve bu müzikten etkilenerek bu uvertürü yazdığını düĢünebiliriz. Mozart, babasına yazdığı 

bir mektupta: “Libretto çok iyi. Konu Türk. Uvertürü, birinci perdenin ve finalin korolarını 

Türk müziği olarak besteleyeceğim”
42

 diyerek, bu opera ile ilgili düĢüncelerini ifade 

etmiĢtir. Uvertür, operada en dikkat çeken bölümlerdendir. Bu operayı izleyenlerin aklında, 

bu uvertür ile Türk müziğinden olumlu esintiler kalmıĢ olması çok doğaldır. Böylelikle 

diyebiliriz ki, bu opera Türk müziğinin Avrupa soyluları arasında benimsenmesine güzel 

bir örnek oluĢturmuĢ, hükümdar ve asil saraylarında mehter toplulukları kurulmuĢtur. 

Diğer yandan Alman Singspiel türü de bu baĢarılı örnekle yeniden benimsenmiĢ, Ġtalyan 

operasının egemenliğini zayıflatmıĢtır. Zaten daha 1776‟da Avusturya Ġmparatoru II. 

Joseph, o zamana kadar sadece Ġtalyan tarzı operaların oynandığı "Wiener Theater" adlı 

opera binasının, bundan böyle "Nationalsingspiel" adlı verilen 'ulusal Ģarkılı oyun'ların 

oynanacağı bir "Nationaltheater'e" (ulusal opera) dönüĢtürülmesini istemiĢti. Bu 

değiĢimden anlaĢılan, bu binada bundan böyle Almanca sözlü operaların oynanmasının 

istendiğiydi. Bu operanın ilk repertuarı içinde Umlauf'un, Aspelmayer'in ve kendisi Ġtalyan 

olmakla birlikte birkaç Almanca sözlü opera yazan A. Salieri'nin eserleri bulunuyordu. 

Mozart'ın bu yeni ulusal akım için bir opera yazması, Viyana halkı tarafından desteklenen 

bir istek, bir talepti. Ġmparator 1780'de, Mozart'ın bestelemesi için Cristoph Friedrich 

Bretzner'e 'Belmonte ve Konstanze ya da Saraydan Kız Kaçırma' adlı eski Ġtalyan ve 

Ġngiliz metinlerinde geçen bir öyküyü opera metnine dönüĢtürmeyi emretmiĢti. 

Mozart konuyu beğenmiĢ, ama metni bir Sinspiel bestelemeye uygun bulmamıĢtı. 

Dostu opera yazarı Stephanie ile birlikte metni değiĢtirerek,  kısaltarak ve yeni bir düzene 

sokarak üç perdelik bir Singspiel haline getirdi, sonra da bestelemeye koyuldu. Geleneksel 

Kuzey Alman Singspiel'lerinde konuĢmanın ön planda, müziğin ise konuĢmayı destekleyen 

ikincil bir öge olarak ele alınmasına karĢılık Mozart; müziği öne çıkaran, akıcı ve güzel bir 

melodik yapı, renkli ve birlikte söylenen düetler, canlı armoniler ve ritimler, özgün bir 

orkestra yazısı ile örülmüĢ, yer yer Türk müziğini de çağrıĢtıran yeni ve baĢarılı bir 

Singspiel örneği yarattı. Bu örnek artık bir Singspiel'den öteye, Almanca sözlü tam bir 

ulusal opera örneğiydi. 
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Mozart'ın katkılarıyla oluĢan metin, 30 Temmuz 1781'de bitirildi. Belmonte'nin, 

Konstanze'ye duyduğu her türlü engeli aĢacak güçte ki  tutkulu aĢk, bir bakıma Mozart'ın 

Konstanze Weber'e karĢı uzun tereddütlerden sonra baĢlayan ve giderek yeĢeren aĢkını 

hatırlatıyordu. Onu,  metni çabucak bestelemeye iten nedenlerden biri belki de buydu. 

O zamana kadar 'Singspiel' türüne biraz ilgisiz olan besteciler (örneğin 

Ch.W.Gluck ve baĢkaları) Mozart'ın eserine büyük hayranlık duydular.Eser ilk kez 

Viyana'da, sonra da Prag'ta sahneye kondu.Bu temsili Leipzig, Bonn, daha sonra da 

Münih,Salzburg, Mannheim ve Frankfurt izledi. Öyle ki, Berlin'de ilk kez 1788'de oynanan 

bu eser, bugüne kadar Berlin'deki tüm operalarda tam 227 kez sahneye kondu. 

'Saraydan Kız Kaçırma' operasının uvertürü üç bölümlüdür ve do maj.- do min.- 

do maj. tonal ile sıralamasıyla kurgulanmıĢtır. Ortadaki do min. bölüm, operanın ilk aryası 

olan Belmonte'nin do maj. aryasının, sestaĢ minör tonaliteye aktarımından baĢka bir Ģey 

değildir. Uvertürde bizim asıl üzerinde duracağımız bölüm baĢtaki do maj. 'Presto' bölüm 

ile onun 'Tempo I'  ile baĢlayan tekrarıdır. 

Bu giriĢ bölümü; 2/ 2‟lik ölçüde, do maj.  tonalitesi içinde yürüyen, ilk 14 ölçünün 

sadece son iki ölçüsünde beĢinci dereceyi kullanarak yarım kararda kalan, tekrarlarda ise 

bu kez birinci derecede tam karara ulaĢan canlı bir yürüyüĢ temasıdır. Basların sürekli ses 

tekrarlarıyla bu bölüm ancak 64.  ölçüde re maj.'e (dominant dominantına) ulaĢmakta, 

118.ci ölçüde de sol maj. ( dominant)  tonalitesinde son bulmaktadır. Bu, aynı zamanda do 

minör'ün (sestaĢ minör tonalitesinin) de dominantıdır. Orta bölüm (Andante), Belmonte‟nin 

aryasının uvertüre minör tonalitede aktarılmıĢ bir bölümdür. Toplam 34 ölçü sürmekte, 

sonra tekrar do maj. giriĢ bölümüne dönmektedir.2/2'lik ilk bölümde ve bu bölümün 

tekrarında (Tempo I), ezginin yalınlığı yanında motif tekrarları, üçlünün önemsenmesi ve 

bastaki monoton eĢlik figürleri Türk mehter müziğine bir öykünmeyi düĢündürmektedir. 

Çünkü K.Reinhard'ın da yukarıda adı geçen araĢtırmasında 'Türk müziğinin yapı taĢları' 

olarak saydığı ögelerin bazıları, bu uvertürdeki ve genel olarak Mozart'ın 'Alla turca' diye 

adlandırdığı eserlerinin bütünündeki ögelerle örtüĢmektedir.
43

 

Yeniçeriler Korosu:  Yeniçerilerin yalnız erkek olmalarına karĢın,  Mozart bu 

koroyu karma koro olarak düĢünmüĢ, yani soprano- alto- tenor- bas olarak 4 partili 

yazmıĢtır. Do maj. - la min. iliĢkisi,  burada en belirgin armonik harekettir. Orkestra la min.  

kadans akorlarından yola çıkıp hemen do majöre ulaĢmakta ve bu tonalitede uzun süre 

kalarak bas partisinde bir tür ' Bordun' etkisi yaratmaktadır. Koro yalın bir ezgi ile Selim 
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PaĢa'yı selamlamaktadır. Koronun ikinci bölümünde partiler peĢ peĢe imitasyon yaparak la 

min. tonalitesinden fa majöre kısa bir geçki yapıp tekrar la minöre dönmekte ve orkestra 

sonda tek bir ölçüde tekrar do majöre ulaĢmaktadır. Ezgideki yalınlık armonide 2 dereceye 

yapılan geçkilerle bir nebze çeĢitlenmektedir. 

ġekil 23.Do majör  tonalitesinden la minöre ve fa majöre geçkiler 

Do maj. I  IV  VI   IV   I  IV  V    I 

 

La min.    I  V# I  ______________________________                                                    

 

Fa maj.     I IVb V__________________                                     

 

Üflemeli çalgılardaki onaltılık pasajlar Türk müziğini hatırlatmaktadır. Ancak tüm 

bu hatırlatmalara karĢın koro, tam anlamıyla batı müziği anlayıĢıyla oluĢturulmuĢtur. Bu 

operada hemen ilk sahnedeki 'Yeniçeri Korosu' operanın konusunu oluĢturan 'saray' ve ona 

bağlı olarak çağrıĢtırdığı yakın doğu kültürü ile seyircinin ilk buluĢması olacaktır. 

Yeniçerilerin açık havada söyledikleri mehter müziğinin geniĢ repertuarından belki sadece 

bir-ikisini dinlediği varsayılan W.A.Mozart'ın, çok yalın unison ezgiler ve monoton bas 

partileriyle böylesine mükemmel bir mehter atmosferi yaratabilmiĢ olması, ancak onun 

dehası ile ilgili bir mucize olarak yorumlanabilir. Bu atmosferin, Avrupalı kulağında 

oluĢmasının istendiği unutulmamalıdır. 

Altar'a göre “bu opera Mozart'ın, Türk müziği ile ilgili olarak yazmıĢ olduğu 

eserlerin en baĢında” gelmektedir.
44

 Gene Altar, “ Mozart'ın bütün bu eserlerde 'Türk 

müziği' olarak meydana getirdiği bölümler gerçek Türk müziği ile hiç ilgisi olmayan 

yaratma esprileri niteliğini taĢır...” 
45

 der. Bu söylemiyle Altar da Mozart'ın Türk müziğini 

taklit etmediğinin altını çizmiĢtir. “...Mozart, bu tür eserlerde daha çok vurgulu sazları 

kullanmıĢ, entervallerde özellikler göstererek kendi anlayıĢına göre bir Türk müziği 

meydana getirmiĢtir... Böylece dinleyenleri kolayca, eserin yarattığı egzotik atmosfere 

çekip götürebilmektedir.”
46

 Altar bu görüĢleriyle K.Reinhard‟ın çok yakınında 

gözükmektedir. 

Operanın konusunu da Mozart, en az müziği kadar “Türk” adıyla, daha doğrusu 

Türk ahlâk değerlerinin yüceliği ile iliĢkilendirecek biçimde kurgulamıĢ, metni bu anlamda 
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değiĢtirmiĢtir. Koruyucu imparatoriçe Marie Therese'nin sağladığı Avusturya-Osmanlı 

Devleti barıĢmasının sonuçlarından biri, belki en önemlisi, Türk düĢmanlığı ve zalim Türk 

imajının, giderek gönlü yüce Türk imajına dönüĢmeye baĢlamıĢ olmasıydı. Bu operayla 

Mozart bir bakıma, operanın oynanıĢından iki yıl önce ölmüĢ olan imparatoriçe için bir 

sevgi ve barıĢ anıtı dikmek istemiĢ olabilir. Operada Türk hükümranlığını temsil eden 

Selim PaĢa'nın, vaktiyle kendisini savaĢta yenen Hıristiyan komutanın oğlu olduğunu 

anladığı Belmonte'yi, kendisinin büyük bir aĢkla bağlandığı Konstanze'yi ve diğer 

kaçakları önce hapsedip sonunda bağıĢlaması ve serbest bırakarak ülkelerine yollaması, 

Türk bağıĢlayıcılığının sembolü olarak kurgulanmıĢtır. Bu kurgu ancak, Mozart'ın opera 

metninde yaptığı değiĢikliklerle mümkün olabilmiĢtir. Operadaki bu af motifi, bestecinin 

son yıllarında insan severlik idealine ulaĢmıĢ, ancak Mozart araĢtırmacısı Baumgartner'e
47

 

göre “...'Hümanizma' yolunda gerçekleĢmesi mümkün olan bir kardeĢlik duygusuna... 

Mozart ilk olarak, 'Saraydan Kız Kaçırma' operasındaki Selim PaĢa tipiyle yönelmiĢtir.”
48

 

 

ġekil 24. Saraydan Kız Kaçırma operasının bir sahnesinde Selim PaĢa haremiyle 

birlikte 

 

 

ġekil 25. Saraydan Kız Kaçırma operasındaki Osman karakterine iliĢkin çizimler 

                                                 
47Bkz. Altar  (2000:128) 
48 a.g.e. , s.128 
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ġekil 26.Saraydan Kız Kaçırma operasının ilk temsilinin duyuru afiĢi. 16 Temmuz 

1782 

 

 

KV.384 Saraydan Kız Kaçırma Operası 
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DÖRDÜNCÜ BÖLÜM 

SONUÇ 

 

Türklerin; ses sistemi ve çalgılarıyla, zengin makam, usul ve tavır 

uygulamalarıyla, en az Büyük Selçuklu Devleti'nden bu yana bir sanat müzikleri vardır ve 

bu müzik, Türk insanının bütün yaĢam alanlarını kapsayacak bir çeĢitlilik içinde 

geliĢmesini sürdürmüĢ, büyük besteciler yetiĢtirmiĢ, geniĢ bir dağar çerçevesinde 

geleneklerini oluĢturmuĢtur. 

Kökleri daha da eskilere dayanan Türk kavimlerinin, giderek halk ve sanat 

müzikleri ile etkileĢerek kurumlaĢan bir askeri müzikleri de vardır. Bu müzik, özellikle 

Osmanlı devletinin yükseliĢ döneminde 'Yeniçeri Ocağı' içinde örgütlenmiĢ, çalıcı mehter 

takımları eliyle savaĢlarda, Ģölenlerde, törenlerde çalınıp söylenerek toplumun bütün 

katmanlarına ulaĢan bir görünüme ulaĢmıĢ, kendi çalgılarını ve kendi dağarını oluĢturmuĢ 

ve Türk sanat müziğinin gelenekleri içinde açık hava da çalınıp söylenen bir tür olarak 

kendine özgü biçemine kavuĢmuĢtur. 

Bu müzik Osmanlı ordularının uzun bir zaman kesiti içinde Avrupa içlerinde 

savaĢması nedeniyle, Avrupa müzik çevrelerince üzerinde fazla düĢünülmeksizin Türklerin 

tek müzik kültürü olarak algılanmıĢ ve uzun yüzyıllar boyunca öyle de değerlendirilmiĢtir. 

'Mehter Müziği' adıyla adlandırdığımız bu müziğin, Avrupa'da daha yaygın 

adlandırmayla  'Türk Müziği'nin, Avrupa müzik sanatında 'Viyana Klasikleri' diye bilinen 

üç büyük besteciden biri olan W.A.Mozart‟ın Türk tarzında yazılmıĢ üç eserinde izlerini 

aramak ve bulmak, bu tezin konusuydu. 

Bu iz sürmeyi baĢarabilmek için hem 'Mehter Müziği', hem de 'Mehter Müziği- 

Mozart ĠliĢkisi' konularını kapsayan geniĢ bir alan taraması gerekli oldu. 

Bu taramadan üç önemli çıkartım ve saptamam oldu: 

1) Mehter müziğinin 16. yy. ortalarından itibaren Avrupa'da çok değiĢik müzik 

alanlarında ( örneğin hatta çalgı yapımı alanında bile)  giderek geniĢleyen bir ilgi 

uyandırdığı, bu ilginin 18. yy.da doruğa ulaĢarak o çağın 'egzotizm'  istemiyle birebir 

örtüĢtüğü, pek çok bestecinin bu moda müziğe az ya da çok öykünen eserler yazdığı gibi 

bir saptamam, 

2) Konuyu daraltarak seçtiğim üç eseri nedeniyle Mozart'ın geniĢ dağarı içinde 

Türk tarzında yazılmıĢ bu üç eserinin, kalıcı ve sevilen eserler olarak, popülaritelerini 

günümüze kadar sürdürmüĢ oldukları yolundaki saptamam, 
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3) Mozart'ın söz konusu eserlerinde, Türk müziğine öykünerek, ona 

benzetmeye çalıĢarak değil, bu müziğin belirleyici birkaç yapı taĢını, çağın beklentisine 

uyan, ancak kendi biçemi içinde eriten bir duyarlılık ve özenle ortaya çıkardığı 'Alla turca' 

atmosferini saptamamdır. 

Özellikle bu üçüncü çıkartım benim için bir sürpriz oldu. Ya da, baĢka bir deyiĢle 

ancak Mozart gibi bir dehanın yaratabileceği bir atmosfer çıktı. Çünkü 

1. Mozart'ın mehter müziği dinleyip dinlemediği, dinlediyse kaç kez dinlediği 

yolunda kesin bir belge yoktur, olması da olanaksız gözükmektedir. Ancak, onun 

mektuplarından çıkan ve pek çok kaynakta söz konusu edilen genel bir kanıya göre 

Mozart'ın en az birkaç kez mehter müziği dinlediğine inanılmaktadır. 

2. Mozart, bu çalıĢmaya konu olan eserlerin hiç birinde bir mehter etkisini 

kopyalayıp piyanoya, sese, ya da orkestraya uyarlamamıĢtır. 

3. Avrupa askeri bandolarına ve orkestralara Türk vurmalı çalgılarından 

bazıları girmiĢ olsa da, bu toplulukların çaldıkları müzik dağarına mehter müziğinin 

orijinal örnekleri girmemiĢtir. 

Bu ve bunlara eklenebilecek daha baĢka olumsuz saptamalara karĢın, Mozart'ın bu 

kadar baĢarıyla bu atmosferi yaratabilmesi ancak 'mucize' sözcüğü ile,  ya da Mozart'ın 

gerçek dehasının dıĢavurumu olarak yorumlanabilir. 

Böyle bir sonuca ulaĢmak iki yönden önemlidir: 

1) Mehter müziği boyutunda olsa bile, Türk müziğinin yalın yapı taĢlarının, 

Mozart gibi bir deha için, onları iĢlemeye ve kendi diliyle yeniden yaratmaya değer 

nitelikte görülmesi, 

2) Bu kadar baĢarıyla oluĢturulan bu atmosferin kuĢkusuz, onun erken yaĢta 

olgunluğa eriĢen dehasıyla ilgili oluĢu, 

Benzer sonuçlara ulaĢan baĢka araĢtırmacılar gibi, belki onlardan biraz daha 

ayrıntılı analiz yaparak ve yorumlar ekleyerek ben de çıkan sonuçları Türk ve dünya müzik 

kamuoyunun görüĢüne sunuyorum. Mozart‟ın, Avusturya-Türk barıĢının destekçisi ve 

kendisinin koruyucusu Marie Therese'nin ölümünden sonra geçirdiği yıllarda, artık bir kez 

daha Türk tarzı eserlere yönelmemiĢ ve bu tarzda eser yazmamıĢ olması çok anlamlıdır. Bu 

duygusal olgudan yola çıkarak bu çalıĢmanın, büyük dâhinin ölümünden 220 yıl sonra, söz 

konusu dostluk ve barıĢ idealine mütevazı bir katkı olacağını düĢünüyorum. 
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EKLER 

            EK-1 

MOZART‟IN TÜRK MÜZĠĞĠ ALGILAMASI 

Kurt Reinhard 

Mozart‟ın bazı eserlerinde rastlanan ' Türk renkleri ',  büyük ölçüde ciddi pek çok 

yazıda konu edilmektedir(1).Söz konusu yazarlar bu bağlamda dönemin Türk modasına ve 

gerçekten ya da sözüm ona (2) Yeniçeri Mehter takımlarından batı orkestralarına alınmıĢ 

çalgılara iĢaret etmektedirler. Sadece büyük davul, zil ve yanlıĢlıkla bunlar arasında sayılan 

çelik üçgenin bu rengi veremeyeceği, ayrıca piyano sonatı vb. bazı eserlerde bu çalgıların 

kullanılmamasının bilinmesine karĢın, bu yazılarda Türk müziği hakkında genel 

ifadelerden baĢka bir Ģey görülmemektedir ve sadece örneğin „egzotik‟ (3), „burlesk‟(4) 

gibi deyimlere rastlanmaktadır**. Mozart bir defasında “ Türk müziğinin komik etkisinden 

söz etmektedir(5. )Jahn, Türk müziğinin özellikle Osmin‟in Ģarap tutkusunu çok iyi 

yansıtabileceğini belirtmiĢtir.(6) 

Biyografi yazarları Mozart‟ın Türk müziği dinleyip dinlemediği, dinlediyse 

nerede dinlediği sorusuna cevap verememektedirler. Pek çoğu, Mozart‟ın sözüm ona Türk 

müziğini ikinci elden, yani o dönemde çok sevilen Türk operalarından ya da çok sayıda 

bestelenmiĢ Alla turca parçalardan ve marĢlardan tanımıĢ olduğunu kabul etmekte; ancak 

bu eserlerin bestecilerinden hangisinin Türk müziği ile doğrudan iliĢkili olduğu sorusu, 

burada da yanıtsız kalmaktadır. O dönemde bu, ancak mehter takımları yoluyla olabilirdi. 

Türk sanat müziği; hele Türk halk müziğinin o çağda Avrupa‟da dinleniyor olması 

mümkün değildi. Bu iliĢki sorusunu biraz yakından inceleyen tek isim Paul Nettl olmuĢtur. 

Nettl, Mozart‟ın mason locası kardeĢi Angelo Soliman‟a dikkat çekmiĢ(7), ancak daha 

sonraları bestecinin, olsa olsa Soliman‟ın memleketi olan Doğu Afrika melodilerini 

dinlemiĢ olabileceğini belirtmiĢtir.(8)Altar da (9) Mozart‟ın Türk müziği ile iliĢkisi 

sorusuna açıklayıcı bir yanıt getirememiĢtir. O ancak, Osmanlı sarayı ile Maria Theresia 

döneminin Avusturyası arasındaki iyi iliĢkilerin, Türk kültürüne yoğun bir ilgi doğurmuĢ 

olabileceğini ve bu ilginin sonucunda, Mozart‟ın Türk stilinde pek çok eser bestelemiĢ 

olduğunu belirtmekle yetinmiĢtir. Altar ayrıca her Osmanlı sefirinin, gittiği ülkeye 

beraberinde “büyük bir mehter takımı götürdüğünü” yazıyor ve bu takımların “genelde 
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yolculukta konaklanan ülkelerde ve görev yapılan merkezlerde düzenli gösteriler 

yaptığını” belirtiyor. Mozart‟ın böyle bir gösteriyi izlemiĢ olabileceğini, bestecinin 8 

Ağustos 1781 de babasına yazdığı ve bugüne kadar nedense pek dikkate alınmayan 

mektubundan çıkarabiliriz. Bu mektubunda Mozart, “ o günlerde „ Yeniçeri Korosu‟nu 

bitirdiğini ve dostlarıyla Laxenburg yakınlarında Mingendorf‟a gitmeyi planladığını” 

yazmakta ve “depo orada ”demektedir. Mozart orada gerçekten mehter müziği dinlediyse, 

bunun „Kız Kaçırma‟nın bazı bölümlerini etkilemiĢ olması düĢünülebilir. Ancak diğer tüm 

anılan eserlerin daha önce bestelendiği göz önünde tutulduğunda, Mozart‟ın doğrudan ya 

da dolaylı Türk müziği ile iliĢkisi konusu kesin bir sonuca vardırılamamaktadır. Yukarıdaki 

mektupta sözü edilen „savaĢ ganimetleri deposu‟ ifadesinden, Mozart için bu ziyaretin bir 

defalık olağanüstü bir olay olmadığı izlenimi doğmakta ve onun, seyahatlerinde birden çok 

kez yeniçeri müziği dinlediği sonucuna varılabilmektedir. Çünkü yukarıda da belirtildiği 

gibi, gerçek Osmanlı diplomatik temsilciliklerinde mehter takımları bulunmaktadır. 

Örneğin Viyana‟da 1762‟den bu yana böyle bir takım vardı ve burada Mozart‟ın mehter 

müziğini birden çok kez dinlemiĢ olması çok mümkündür. 

Mozart‟ın bu müziği bizzat duymuĢ olduğunun bir kanıtı da, eserlerinde sadece 

Türk çalgılarıyla yetinmeyip, birkaç karakteristik stil ögesini de kullanmıĢ olmasıdır. Bu 

olguya ilk kez vurgu yapan ve bunu belgelemeye çalıĢan kiĢi Haydar Sanal‟dır.(10)Daha 

sonra Karl Signel de aynı konuya değinmiĢtir.(11) 

Sanal‟ın Türk MarĢı‟nın üç teması için gösterdiği çok sayıda karĢılaĢtırma 

örneklerinin hiçbiri, doğrudan esin kaynağı olarak kabul edilemez. Bunlar ancak motif 

parçaları ya da genel yürüyüĢ çizgileriyle benzerlikler göstermektedir. Bu ise, bir kez daha 

Mozart‟ın bu marĢı daha çok Türk müziğinin ruhuna uygun olarak kendi anlatım öğeleriyle 

yarattığını gösteriyor. BaĢka bir deyiĢle; yabancı ezgileri aynen alıp armonize ederek değil 

de, daha yüksek bir düzeyde egzotizm etkisi arayarak. 

Türk müziği ruhuyla yaratılan hiçbir ezgi yürüyüĢü bize yabancı gelmiyor. Çünkü 

onlar, gerçekten birbiri içinde erimiĢ ve ancak parçanın bütününde bestecinin egzotik bir 

anlatım aradığını duyumsatıyor. Batı müziği ruhuna bağlılığı ise en çok armonik yapıda ve 

tonalitede görüyoruz. Do ve la modları, yani majör ve minör tonaliteler Türk müziğinde de 

var, ama bu diziler orada armonik fonksiyonlara değil, tam anlamıyla modal yapılanmaya 

bağlı. Burada ise ezginin armonik fonksiyonlara bağlı kalıĢı ve akor yapısı, bütün Alla 

turca parçaları (Mozart‟ta bile) sonuçta bir “Avrupalı nesne” yapıyor. 

Gene de -eğer hâlâ piyano sonatının son bölümünde kalırsak- Mozart‟ın uzun 
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ölçüler boyunca armoniyi, yani akor fonksiyonlarını değiĢtirmeyip aynı fonksiyonda 

kaldığını inkâr edemeyiz. Örneğin o, ana temada dört ölçü boyunca la minör akorunda 

kalmakta ve - modülasyonlu bölümlerde bile – kadansların dıĢında - hep tonik - dominant 

armonilerinde dolaĢmaktadır. Bu yalınlık ve eĢlikte duyulan sürekli sekizlik hareket, sık sık 

ses tekrarlarına yol açmaktadır. Burada iĢaret edilen „bordun‟a benzer gidiĢler, Türk 

müziğinin de yabancısı değildir. 

Ben „Türk MarĢı‟nın analizini sürdürme niyetinde değilim, ama yukarıda 

değindiğim yapı taĢlarını ve diğer öğeleri baĢlıklar halinde kısaca saymak isterim. Bunlar 

aynı zamanda Türk müziğinin de yapı taĢları arasında sayılabilir: 

1. Ġkili ölçülerin sürekliliği, 

2. EĢlikte ve ezgide kuvvetli zamanların vurmalı çalgıları andıran vurgulanıĢı. 

Bunun için motif yapısından kaynaklanmayan ve sadece bir atlamayla ölçü baĢında 

oluĢturulan vurguları(1. ve 2.ölçüler) gösterebiliriz. 

3. 'forte' dinamiğinin, özellikle Alla turca tarzında olması mutlaka gerekmeyen 

'piyano' partileriyle kontrastı belirtmek amacıyla kullanılması, 

4. Yalın ve değiĢmeyen eĢlik ritimlerinin kullanılması, 

5. Basit armonik hareketlerle yetinilmesi, 

6. Ses tekrarlarıyla da oluĢturulan 'bordun' etkisi. Bu tür ölçüler kısmen ' Murky- 

Basları' biçiminde eserin ilk bölümünde de karĢımıza çıkıyor ( daha çok varyasyonların her 

iki bölümlerinin son dört ya da son iki ölçülerinde).(Buralarda herhalde 1780'lerde 

Viyana'da kuyruklu piyanolara eklenen 'Yeniçeri Tınıları Sürgüleri' kullanılması 

düĢünülmüĢtü. Bu sürgüler çekildiğinde mehter davulunun ve çift zilin vuruĢları 

duyuluyordu.) 

7. Belli bir armoninin egemen olmasının, eĢlikte tek ses tekrarlarıyla, ezgide de 

oktav güçlendirmeleriyle engellenmesi (örneğin marĢın majör yan bölümünde olduğu gibi). 

8. Tipik oryantal süslemeler yoluyla bazı seslerin belirginleĢtirilmesi. Bu yolla 

baĢtaki onaltılık figürlerle la ¹ , do² , mi², la², do³ seslerinin, beĢinci ve yedinci ölçülerdeki 

sekizlik figürlerle de la² sesinin süslemeleri ve belirginleĢtirilmesi gibi. 

9. Üçlü aralığın bir çatkı sesini belirlemesi. Türk müziğindeki bu özelliğe ilk kez 

Gültekin Oransay (14) dikkat çekmiĢti. Bu tür üçlüleri marĢın hemen baĢındaki 

süslemelerle ulaĢılan la¹ – do² , do²- mi² gidiĢlerinde görüyoruz. Ana temanın ikinci 

bölümündeki üçlü aralık mi²– sol² ve do² – mi² gidiĢleri ve majör bölümdeki la²– do # ²  ve 

sonra da karĢı hareket do # ³ – la²  ve  la²– fa # ² gidiĢleri de böyle üçlüler içeriyor. 
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10. Melodide adım gidiĢlerin çok oluĢu, 

11. Böylece dizi parçalarının oluĢması( özellikle beĢli bir alanda).Ana temanın 

ikinci bölümünde ve majör bölümün baĢında beĢli alanda, majör bölümün üçüncü 

cümlesinde ise oktav alanında bu figürleri görüyoruz, 

12 Motiflerin kısalığı, 

13. Motif tekrarlarının sıklığı, 

14. Motif tekrarlarının sekvens, hatta üçlü sekvens zincirleri oluĢturması (baĢta 

görüldüğü gibi). Sekvenslerin sık sık kullanılması, Türk sanat müziğinin de 

özelliklerindendir. 

Signell, mehter takımının tarihini anlatmakta ve çalgılarıyla bunların batının 

bando müziğine alınıĢlarından söz etmektedir. Beethoven ve Bartok‟a bu müziğin 

etkilerinden söz etmeden önce Signell Mozart‟ın müziğindeki Türk ögelerine 

değinmektedir. O, keman konçertosundaki ögeleri Mozart‟ın “mehter müziğinin ruhunu ve 

vurmalı çalgıların önemini” algılamıĢ olmasıyla açıklamaktadır. Diğer eserlerde Signell, 

belli ritim kalıplarının sürekli tekrarına, polyritmik yapılara, “egzotik” melodilere, 

“oryantal” melodilerin uçuĢmasına ve uzaktan da olsa mehterdeki duygulu zurna 

melodilerini çağrıĢtırmasına dikkat çekmektedir. 

Tüm bu benzetmeler pek tabii mutlak değildir. Oysa Sanal, çok sayıda mutlak 

benzerliği saptadığını söylemektedir. Signell ise kısmen haklı olarak bunların geçerli 

olmadığını ve tarihsel gerçekliklerini kuĢkuyla karĢıladığını savlamaktadır. 

Tüm bunlara karĢın-yukarıda da belirttiğim gibi- Sanal, Mozart‟ın mehter 

müziğini tanıdığını somut belgelere dayandıran ilk müzikbilimci olma ayrıcalığını taĢıyor. 

Onun vardığı sonuç Mozart‟ın mehter müziğini Viyana‟daki Türk Sefaretinde dinlediğinin 

kuĢku götürmeyecek bir olgu olduğu yolunda olmakla birlikte, bu olgu henüz 

kanıtlanabilmiĢ değildir. Benim görüĢüme göre Sanal, alıntı arayıĢında biraz abartmıĢ 

görünüyor. Alıntı aramak yerine, Mozart‟ın söz konusu eserlerinde, genel de  „Türk‟ olarak 

geçerli olabilecek yapı taĢlarına ve biçem özelliklerine yönelmek bana göre daha doğru 

olurdu. Bunda da çok dikkatli olunmalı, çünkü Mozart‟ın bu tür yabancı ögeleri kendi 

biçemi içinde ne denli baĢarıyla erittiğini biliyoruz. Öyle ki, onları tanımak ve eserin 

yapısından koparmak çok güç, hatta imkânsız oluyor. 

 Burada Sanal‟ı anlatmamın bir nedeni de, kitabını Türkçe yazması nedeniyle çok 

kimse tarafından, verdiği bilgilere güç ulaĢılabileceğini bilmemden kaynaklanıyor. Sanal, 

bu kitabında örnek olarak sadece KV 331-La Majör piyano sonatındaki „Türk MarĢı‟nı 
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kullanıyor. Yazar bu marĢın bir „Süvari MarĢı‟ ya da bir „Süvari PeĢrevi‟nden (12) 

esinlendiğini savlıyor. Sol eldeki karakteristik ritim gidiĢinin; peĢrevdeki üç deri vurma 

çalgının, yani büyük davul (Kös), iki taraflı büyük davul ve küçük davulcuk çiftinin 

(Nakkâre) birlikte duyulmasıyla oluĢtuğunu açıklıyor. 

ġekil. 27 

 

 

Böyle bir ritmik gidiĢe bir „usul‟ün „velvele‟si deniyor. Buradaki usul(ölçü), 

büyük olasılıkla „düyek‟tir ve bu usul mehter müziğinde en çok kullanılan usuldür. Gerçi 

orada daha çok üç bölümlü ve senkoplu bir ölçü kullanılmaktadır. Düyek usulü en yalın 

biçimde 8/4‟lük olarak gösterilebilir: 

ġekil 28. 

 

 

Bu vuruĢların velvelesinde dörtlük ve sekizlikler kullanılabilir.18. yy ‟da 

Mehter‟in hangi velvele çeĢitlerini vurduğunu bilmiyoruz. O nedenle düyek velvelesinin 

Mozart‟ta olduğu gibi 2/4‟lük ölçü gidiĢleri biçiminde kullanılmıĢ olması mümkündür: 

ġekil 29. 

 

Bu ritmik gidiĢ, Coda dıĢında 7 kez hiç değiĢmeden, 2 kez de ikinci ve üçüncü 

ölçülerin yer değiĢtirmiĢ biçimleriyle, toplam dokuz kez duyuluyor. Yani Sanal‟ın yaptığı 

gibi karmaĢık yapılarda iz aramak gereksiz. Usul‟ün ikinci yarısında yani bizim 

örneğimizde beĢinci ve altıncı vuruĢlarda ilk sekizliklerinin vurgulu oluĢu, pek çok ritmik 

örnekte görülen bir biçem (stil) ögesidir. 

Sanal‟ın  „Türk MarĢı‟nın her üç bölümü için getirdiği karĢılaĢtırma örnekleri, 

(13) gerçek örnek olarak kabul edilemez. Onların hepsinde ancak motif parçalarında ve 

ezgi gidiĢlerinde benzerlikler bulunabilir. Özellikle bunlar, Mozart‟ın Türk müziğini 
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hayalinde canlandırdığının ve bunu kendi anlatımı içinde yoğurduğunun birer kanıtıdır. O, 

yabancı izlenimleri aynen kullanmaktan çok, onları daha yüksek bir egzotizm notasında 

eritmiĢtir denilebilir. 

Türk etkisi olarak düĢünülebilecek tüm ögeler eserde hiç de yabancı 

gelmemektedir, çünkü onlar bestecinin kendi anlatımı içinde erimiĢ onlarla bütünleĢmiĢtir. 

Ancak bu ögelerin toplamı, o eserde bestecinin egzotik bir hava amaçladığını 

göstermektedir. 

 Onun batı müziği tarzına bağlılığını ise, daha çok armonik ve tonal yapılar ortaya 

koymaktadır. Majör ve minör diziler gerçi Türk müziğinde de kullanılmaktadır, ama orada 

bunlar armonik fonksiyonlara bağlı değildirler, sadece modal yapıdadırlar. Ezgilerde gizli 

armonik yapı ve akorlar bütün Alla turca eserlerin (Mozart‟ın eserleri de dâhil) 

“AvrupalılaĢtırıldığını” gösteriyor. 

 Ama biz gene Mozart‟ın piyano sonatının son bölümünde kalırsak; yadsıyamayız 

ki, Mozart bölümün uzunca yürüyüĢlerinde (ölçülerinde) armoniyi, yani tınısal yapıyı 

değiĢtirmemektedir. Örneğin ana temayı duyurduğunda dört ölçü boyunca la minör 

tonalitesinde kalmakta, bunun değiĢtiği ölçülerde de (kadanslar dıĢında) sadece tonik ve 

dominant armonileri kullanmaktadır. Bu yalınlık, bir de eĢlik partisinin sürekli sekizlik 

hareketleri buna eklenince, kaçınılmaz olarak sıkça ses tekrarlarını birlikte getirmektedir. 

Bu „bordun‟ etkisi, Türk müziğine de yabancı değildir. 

Mozart‟ın diğer Alla turca eserlerinde de, batı müziğine yabancı olmamakla 

birlikte, Türk müziğinde de sıkça rastlanan benzer yapı taĢlarına rastlıyoruz. Bunlarda 

duyulan egzotik etki, bazı eserlerde yoğun biçimde o dönemde “Türk çalgıları” olarak 

bilinen vurmalı çalgıların kullanılmasıyla daha da güçlenmektedir. ġimdi, bu vurmalı 

çalgıların kullanılmadığı keman konçertosuna bir göz atalım: 

Burada „Türk‟ olarak algılanabilecek bölüm, eserin 3/4‟lük son bölümünün 

ortasındaki 2/4‟lük kısımdır. Vurgulu tutti baĢlangıç temel sesi ya da la min. temel akoru 

üzerine kurulmuĢtur. Bunu solo kemanın sekvens zinciri izlemektedir. Bu zincir çıkıcı 

hareketlerle gene üçlü aralığı önemsemektedir. Bölümün tamamı tekrarlandıktan sonra solo 

keman bu kez iki defa mi² sesini duyurmakta, sonra da üçlü bir sekvens zincirine 

ulaĢmaktadır. Tutti orta kısım, ses tekrarlarıyla bir bordun etkisi yaratmakta, bunu gene 

solo kemanın sekvens zincirleri izlemektedir. Buna bir de, çoğu kez çekiç gibi duyulan(sf) 

eĢlik ritimleri eklenince, bu bölümde de pek çok Türk egzotik ögeleri ortaya çıkar. 

Buraya kadar sayılan yapı taĢlarına Mozart‟ın Türk ögeleri ile yoğurduğu en 
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önemli ve en genç eseri olan „Saraydan Kız Kaçırma‟ adlı sahne eserinde de buluyoruz. 

Bestecinin, babasına yazdığı 26 Eylül 1781 tarihli mektubunda; uvertürün ilk on dört tam 

ölçüsünde, sekiz ölçülük piyano bölümün ardından “her Ģeyiyle Türk olan” bir forte 

bölümün duyulduğunu söylüyor. Onun burada sözünü ettiği Ģey kuĢkusuz Pauke, büyük 

davul, ziller ve çelik üçgenden oluĢan vurmalılar bölümüdür. Ama daha sonra duyulan 

baĢka Türk ögeleri de –tabi Avrupalı elbise giydirilmiĢ olarak- buna eklenecektir. Örneğin 

monoton sekizlik hareket, ezgideki ses tekrarları ve on dört ölçünün on ikisinde tonika 

akorunda tutulan bordun gibi. Daha sonra da yer yer uzunca sürelerle gelen bordun etkileri 

ve kısa motif yapısı, motif tekrarları ile oluĢturulan sekvens zincirleri, dokuzluya varan dizi 

tekrarları, sekizlik ya da dörtlük monoton hareketlerle yapılan iĢlemeler ve daha pek çok 

öge… 

BaĢka Türk motiflerini tek tek arayıp bulmaya gerek olmadığı kanısındayım. 

Çünkü bunlar da benzer özellikler göstereceklerdir. Çift sayılı ölçü yapıları, monoton eĢlik 

vuruĢları, çoğu kez Murky-baslarını hatırlatan ses tekrarları ve bordun etkileri. Her iki 

yeniçeri korosunda da tam bir “Türk vurmalılar grubu duyuluyor. (15) Bu çok doğal, çünkü 

burada da piyano sonatındaki Türk marĢında olduğu gibi, kısa motif yapılı 2/4‟lük ölçü 

kullanılıyor. Mozart‟ın diğer çalgılarla yaptığı ritimlerden farklı olarak Türk vurmalıları ile 

yaptığı ritimlerin ve büyük davuldaki vuruĢ bölümlemelerinin, uzaktan da olsa „düyek‟ 

usulünü hatırlatması da ilginç. Gerçi burada üç dörtlük ve bir dörtlük sustan oluĢan bir 

ritmik figür kullanılıyorsa da, gene de 4/4‟lük bir ritmik yürüyüĢü ister istemez hatırlatıyor. 

'Zaide' operasındaki Soliman‟ın aryası “Mağrur Aslan”ı hatırlatıyor ve sağda 

büyük davuldaki tokmak, solda değnek bölünmesine benziyor. 

Mozart‟ın yeniçeri koroları için herhalde Walah ezgilerine baĢvurmasına karĢın 

(ki bu ezgiler Türk ezgilerine benzemiyor) bunlarda, özellikle orkestrada yararlanılan Türk 

ögeleri, bu eseri Türk müziği ile iliĢkilendirmeye yetiyor. Bestecinin Walah ezgilerini, o 

zamanlarda bu toprakların Osmanlı egemenliğinde olması nedeniyle Türk müziği sayması 

anlaĢılabilir. Çünkü o,mehter müziğinin dıĢında Türk müziği dinlememiĢti, bu da kesin 

değil ve hiçbir zaman da olmayacak. Onun Türk müziğini ilk elden mi, yoksa dolaylı 

yoldan mı dinlediğini bir yana bırakabiliriz. Daha önemli olan, Mozart‟ın tipik Türk 

mehter müziği yapı taĢlarını ĢaĢılacak bir isabetle seçmiĢ ve eserleri içinde eritmiĢ 

olmasıdır.(16) 

Dipnotlar: 

1.Ġncelenen eserler: 
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a) “La gelosia del Seraglio” bale müziği KV 135 a Milano-1772 

b) 5. Keman konçertosunun(La. maj.) „Rondo- Tempo di Menuette Rondo‟ 

bölümü, K.V.219, Salzburg- 1775. Bu konçerto sıkça “ Türk Konçertosu” adıyla da 

adlandırılıyor, La minör bölümünde yukarıda adı geçen balet müziğinin teması 

kullanılıyor. 

c) La majör piyano sonatı, K.V.331-Paris 1778, “Türk tarzında” diye 

de adlandırılıyor. Son bölüm “Alla Turca” özellikle ilginç. 

d)„Zaide‟ operası, K.V.344, Salzburg – 1779/80 

e) “Saraydan Kız Kaçırma”, K.V. 384, Viyana- 1782 

Bu sıralamanın baĢına Mozart‟ın muhtemelen kaybolmuĢ olan „Türk Bando 

ġakası‟ adlı eseri konmalıydı, çünkü „Saraydan Kız Kaçırma‟ operasındaki sarhoĢ(içki) 

düeti için Mozart bu eserin temalarından yararlanmıĢtı.(Bkz. Babasına yazdığı 26.09.1781 

tarihli mektubu ki Otto Jahn‟ın “ W.A.Mozart” (1867) adlı kitabının Band I, S.678/79 da ve 

dip not 59‟da bu mektup söz konusu edilmektedir.  

2. Örneğin Çelik Üçgen(Triangel) bir Türk çalgısı değildir ve daha 15.yy‟da Avrupa‟da 

kullanıldığı bilinmektedir. 

3. Örneğin Bernhard Paumgartner'in 'Mozart' adlı kitabının 370- 371. sayfalarında.(Zürich- 

1945) 

4. Friedrich Blume'nin 'Musik in Gesichichte und Gegenwart-MGG' adlı ansiklopedinin 9. 

cildinde 760. baĢlık (1961 baskısı) içindeki yazısı. 

5. Mozart'ın 26.9.1781 tarihli mektubunda geçen, “ Osmin'in öfkesinin bir komediye 

varacak Ģekilde abartılması Türk müziğinin kullanılmasıyla mümkün olabildi.” sözleri 

bunu kanıtlıyor. 

6. O.Jahn'ın adı geçen kitabının 766. sayfasındaki 60. not Ģöyledir: “ Trompetlerle (ama 

davulsuz) birlikte yazılan Türk Müziği, Osmin'in Ģarap kokan öfkesini karakterize etmede 

çok baĢarılı kullanılmıĢ.” 

7. Paul Nettl: “ The Book of Musical Dokuments”- New York,1948 

8. a.g. yazarın: “Angela Soliman, Mozart'ın Loca KardeĢi”  yazısı. Mozart Yıllığı 1962-63, 

Salzburg 1964, S.69-74 

9. Cevat Memduh Altar,” Osmanlı-Avusturya ĠliĢkileri IĢığında W.A.Mozart” , 'Revue 

Belge de Musicologie' – X.cilt, 1956, S.138-148 

10. Haydar Sanal, “ Mehter Musikisi”, Ġstanbul 1964.( 'Mehter ', Yeniçeri müziği ya da 

yeniçeri orkestrasının Türkçe'deki karĢılığı olarak kullanılıyor.) 
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11. Karl Signell, Mozart and the Mehter , “The Consort” (Annual Journal of the Dolmetsch 

Foundation) No.24, London 1967, S.310-322 

12.' PeĢrev ' çoğu kez dört cümle ile aralarda giren kavuĢtaktan( nakarat) oluĢan klasik 

Türk müziğinin en önemli çalgı formudur. 

13. Sanal ana temayı (ölçü:1-8,17-24,65-72 ve 81-88) karĢılaĢtırmak üzere Türk müziği 

repertuarından iki örnek gösteriyor. Aynı amaçla majör temaya (ölçü: 25-32,57-64 ve 89-

96) hatta altı karĢılaĢtırma örneği ve orta bölüme (ölçü: 9-16 ve 73-80) dört karĢılaĢtırma 

örneği gösteriyor. 

14. Gültekin Oransay, “ 15.yy'dan 19. yy'a kadar geleneksel Türk sanat müziğinde 'makam' 

kavramı ve ezgi yürüyüĢü”, Ankara -1966 

15. Pedrillo ile  Osmin'in “YaĢa Baküs” düetinde davul kullanılmamıĢ(No.14) vurmalı 

çalgıların hiçbiri yok.Yani Mozart bu partilerde, sadece stil ögeleriyle  Türk müziği havası 

vermeye çalıĢmıĢ. 

16. Bildiri sahibi, bildirisinin sonunda bir kayıt çalarak Türk müziği hakkında tınısal bir 

örnek vermek istemiĢ ve Ġstanbul' da tekrar yaĢatılan Irak makamında ve düyek usullü 'Elçi 

PeĢrevi'ni çalmıĢtır. Bu peĢrevi ilk kez Kantemiroğlu (1673-1723) notaya almıĢ ve Sanal 

a.g. Kitabının 234. sayfasında tekrar yayınlamıĢtır(Not.10)                      

Osmanlı Büyükelçilerinin mehter takımlarında sık sık çalınan bu marĢı Mozart'ın 

dinlemiĢ olması çok muhtemeldir. Gerçi burada geçen ezgi yürüyüĢlerini Mozart 

kopyalamamıĢtır ama yukarıda açıklanan yaratıcı stil öğelerini Mozart bu eserlerinde 

onlardan esinlendiğini açıkça belli edecek biçimde kullanmıĢtır. 

 

Nöbling (Avusturya), 23.08.1974 Kurt Reinhard 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

100 

 

 

 

EK-2 

Örnek Mehter Müziği Notaları 



 

101 

 

 



 

102 

 

 



 

103 

 

 



 

104 

 

 



 

105 

 

 



 

106 

 

 

 



 

107 

 

 

 



 

108 

 

 



 

109 

 

Deniz Demirci 

 

1986‟da Ankara‟da dünyaya gelen flütist Deniz Demirci‟nin müzikle tanıĢması, 

henüz 4 yaĢındayken evdeki curayı çalmaya baĢlamasıyla olmuĢtur. Ġlk konserini 8 yaĢında 

o zamanki çalgısı olan blok flüt ile okuldaki koro eĢliğinde vermiĢtir. 2005‟ten itibaren 

Ankara Hacettepe Devlet Konservatuar‟ında CumhurbaĢkanı Senfoni Orkestrası Flüt grup 

Ģefi Aycan Sancar ile ana çalgısı olan flütü çalıĢmaya baĢlamıĢtır. Yine aynı dönemlerde 

keman çalgısına merak duymuĢ ve Ankara Devlet Opera ve Balesi eski Konzertmesiteri 

ġamil Agun‟le keman çalıĢmaya baĢlamıĢtır. Daha sonra Ankara Devlet Opera ve Bale 

Orkestrası Flüt Sanatçısı Yaprak Oktay ve CSO Flüt Sanatçısı Altan Kalmukoğlu ile flüt 

çalıĢmalarını sürdürmüĢtür. 

 2009 yılından beri BaĢkent Üniversitesi Devlet Konservatuar‟ında Doç. Dr. 

Erdoğan Okyay‟la Müzikoloji alanı üzerinde yüksek lisans (tez konusu; “W.A.Mozart‟ın 

Eserlerinde Mehter Müziği Etkisi‟dir.) eğitimi devam ederken, Sevda Cenap And Müzik 

Vakfı‟nın aylık olarak çıkardığı “Müzik Dosyası” isimli bültende ve internet dergisi olan 

“Dergi Sanat” ta düzenli olarak konser yorumları ve röportajları yayımlanmaktadır. 

Ayrıca“Neo Filarmoni” dergisinin yazı iĢleri müdürlüğü görevini de yürütmektedir. 

Demirci, Prof. Mustafa Yurdakul ile ġan çalıĢmaları yapmaktadır. Demirci, bu 

çalıĢmaların çalgısına olumlu etkisi olduğunu düĢünmektedir. 

Bu yıl Ġngiltere Royal College of Music okulunun flüt bölümünde de yüksek 

lisans çalıĢmalarını sürdürürken, Bilkent Senfoni Orkestrası flüt sanatçısı Zita Zempleni ve 

Cem Öztürk‟le flüt, Bilkent Senfoni Orkestrası Konzermeister Yardımcı Keman sanatçısı 

Ġrina Nikotina ile de keman çalıĢmalarına devam  etmekte olup, 2009‟ dan beri Ankara‟da 

kurulmuĢ olan Camerata Lizy Orkestrası‟nda flüt çalmakta ve piyano-flüt eĢliğinde verdiği 

resitallerle müzik kariyerine devam etmektedir. 

Demirci, ġubat 2011‟de Berlin‟de Prof. Benoit Fromanger‟ye ve Mart ayında da 

Hannover‟de Prof. Andrea Lieberknecht‟e odisyon vermiĢtir. 

 

 

 

 

 


