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ABSTRAKT 

Tato bakalářská práce si klade za cíl analyzovat 1. větu Klavírního koncertu d moll 

Wolfganga Amadea Mozart a pomocí této analýzy proniknout k základům 

předmětného instrumentálního díla. Účelem tak není pouze samotný rozbor, nýbrž 

snaha objevit a popsat charakteristické znaky této skladby, které mohou 

v interpretační praxi nejen autorky, ale i dalších klavíristů pomoci ke správnému 

uchopení a následnému provedení koncertu.  

Po úvodu věnovanému obecným informacím o Mozartově tvorbě a výjimečnosti 

postavení Klavírního koncertu d moll v jejím rámci následuje obsáhlá analýza 

jednotlivých hudebních složek, která v závěrečných částech jednotlivých podkapitol 

na základě metody indukce přináší obecné shrnutí dříve podrobně popsané hudební 

řeči týkající se dané hudební složky. Následuje rozbor formy 1. věty. 

Závěrečná část využívá získané poznatky pro jejich aplikaci do interpretační roviny, 

kdy jako příklady výše popsaného uvádí, porovnává a rozebírá 4 nahrávky světových 

interpretů. V závěru pak autorka shrnuje získané poznatky jak z teoretického, tak 

z praktického pohledu, a usnadňuje tak jejich využití. 

 

Klíčová slova  

W. A. Mozart - Klavírní koncert d moll, analýza skladby, forma, literatura 

  



 
 

ABSTRACT 

The aim of this thesis is to analyse the 1st movement of the Piano concerto in d minor 

written by Wolfgang Amadeus Mozart and – concerning this analysis – to find out 

what the main elements of this music are. Therefore, the purpose of this thesis is not 

only to analyse the composition, but also to discover basic information about it to 

help interprets play the concerto in the right way. 

After the opening part, that concerns with Mozart’s works in general and the 

extraordinariness of the concerto in d minor, there is a vast analysis of the individual 

musical elements, which contains generalization of the previously described musical 

speech concerning each particular musical element. 

The final part stems from the finding of the analysis and describes how to apply them 

into the interpretation. The author also uses four recordings to analyse and compare 

them to stress the previously declared statements. In conclusion the author 

generalizes all the achieved pieces of knowledge, theoretical as well as practical, to 

enable their utilization in practice. 
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1 Úvod 

Wolfgang Amadeus Mozart patřil k největším géniům v celé hudební historii a jeho 

hudba je oblíbená i dnes, 2 a čtvrt století po jeho smrti. V porovnání s pozdějšími (ale 

i dřívějšími – např. Johannem Sebastianem Bachem) vrcholnými skladateli může 

jeho hudba na první dojem působit „jednoduše“. Kdyby však byla tak „jednoduchá“, 

jak se může zdát, nepřežila by několik století. Má nebývalou schopnost přinést svým 

posluchačům radost, ať už jde o radost ze samotné hudby či z celé existence bytí. 

Tím se dostáváme k dalším rovinám Mozartových děl. Jsou plna filosofie (mezi 

ostatními jmenujme především operu Kouzelná flétna), která je skrze snadno 

„poslouchatelnou“ hudbu přístupná širokému okruhu lidí. 

Ve svých vrcholných dílech dokázal Mozart svůj hravý a veselý styl doplnit o větší 

hloubku, závažnost a drama (což se nejvíce projevuje v Requiem). Nestalo se tomu 

však takovým způsobem, že by původní hudební řeč vyměnil za něco nového, čímž 

by se připravil o pozitiva dosavadní tvorby. Spojením hravosti se závažností dal 

vzniknout největším klenotům světové hudby, mezi nimiž bych vyzvedla především 

operu Don Giovanni – propojení stylů zde můžeme poznat už z označení jako 

„dramma giocoso“. Už dva a půl roku před touto operou však vznikla skladba místy 

dosti podobně naladěná, a to první mollový klavírní koncert. V řadě klavírních 

koncertů, které Mozart napsal, má tento až 20. místo, z celkových 27 klavírních 

koncertů pak už byl jen jediný další mollový, a to koncert č. 24 c moll. Vypadá to, jako 

by mollové tóniny nepatřily k Mozartovým oblíbeným. V kontrastu s touto domněnkou 

je ale zapotřebí zmínit, že oba mollové koncerty patří k nejoblíbenějším a 

nejhranějším (spolu s několika dalšími durovými). Co se pak týká konkrétně tóniny 

d moll, v níž je napsán koncert, kterým se plánuji zabývat, tak v té jsou napsána dnes 

nejoblíbenější Mozartova díla, jako je Requiem, části opery Don Giovanni, árie 

Královny noci "Der Hölle Rache kocht in meinem Herzen" z opery Kouzelná flétna 

nebo klavírní Fantasie d moll. 

V mé motivaci pro výběr této skladby hrála právě mollová tónina dosti podstatnou 

roli. Durové skladby jsou mými oblíbenými jen výjimečně, obzvláště ty klasicistní, 

které pouze hýří radostí a na mě až přehnaným optimismem. Proto bych Mozarta – i 

přes jeho genialitu – nemohla zařadit mezi své oblíbené skladatele, kdyby nenapsal 

těch několik děl, která mě dokázala zasáhnout, jako je Requiem a Klavírní koncert d 
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moll. Protože je mým oborem klavír, směřoval můj výběr k druhému zmiňovanému 

dílu. 
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2 Postavení Klavírního koncertu d moll v rámci Mozartovy tvorby i 

světové klavírní literatury 

Klavírní koncert d moll byl napsán v únoru roku 1785. Řadí se tak mezi sérii 

vrcholných vídeňských koncertů vzniklých v období Mozartova největšího tvůrčího 

rozmachu. V této době těžil Mozart z velké popularity u vídeňského publika, jež ho 

znalo především jako klavírního virtuóza a improvizátora.1  

Už samotné Mozartovy klavírní koncerty mají v Mozartově díle i světové literatuře 

významné postavení. Albert Einstein na toto poukázal slovy: „Mozartovy klavírní 

koncerty jsou korunovací a vrcholem jeho instrumentální tvorby vůbec, přinejmenším 

v orchestrální oblasti. V klavírním koncertu řekl Mozart tak řečeno poslední slovo ve 

splynutí koncertního a symfonického, splynutí k vyšší jednotě, nad níž již není, 

protože dokonalé je právě dokonalým.“2 

Koncert d moll má však specifické postavení i v rámci těchto koncertů. Jak už bylo 

řečeno výše, je prvním z pouhých 2 mollových děl tohoto druhu. Ukazuje nám tak 

jinou Mozartovu tvář, než jaká je nám známa z většiny jeho skladeb. Je naplněn 

jistou démoničností a často bývá spodobňován s díly Beethovenovými. Tato paralela 

není zcela přesná, když Mozartovi jde více o přenesení symboliky do hudebních děl, 

zatímco v Beethovenově tvorbě jde zejména o hluboké vyjádření vnitřního světa 

umělce. To však nemění nic na faktu, že Koncert d moll nemá paralelu v žádném 

z předchozích klavírních koncertů a mohl tak být považován za významný mezník 

v literatuře hudebního klasicismu, který jistě nezůstal bez vlivu na další vývoj hudební 

tvorby nejen svého autora. Však právě přes toto dílo si nacházeli cestu k Mozartově 

tvorbě velcí romantici, ale i spousta umělců dnešní doby.3  

Zdaleka ne všechny Mozartovy klavírní koncerty si udržely po celou dobu své 

existence tak silnou pozici. Zatímco Koncert d moll patří od doby svého vzniku až do 

dnešního dne k nejhranějším a v repertoáru klavíristů má pevnou pozici, mnohé 

z dalších Mozartových klavírních koncertů byly nejen v 19. století neprávem 

opomíjeny.4  

                                            
1 FRANČOVIČ, P. Wolfgang Amadeus Mozart: Klavírní koncert č. 20 d moll, KV 466. Praha, 2008. 
Bakalářská práce. Hudební fakulta Akademie múzických umění v Praze, Katedra klávesových 
nástrojů. Vedoucí bakalářské práce Prof. Marián Lapšanský, s. 16. 
2 BÖTTGER, Dirk. Wolfgang Amadeus Mozart. Olomouc: Fontána, 2005, s. 112. ISBN 80-733-6260-0. 
3 ZAMBORSKÝ, Stanislav. Klavírne koncerty W. A. Mozarta. Vysoká škola múzických umení v 
Bratislave: Vydavateľstvo Michala Vaška, Prešov, 2013, s. 96–101. ISBN 978-80-89439-36-2. 
4 In: Frančovič, op. cit., s. 16. 
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3 Analýza skladby 

V této části se zaměřím na charakteristické znaky jednotlivých hudebních složek a 

jejich kontext v rámci Mozartovy tvorby. Jelikož rozsah práce neumožňuje rozebrat 

detailněji celé dílo, rozhodla jsem se soustředit na 1. větu (zejména expozici, která 

obsahuje veškeré výrazové a skladebné prvky), v níž je těžiště celé sonátové formy, 

a to jak co do rozsahu (trvá téměř polovinu času celého koncertu), tak co do 

závažnosti. 
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3.1 Analýza jednotlivých hudebních složek 

3.1.1 Rytmus a metrum 

Koncert začíná gradační plochou směřující do 16. taktu, která je vystavěná z piana 

až do forte. Důležitou složkou je zde rytmus, který vytváří synkopami ve vysokých 

smyčcích (ovšem v jejich nízké poloze) napětí. Sudé metrum čtyřčtvrťového taktu 

vylučuje jakoukoliv tanečnost, jejíž pocit by mohlo vzbuzovat metrum liché. Synkopy 

zde tvoří doprovodnou vrstvu k linii violoncell a kontrabasů, které udávají těžké první 

(později i třetí) doby. Těm však předchází skupinky not kratších hodnot vyplňujících 

předchozí polovinu doby – nejčastěji šestnáctinová triola, dále čtveřice 

dvaatřicetinových not nebo dvojice not šestnáctinových, vždy stupňovitě stoupajících 

k dlouhé notě na těžké době. Tím je pod napětím vytvořeným synkopami vzbouzen 

určitý dojem stresu. Toho je docíleno právě i občasným měněním počtu not 

v jednotlivých skupinách, protože čas zůstává stejný, ovšem not se musí stihnout 

více. To nenechá posluchače klidným, i když třeba jen podvědomě. Postupně se pak 

přidávají dechové nástroje s dlouhými drženými tóny podporujícími celkovou gradaci.  

Od vrcholu gradace v taktu 16 zahustí druhé housle a violy celkový zvuk 

šestnáctinovými notami, zatímco první housle a cella s kontrabasy si předávají 

motivy z basové linky úvodu.  

V taktu 23 pak přichází krátký přechod, kde se housle opět rytmicky vracejí 

k začátku, tedy k synkopám, avšak jen na dva takty. Takty 25 až 27 pak odlehčenými 

pravidelnými rytmy čtvrťových a osminových not připravují nástup tutti ve forte, kde 

cella s kontrabasy udávají rytmus v osminových notách, violy to pak zahušťují 

šestnáctinami, ostatní smyčce pomáhají zdůraznit první doby a zdvihy k nim 

v širokých akordech, zatímco celá sestava dechů čtyřikrát opakuje rytmický motivek 

složený z jedné čtvrťové noty, osminové noty s tečkou a šestnáctiny a dalších dvou 

čtvrťových, vždy na jednom akordu střídajíce dominantní A dur a tonickou d moll. Zde 

už jde jasně o závažné dílo, žádné napětí ani pochyby zde nepanují. 

Nebyl by to však Mozart, kdyby po generální pauze, která nastane po dominantním 

akordu následujícím po zmiňovaných motivcích, nezměnil tvář a nepřišel 

s odlehčeným tématem. Hoboje s fagoty tak postupně třikrát uvedou půlovými notami 

zcela jinou, „milou“ atmosféru, do níž vždy nastoupí flétna s odlehčeným tématem, 

nezatíženým žádnými synkopami ani důrazy. Lehkost je podpořena opět i rytmickou 
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stránkou, a to tak, že flétna nastupuje vždy až po osminové pauze, tedy na lehkou 

dobu, pokračuje pak jen v osminových hodnotách. 

Osminové hodnoty a zpěvnou melodii dále přeberou housle, ale to aby se klesajícími 

sekvencemi dostaly opět do dramatična, kdy v taktu 44 nastupuje opět celý orchestr 

– violoncella s kontrabasy, violy a fagoty opět v osminovém pohybu, housle pak ještě 

dvojnásobnou hybností, ostatní dechy opět podporují vyznění celého vrcholu 

dlouhými tóny. Po čtyřech taktech jako by se celý proud na 10 taktů lehce zklidnil, 

opět se vyskytují osminové pianové motivky na lehkých dobách. Nenechme se však 

zmást, jde jen o „ticho před bouří“. Už ony motivky jsou kontrastovány s úsečnými 

sestupnými rozklady akordů vždy ze 4 čtvrťových not (což se vyskytovalo už 

v prvním vrcholu v taktu 16). Po zmíněných 10 taktech se vrátí ona bouře z taktu 44, 

tentokrát ještě ve větší síle.  

Od taktu 61 se hybnost zpomalí na osminové noty, ty ale na sebe navazují v různých 

hlasech, už i v dechových nástrojích, a vytvářejí tak mohutný plynulý tok hudby – 

jako dolní tok řeky, kde sice řeka teče pomalu, ale vody je v ní nejvíce. 

V taktech 67 a 68 dojde dokonce k úplnému zastavení, vždy generální půlovou 

pauzou na třetí a čtvrtou dobu. Je tak vytvořena půda pro přechod vedoucí do 

houslového tématu, které je zatím z celé skladby nejpomalejší a nejzpěvnější. 

Nastupuje vždy už na čtvrté době, aby zvýšilo napětí a nebylo příliš úderné. Po 

ligaturované těžké době následuje odtah na druhé osmině vedoucí do dlouhé – 

půlové noty držené přes polotěžkou třetí dobu, melodie dál stupňovitě klesá ve 

čtvrťových hodnotách. Jde vidět, že se zde Mozart snažil vytvořit naprosto kontrastní 

téma – zpěvné a líbezné. Rytmus mu v tom posloužil právě oním přesahováním 

těžkých dob, což vytváří jistou naléhavost. Také nejvyšší, a tedy i nejzpěvnější nota 

celého motivku, z nichž se téma skládá, je zde prodloužena na půlovou notu, která 

byla doposud používána pouze v doprovodných hlasech. 

Tímto byla analyzována první expozice. Ve zbylé části věty využívá Mozart výše 

popsané prvky k nastolení určitých atmosfér a pocitů. Ať už jde o napětí, závažnost či 

lehkost, vždy má rytmické modely vyprofilované k co nejpřesnějšímu vykreslení 

požadovaného cíle. Každý rytmický motiv už sám o sobě slouží danému účelu, a to i 

bez dalších hudebních složek. Např. synkopy mají nastolit napětí, proto se objevují 

všude tam, kde je napětí požadováno, naopak nikde jinde je nenajdeme. Toto lze říct 

o všech zmíněných prvcích (samozřejmě ne zcela bezvýjimečně). 
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Hybnost

Z grafu lze vyčíst, jak Mozart používal jednotlivé plochy co nejkontrastněji – 

největším vrcholům většinou předchází největší pokles a naopak. Ony zmíněné 

největší vrcholy jsou pak nejčastěji virtuózními pasážemi sólisty. 
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3.1.2 Melodie 

V temném orchestrálním úvodu je využito spíše barvy než melodie. Ta se projevuje 

především v přechodech do nové harmonie, a to vždy po 2 taktech z prim skokem 

dolů (kvarty, kvinty) a větším skokem nahoru, dále pak stupňovitě klesá k tónu 

akordu v nové harmonii. Při zvyšování napětí už je skok dolů vynechán, skok nahoru 

zmenšen na terciový krok a melodie stoupá v krátkých sekvencích. V taktech 14 a 15 

pak klesá stupňovitě do tonického d. V následující části jsou melodie skládány pouze 

z akordických tónů – většinou z čtyřnotového klesajícího rozkladu akordu vedoucího 

k páté delší notě patřící už do jiné harmonické funkce. V taktech 25 a 26 pak přichází 

jednoduchý přechodový motivek složený vždy ze dvou not, a to z klesající tercie. 

Tímto motivkem si navzájem odpovídají housle s hoboji.  

V následujícím dynamickém vrcholu v taktech 28 – 31 je melodie postavena na 

fanfárovém principu, a je tedy pouze z prim, mezi takty se stupňovitě posouvajících 

podle aktuální harmonie. Následně přichází vylehčené flétnové motivky, v nichž je 

ona nadlehčenost zvýrazněna právě melodickou linkou, kdy motivek začíná 

oktávovým skokem nahoru, dvěma primami, sestupnou sextou, primou a nakonec 

vzestupným sekundovým odtahem. Právě velké intervaly v kontrastu s vylehčenými 

staccatovými primami dávají motivku vzdušnost. 

V taktu 70 přichází téma v prvních houslích. Z rytmické stránky bylo popsáno již 

výše. Proto jen navážu na uvedený výklad. Mozart zde používá pouze sestupné 

sekundy – kromě oněch výrazných půlových not, které jsou víc a víc vzdalovány 

s postupným rozvojem tématu, aby byla zdůrazněna jejich důležitost a naléhavost. 

V taktu 77 nastupuje sólový klavír. Pravidelná melodie je členěná po dvou taktech, 

kdy každá z dvojic taktů obsahuje svůj malý vrchol. Ve většině případů je tento vrchol 

vytvořen právě melodicky, a to oktávovým skokem, v jednom případě dokonce 

decimovým. Tento velký interval je vždy vyvážen následnou změnou směru (v prvním 

případě následuje sestupná sexta, v dalším stupňovitý pohyb dolů). Takto klenutá 

melodie slouží k výraznému uvedení sólisty po dlouhé předehře. Tento zdánlivě 

pomalejší a zpěvnější úvod, než by se dalo očekávat ve větě klasicistního koncertu 

označené Allegro, je brzy vyvážen virtuózními pasážemi v drobných rytmických 

hodnotách. 
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Melodičnost

V taktu 127 nastupuje vedlejší téma. To je charakteristické kontrastním předvětím a 

závětím, kdy předvětí je založené na krátké, ale horizontálně vedené melodii 

začínající velkou vzestupnou sextou přidávající na zpěvnosti vyznění této části, 

závětí je naopak vertikální, a ačkoliv je zde vázaná melodie, je pod ní zvýrazněna 

pulsace. Také použitým notovým materiálem je závětí „jednodušší“ – skládá se 

pouze z akordických tónů aktuální harmonie. 

V grafu jsem se nezabývala výškou melodie, která, dle mého názoru, příliš 

nevypovídá o celkovém charakteru skladby ze skladebného hlediska, ale velikostí 

intervalů, rozvrásněním melodické linky. Vidíme, že největší intervaly jsou 

v nejzpěvnějších místech, naopak virtuózní pasáže jsou buď stupnicovité, nebo 

akordické. 
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3.1.3 Harmonie 

Stylové znaky klasicismu se projevují ve všech složkách, harmonii nevyjímaje, ba 

dokonce je vliv této doby u harmonické složky asi nejpatrnější ze všech. 

Jednoduchost a střídmost bez disonancí je založená především na střídání toniky a 

dominanty, kde se většina posuvek vyskytuje pouze kvůli úpravě aiolské tóniny na 

melodickou. Následně si však ukážeme, že v případě tohoto vrcholného klasicistního 

díla tomu tak není vždy. 

Skladba začíná třemi takty v d moll, následuje dominantní A dur, nejprve ve formě 

kvartsextakordu, další 3 takty sextakordu. Následně se na jeden takt vrací do d moll, 

aby z této tóniny mohla následně postupně gradovat přes g moll (tedy 

subdominantu), tvrdě malý septakord D (tedy mimotonální dominantní septakord 

k oné subdominantně) a opět g moll; dále zmenšeně malý septakord fis, tedy 

mimotonální subdominantu s přidanou spodní septimou k následujícímu tvrdě 

malému septakordu E, který je mimotonálí dominantou k a moll, jež otevírá 12. takt. 

Gradace pokračuje zmenšeně malým septakordem h, který je mimotonální 

subdominantou s přidanou spodní septimou k A dur, která následuje ve formě 

dominantního septakordu směřujícího konečně do tónické d moll. Ta je upevněna 

malou harmonickou kadencí, tedy mollovou subdominantou g moll, durovou 

dominantou A dur a návratem do d moll, na jejímž ostinátu plyne hudba v taktech 

16–18. Následuje takt v dominantní tónině, která je rozvedena klamným závěrem, 

tudíž je další takt v B dur, hned se však navrací A dur, která se několikrát vystřídá se 

zmenšeným akordem d-f-gis, který je k A dur ve vztahu mimotonálního akordu VII. 

stupně. Následují 2 takty stále v dominantní A dur, která je postupně ve formě 

kvintakordu, septakordu i nónového akordu. 25. takt obsahuje pouhé 4 tóny: cis-e-g-

b. Jedná se tedy o zmenšený septakord VII. stupně, který je rozvedený do tónické d 

moll. Následují krátké akordy A dur a d moll, které směřují do fanfárové plochy 

postavené rovněž na těchto 2 akordech: 1. a 3. takt plochy (takty 28 a 30) jsou v A 

dur, zatímco 2. a 4. (takty 29 a 31) jsou v d moll. Před generální pauzou zazní 

v podání tutti orchestru dominantní kvintakord. 

Harmonie nastupuje po pauze v taktu 33 o tercii níž v F dur (lze hovořit o 

chromatické mediantě, o vztahu chromatické terciové příbuznosti). Následuje dvojí 

vystřídání oné F dur s k ní dominantním septakordem C dur, poté se celá sekvence 

přesune o tón výš (g moll střídající se s tvrdě malým septakordem D), druhé 

opakování sekvence je pak o další tón výš (tedy a moll a E dur). 
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Poslední akord a moll je pak mimotonálním lydickým sextakordem směřujícím do B 

dur. Následuje evoluční plocha imitující krátký motivek, složená z následujícího sledu 

akordů: B dur, zmenšený kvintakord e, F dur, d moll, kvintsextakord G, 

kvintsextakord A, d moll, B dur, zmenšeně malý kvintsextakord e a A dur. 

Zmenšený kvintakord e je pro předchozí B dur alterovanou subdominantou. 

Alterovaným tónem je zde E, které tak vytváří nový citlivý tón směřující do noty F. 

Navíc je zmenšený kvintakord e mimotonálním akordem VII. stupně rozvedeným 

právě do následující F dur. Ta je diatonicky terciově příbuzná s d moll. Následuje 

malá harmonická kadence s durovou subdominantou. Ta je zde sice v podobě 

septakordu, avšak septima je zde spíše průtahem od tónického F do dominantního 

tónu E. D moll je pak diatonicky terciově příbuzná s B dur. Vztah B dur 

k následujícímu zmenšeně malému kvintsextakordu e je možno vysvětlit několika 

způsoby. Mohlo by se jednat o subdominantní, tedy vedlejší, alterovaný septakord. 

Více se mi však zamlouvá vysvětlení, že jde o k B dur diatonicky terciově příbuznou 

g moll s přidanou spodní septimou – tónem E, který předjímá následující A dur. Toto 

vysvětlení je dle mého názoru podpořeno sledem subdominanty (g moll), dominanty 

(A dur) a následné tónické d moll, jde tedy o malou harmonickou kadenci. 

V taktu 44 nastupuje další sekvenční plocha. Z d moll Mozart pokračuje dvěma a půl 

sekvencemi, z nichž se každá skládá ze dvou částí. V každé z těchto částí je vždy 

dvakrát vystřídána dvojice akordů. První sekvence, tedy model, začíná – jak už bylo 

řečeno – v d moll, která se v první části sekvence dvakrát vystřídá se zmenšeně 

malým septakordem e. Druhá polovina sekvence je pak tvořena z mimotonálního 

dominantního septakordu D dvakrát rozvedeného do g moll. Druhá sekvence je o tón 

výše. Přestože v melodické lince jde o sekvenci modulující a nikoliv tonální, kvalita 

akordů v této transpozici nezůstává stejná jako u modelu, dokonce jsou pozměněné i 

harmonické funkce (jde proto o sekvenci melodickou, nikoliv harmonickou, ačkoli 

v některých úsecích je imitován i harmonický postup). První transpozice modelu tedy 

začíná tvrdě malým septakordem E, který se dvakrát navrací zpět do d moll, ve druhé 

části následuje opět mimotonální dominanta s rozvodem, tentokrát jde o dominantní 

septakord E rozvedený do a moll. Druhá transpozice je už přenosem pouze poloviny 

modelu. Ta leží v tomto případě na tóninách D dur a g moll, kdy jde opět o rozvod 

mimotonálního dominantního septakordu. Celá plocha vrcholí chromatickým 

postupem od B do D. To je podloženo akordy g moll, tvrdě malým septakordem G, a 

moll a dominantním septakordem A, který je rozveden do tónické d moll. 
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Po úseku s častými změnami harmonií následuje celý takt v této tónině složený 

pouze z akordických tónů d moll. Pro zdůraznění vrcholu a jeho naléhavosti je tento 

takt sekvenčně transponován o půl tónu výše, tedy do Es dur. Toto krátké vybočení 

tóniny je ihned popřeno kvintakordem A dur, tedy dominantou k původní d moll. 

Místo rozvedení do tóniky však následuje klamný závěr vycházející z harmonické 

tóniny, tedy B dur (nikoli h moll, jak by tomu bylo u tóniny melodické). Přes základní 

harmonické funkce – mollovou subdominantu g moll, tóniku d moll a dominantní 

septakord A – se celá plocha uzavírá. Nenastane však klidný poslední tón v d moll. 

Tónika sice následuje, avšak v plné síle a ve forte je v ní započat nový úsek, který se 

shoduje s předchozími 5 takty, tedy částí popsanou v tomto odstavci. 

I tentokrát je část zakončena zcela shodně: místo očekávaného závěru graduje z d 

moll nový úsek. Ten se shodně s částí v taktech 44–46 skládá z jedné a půl 

transpozice sekvenčního modelu. Kvality akordů a jednotlivé harmonie jsou zde však 

odlišné. Z d moll se hudba vyvíjí přes Es dur, zpět do d moll, zmenšený kvintakord e, 

dvakrát mimotonální dominantní septakord D rozvedený vždy do g moll, následný 

mimotonální dominantní septakord C rozvedený do F dur, návrat k tvrdě malému 

septakordu C, který je dvakrát posunut o celý tón nahoru, tedy tvrdě malé septakordy 

D a E, z nichž druhý jmenovaný je mimotonální dominantou k a moll, s níž se dvakrát 

vystřídá, toto dvojí vystřídání dále následuje ještě o celý tón níž, jde tedy o 

mimotonální dominantní septakord D a kvintakord g moll.  

Tyto dva akordy se vystřídají ještě potřetí, ovšem g moll je zde ve tvaru sextakordu, 

na který navážou unisonované noty D. Ty mají povahu spíše tóniny B dur, jde tedy o 

tóniny diatonicky terciově příbuznou. Do g moll se však harmonie navrátí hned 

v následujícím taktu (takt č. 62). Následuje plagální spoj do d moll, po níž se objevuje 

opět subdominanta, ovšem tentokrát durová – G dur. Chromatickou mediantou ke G 

dur je další akord – E dur. Je zde však v podobě mimotonálního dominantního 

septakordu, a to dokonce alterovaného, kdy je vytvořen druhý citlivý tón b rozvedený 

do a v rozvodném akordu, kterým však není očekávaná a moll, avšak její mollová 

subdominanta d moll. D moll je následně upevněna dominantním septakordem A, 

což posluchače zbaví pocitu, že se měl právě ocitnout v a moll. Tato dominanta je 

rozvedena do d moll a hned nato je harmonie převedena do diatonicky terciově 

příbuzné B dur a stejným spojem (tedy přes diatonickou terciovou příbuznost) ještě 

dále do g moll. Z té pokračuje vývoj přes d mol do zastavení na sextakordu G dur. 
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Vývoj harmonie

Vývoj je pak stejný jako v předchozí části – od alterovaného dominantního 

septakordu E až po finální d moll, na níž navazuje už poslední část první expozice. 

Tato závěrečná část je harmonicky značně jednodušší. Třikrát se zde objevuje 

kadence ve formě tónického kvintakordu/sextakordu d moll, zmenšeně malého 

septakordu e (tedy septakordu II. stupně zastávajícího funkci subdominanty) a 

dominantního kvintakordu A dur. Tato trojice akordů je v prvních dvou případech 

rozvedena klamným závěrem do B dur, na niž navazuje diatonicky terciově příbuzná 

d moll a kadence se opakuje. Ve třetím případě je dominanta rovnou následována 

tónickou d moll. 

 

Graf neznázorňuje jednotlivé tóniny, nýbrž frekvenci změn jednotlivých tónin. Ukazují 

se zde kontrasty mezi plochami harmonicky stálými a plochami, které vystřídají i 8 

harmonií za jediný takt. Z grafu je zřejmé, že většinu času je harmonie poměrně 

stálá, vystřídají se průměrně 2 nové (rozdílné od taktu předchozího) harmonie za 

jeden takt (nejsou výjimkou plochy, kdy je několik taktů na téže harmonii – viz 

nejnižší body křivky grafu). Tyto poměrně stálé plochy jsou však pravidelně střídány 

s ne příliš dlouhými, zato výraznými pasážemi, v nichž je frekvence změn harmonie 

mnohem vyšší – nová harmonie přichází každé půl doby. 

Z výše uvedeného lze dovodit, že se Mozart nebrání – v klasicismu tak častému – 

střídání tóniky a dominanty, využívání malé harmonické kadence, apod. Nepřipustil 
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však, aby se skladba stala právě oním opakováním nudnou, a proto vždy v momentě 

následujícím po delší harmonicky méně zajímavé ploše přichází se sledy akordů 

naprosto odlišnými, ať už jde o využívání alterací či lydického akordu. To vše se mu 

však daří skrýt pod roušku stylovosti, a tudíž není tok hudby těmito ozvláštněními 

nijak narušen. Nesmíme také opomenout zmínit hojně užívané mimotonální 

dominanty, které jsou často používány jak mezi doškálnými akordy, tak k propojení 

s akordy „cizejšími“.  
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3.1.4 Témbr, barva, instrumentace 

Úvod patří plně smyčcům. Sytá smyčcová barva je výsledkem souznění všech 

smyčcových nástrojů, jejich jednotlivé melodické linky jsou umístěny do nižších poloh 

konkrétních nástrojů. Po 8 taktech začne celá tato masa zvuku postupně stoupat, 

gradace je podporována přidávajícími se dechovými nástroji, které drží dlouhé 

akordické tóny. Jako první se přidají horny, dále fagoty, hoboje a nakonec flétny, 

které společně s hobojem zajistí klesající melodií zklidnění první gradace, aby mohla 

v taktu 16 nastoupit nová plocha v tutti, subito forte.  

V této ploše se poprvé přidají i tympány. Druhé housle a violy udržují plynoucí tok 

hudby na svých tremolech, zatímco ostatní nástroje jsou střídavě vynášeny do 

popředí se svými melodickými motivky. Díky zmíněný tremolům a drženým dlouhým 

tónům zejména fagotů je však i přes střídání ostatních nástrojů umožněno 

nenarušované plynutí celkové masy zvuku orchestrálního tutti.  

V taktu 22 přichází zlom, kdy pouze housle dvojhlasně v pianu připravují přechodnou 

část. O takt později se k nim přidají hoboje a fagoty. V taktu 24 se sice rozezní už 

celá smyčcová sekce spolu se zmíněnými dřevěnými dechovými nástroji, avšak část 

je vylehčená, hravá, poklidná. Chystá se totiž nástup dalšího tutti v taktu 28. Zde 

zazní plným zvukem fanfár veškeré dechové nástroje spolu s tympány a houslemi. 

Pod tím vším stupňovitě kráčí violoncella a kontrabasy v osminovém rytmu spolu 

s violami, které tyto osminy vyplňují dvakrát tak rychlým pohybem na stejných 

notách. Vše utichne generální pauzou v taktu 32.  

Následující část patří v kontrastu k úvodu dřevěným dechovým nástrojům. Místo oné 

úvodní syté smyčcové barvy zde v pianu nastupují fagoty s hoboji, na něž navazují 

flétny. Ty jsou sice podpořeny houslemi, avšak ty zde hrají pouze doprovodnou roli. 

V následující pětitaktové sestupné sekvenci uzavírající tuto část získají smyčce už 

trochu výraznější roli, avšak stále znějí pod výraznými drženými tóny hobojů, které 

udávají hlavní barvu této části. Violy, violoncella a kontrabasy zvýrazňují pouze 

harmonicky první a třetí doby, první a druhé housle si pak odpovídají vzájemně 

propletenými motivky. 

Od taktu 44 je první expozice vyplněna už jen tutti plochami, které jsou oddělené 

krátkými zklidněními. První tato plocha trvá do taktu 51 a je vedena houslemi, které 

také dominují následujícímu jeden a půl taktu dlouhému pianovému zklidnění. 

Následuje zopakování předchozích 5 taktů, takže jde opět o tutti s vedoucí úlohou 
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houslí a krátký smyčcový přechod. V taktu 58 nastupuje třetí z gradačních ploch. 

Tentokrát vedoucí úlohu přebírají hoboje, avšak ne na dlouho. Už v taktu 61 se jí 

opět chopí housle. V taktu 67 pak nastává generální pauza, po níž se nástrojové 

obsazení téměř nemění (pouze na dva takty umlknou flétny a hoboje), avšak celý 

orchestr nastoupí subito piano. Tato přechodná část už je v rukou celého orchestru, 

nikoli pouze smyčců. V taktu 71 ústí do poslední části první expozice, která již není 

žádnou velkolepou gradací. Naopak jde o zklidnění, které připraví půdu pro nástup 

sólového klavíru. Tohoto úkolu se zde chopí smyčcová sekce, ke které se 

v posledních taktech přidají také hoboje a fagoty. 

 

Graf znázorňuje, v jakých částech skladby hrají jaké nástroje. Jednotlivé ukazatele 

jsou na sebe navrstvené tak, aby se dal z grafu vyčíst také počet současně znějících 

nástrojů určující aktuální barvu zvuku. Modrá barva znázorňuje smyčcové nástroje, 

zelená dechové, červená klavír. Z grafu vidíme, že smyčce se často střídají se 

sólovým klavírem (který však většinou zní nad těmito smyčci), obě pásma jsou 

doplňována spíše kratšími úseky dechových nástrojů. Tympány téměř ve všech 

případech doplňují pouze tutti, stejně jako klarinety. Z dechových nástrojů jsou 
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nejčastěji používány hoboje, dále také flétny a fagoty. Smyčcová sekce zní většinou 

současně, a to v delších plochách. 

Je jen málo částí, kde zní samostatně dechové nástroje. V takovém případě jde jen o 

opravdu krátké, nejčastěji jednotaktové úseky, v několika málo dalších místech zní 

dechové nástroje společně s klavírem, aniž by byly doplněny smyčci.  

Vývoj celkové barvy v průběhu skladby tedy sestává nejčastěji ze střídání ploch 

smyčcových, tutti orchestrálních, smyčcových s klavírem a z ploch sólového klavíru. 
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3.1.5 Světlost 

Jak už bylo řečeno výše, v Mozartových vrcholných dílech se kloubí s typickou 

mozartovskou jasností a hravostí také závažnost a dramatičnost. To se projevuje 

zejména v mollových skladbách, klavírní koncert d moll nevyjímaje. V dramatických 

místech se setkáváme s hustší fakturou i s nižšími polohami jednotlivých nástrojů. Se 

střídáním ploch hravějších a jasnějších s plochami dramatickými a závažnějšími se 

nám tak střídají plochy se světlejším a temnějším zabarvením zvuku. 

Celý koncert je uvozen částí spíše temnou. Ta je pouze v taktech 14 a 15 narušena 

světlejším přechodem, aby dále pokračovala. Ona světlost v přechodových taktech je 

způsobena dominancí fléten a hobojů. Obecně lze říci, že v dramatičtějších částech 

dominují spíše smyčce, v jasnějších místech dřevěné dechové nástroje (což ovšem 

neplatí bezvýjimečně). 

V taktu 23 se začne celkový zvuk vylehčovat (po tutti pokračují pouze první a druhé 

housle), takty 25 až 27 jsou pak opět příkladem typické mozartovské světlosti. 

Dominují zde hoboje znějící nad fagoty, smyčce zde mají staccatované vylehčené 

doprovody, basová linka je vedena v osminových notách střídaných s osminovými 

pomlkami. 

V taktech 28–32 je fanfárové místo, které bych zařadila do „třetí kategorie“. Ani bych 

ho nenazvala temným, ani světlým, spíše jako mohutným. Mám-li však přece jen 

zachovat pouhý dualismus vlastností a nevystupovat ze škály temný – světlý, působí 

toto místo spíše temnějším dojmem, ačkoliv není úplně v nízkých polohách 

jednotlivých nástrojů. Je to zapříčiněno pravděpodobně mollovou tónikou.  

Po generální pauze nastává naprostý zlom a přichází jedno z nejsvětlejších témat, 

v němž opět dominují dřevěné dechové nástroje (zejména hravá a vylehčená 

melodická linka flétny). Od taktu 39 přibude více smyčcové barvy, přesto stále 

zůstáváme v úseku se světlým zabarvením zvuku. Ten je „rozsvěcen“ stále znějícími 

hoboji, které se linou nad smyčcovou sekcí. 

Od taktu 44 se pak rozvíjí velká temněji znějící plocha. Temnost je zapříčiněna velmi 

hustou fakturou, velkou dynamikou a zdvojením melodické linky, kdy druhé housle 

kopírují linku prvních houslí, avšak o oktávu níže. Obdobně je dvojena druhá 

smyčcová linka, která je prezentována violami, violoncelly a kontrabasy. Plochu dále 

zatemňují lesní rohy drženými akordickými tóny. I u dechových nástrojů se vyskytují 



19 
 

Ta
kt

 1

Ta
kt

 1
4

Ta
kt

 2
7

Ta
kt

 4
0

Ta
kt

 5
3

Ta
kt

 6
6

Ta
kt

 7
9

Ta
kt

 9
2

Ta
kt

 1
0

5

Ta
kt

 1
1

8

Ta
kt

 1
3

1

Ta
kt

 1
4

4

Ta
kt

 1
5

7

Ta
kt

 1
7

0

Ta
kt

 1
8

3

Ta
kt

 1
9

6

Ta
kt

 2
0

9

Ta
kt

 2
2

2

Ta
kt

 2
3

5

Ta
kt

 2
4

8

Ta
kt

 2
6

1

Ta
kt

 2
7

4

Ta
kt

 2
8

7

Ta
kt

 3
0

0

Ta
kt

 3
1

3

Ta
kt

 3
2

6

Ta
kt

 3
3

9

Ta
kt

 3
5

2

Ta
kt

 3
6

5

Ta
kt

 3
7

8

Ta
kt

 3
9

1Te
m

n
o

st
 z

b
ar

ve
n

í z
vu

ku

Světlost

unisona více nástrojových skupin, které zahušťují hudební tok a ztemňují celkové 

vyznění. Ovšem celé dílo je zapotřebí hodnotit stále v hranicích klasicistní tvorby. 

Temná Mozartova plocha by u některých skladatelů romantismu mohla být nejsvětleji 

znějícím místem celé jejich rozsáhlé tvorby. 

V taktu 71, kdy po tutti pokračují pouze smyčcové nástroje, nastupují první housle 

s poměrně odlehčenou melodií, a tak celý hudební proud opět trochu zesvětlí. 

V taktu 77 se představí poprvé sólový klavír. Začíná zcela odlišně od úvodu celé 

skladby (na rozdíl od převážné většiny ranějších klasicistních děl, kdy sólista pouze 

zopakuje první expozici přednesenou orchestrem). Zde začínající plocha patří k těm 

světle znějícím. Zatemňovat se začíná v taktu 88, další opravdu temná (opět 

„opravdu temná“ pouze v kontextu Mozartovy tvorby) plocha nastává v taktu 91, 

v jejímž duchu pokračuje i sólista ve svém dalším vstupu od taktu 95.  

V dalším vývoji je světlost a temnost daná převážně charaktery jednotlivých témat, 

která už byla rozebrána v rámci orchestrální expozice. Ke změnám občas dochází 

také z důvodu charakteru jednotlivých tónin.  

V grafu uvedeném níže je znázorněno střídání jednotlivých světlejších a temnějších 

ploch, přičemž nulová hodnota značí nejsvětlejší zvukové zabarvení, zatímco vrcholy 

křivky patří plochám temným. 

 

Z uvedeného grafu lze vyčíst, že expozice skladby je složena z delších kontrastních 

ploch, co se týká světlosti. V orchestrální expozici převládají plochy temnější, po 

nástupu sólisty naopak ty světlejší, i přestože jde rovněž o expozici, tentokrát druhou. 

Je to dáno přidáním několika témat, která patří k nejsvětlejším částem skladby. 
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Naopak téměř všechny temněji zabarvené části druhé expozice jsou převzaty z té 

první. Mozart tak reaguje na různé zvukové možnosti orchestru a sólového klavíru, a 

tak se snaží dosáhnout kontrastů, na nichž jsou skladby koncertantního typu 

založeny.  

Ačkoliv orchestr dokáže zahrát i vylehčené, hravé a světlé části, nad klavírem 

dominuje zejména v částech tutti, jelikož sólový nástroj ani s těmi nejlepšími 

vlastnostmi nemůže dosáhnout zvuku takové intenzity. I když jsou tyto plochy často 

v pianu, je ono „intenzivní piano“, vytvořené velkým počtem hráčů, něčím, co je při 

hře na sólový nástroj nenapodobitelné. Právě tyto části jsou využívány k nastolení 

ideální atmosféry u hudby temnější. Naopak sólista si vyhraje mnohem lépe a snáze 

než orchestr složený z desítek hráčů s delikatesou drobných detailů a nuancí, které 

Mozart často využívá ve světle znějících místech, která jsou pro něj tak typická.  

Proto se zde, v klasicistním koncertu, kde by posluchač často očekával ještě zcela 

pravidelnou formu, setkáváme právě kvůli kloubení mozartovské svěžesti 

s dramatismem i s méně pravidelnou formou, což se nám projevuje i v oblasti 

světlosti zvuku. Kdyby byla forma pravidelná, vypadaly by v grafu obdobně i obě dvě 

expozice. Místo toho se Mozart snaží využít přednosti jak sólisty, tak orchestru – a 

přizpůsobuje tomu celou formu. 

Budeme-li pokračovat dále, můžeme vidět, že provedení je už členitější. Repríza pak 

navazuje strukturou na expozice. Nejprve na tu druhou, jelikož je stále zúčastněn i 

sólový klavír. Dochází zde proto k častějším kontrastům. Závěr skladby se pak svou 

zvukovostí a světlostí – v tomto případě spíše tedy temností – podobá expozici první, 

a to z výše zmíněných důvodů. 
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3.1.6 Tempo a agogika 

Otázka tempa je v případě tohoto koncertu poměrně jednoduchá, jelikož je tempo 

neměnné. Jediným tempovým „pokynem“ autora je označení Allegro na začátku 

skladby. Základní tempo je tedy „rychle“, zhruba okolo 140 dob za minutu. Mozart se 

tak neodchyluje od klasické cyklické sonátové formy z dob klasicismu (ne pozdního), 

kdy pro vyjádření tempových kontrastů slouží spíše jednotlivé věty v různých 

tempech, zatímco uvnitř jednotlivých vět je tempo konstantní. 

Agogické pojetí tohoto koncertu bude dosti záviset na konkrétních interpretech. 

Celkově lze říci, že k tempovým odchylkám bude docházet v převážné většině 

v sólových částech, v orchestrálních mnohem méně. Je to dáno povahou orchestru 

jakožto kolektivního tělesa – v kontrastu se sólistou, který je do určitých mezí ve své 

interpretaci mnohem svobodnější. 

Druhým důvodem – vedle možností sólisty/orchestru – je vložení nového tématu při 

vstupu sólového klavíru, které se vůbec neobjevuje v orchestrálních částech. 

Důležitým je charakter tohoto tématu. K jeho podtržení je téma často hráno lehce 

pod tempem, aby stihly vyznít velké zpěvné intervaly. To naopak kontrastuje se 

všemi hybnějšími pasážemi, které se naopak hrávají lehce nad tempem, aby vyzněly 

virtuózněji.5 

Z tohoto důvodu můžeme v taktu 87 často zaznamenat lehké zvolnění – jde o takt 

zakončující část, která je lehce pod tempem, navazuje část, která je naopak lehce 

nad tempem (nebo alespoň v původním tempu). Proto je toto zvolnění nutné, aby 

nebyl přechod do vyššího tempa příliš nápadný.  

Další mírnou odchylku zaznamenáme v taktu 127, kde je vhodné, aby sólista lehce 

protáhl pomlku na 2. době, a tak více odsadil nástup vedlejšího tématu.  

V provedení přichází trojí zopakování části „klavírního“ tématu – pokaždé je v jiné 

tónině a pokaždé je následováno virtuózní částí. Zde se proto nejvíce projeví častější 

střídání temp, i když je cílem interpretů nedat tyto změny posluchačům pocítit.  

Poprvé je téma transponováno do F dur, podruhé do g moll, kde získá smutnější 

charakter (především v taktech 209 a 211), což více naruší pravidelnost tempa. 

Nakonec je téma citováno v Es dur. Tato tónina je od tónické d moll nejvzdálenější, 

                                            
5 Dle slov profesora Ivana Klánského jsou koncerty – na rozdíl od sonát, které jsou psány pro hudbu 
samotnou – psány proto, aby se sólista „předvedl“. 
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což se projevuje i zajímavějšími harmonickými spoji, které si zaslouží ještě více času. 

Takty 220 až 226 jsou tak asi nejpomalejšími takty z celé první věty, ač jde jen o 

drobné agogické odchýlení. Jako kontrast k tomu nastupuje v taktu 227 nejdelší (a 

možná také „nejrychlejší“) část sloužící k exhibici sólisty. 

Repríza pak z velké části, co se týká agogiky, kopíruje expozici. Nově se zde 

objevuje pouze velké zpomalení před kadencí v taktech 363–365. Ani v úplném 

závěru skladby nedochází k velkému tempovému odchýlení. Jelikož je skladba 

zakončena v pianissimu, není zapotřebí příliš zpomalovat, jak by tomu bylo v případě 

větších dynamik. V praxi je tak pouze nasazena poslední nota po pomlce o drobný 

zlomek sekundy později. 
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3.2 Forma 

Analyzované dílo je první větou z třívětého klasicistního instrumentálního koncertu. 

Jako celek jde o cyklickou sonátovou formu v nijak netransformované podobě (první 

věta v sonátové formě, druhá – pomalá – věta je označena jako Romance a je 

v prokomponované velké formě třídílné ABA‘, což je pro 2. věty cyklických 

sonátových forem typické; třetí je pak rychlá, jak je zvykem). 

Samotná první věta však vykazuje určité odlišnosti od „učebnicové“ sonátové formy 

(tentokrát už v užším smyslu).  

Celkem má 1. věta 397 taktů. Hned v 1. taktu začíná expozice, aniž by byla uvozena 

nějakou introdukcí. Ta trvá až do taktu 76. Druhou expozici bychom mohli brát už od 

taktu 77, avšak jak bylo výše již několikrát zmíněno, sólový klavír nastupuje zcela 

jiným tématem, než jaká najdeme v orchestrální expozici. Jelikož však jde o 

významné téma prolínající se celou první větou, nepřijde mi vhodné ho nazvat 

pouhou mezivětou nebo interludiem (toto téma je některými autory označováno jako 

„alternativní hlavní téma“)6. Samotné hlavní téma obsažené už v obou expozicích 

pak nastupuje v taktu 91. 

Druhá velká část, tedy provedení, přichází po dalších 101 taktech, tedy v taktu 192. 

Svým rozsahem se ostatním částem nevyrovná. To je mimo jiné znakem toho, že 

ještě nejde o vrcholný beethovenovský klasicismus (a pozdější období), kdy je 

provedení přikládána větší a větší váha. Zde končí provedení v taktu 253. 

V taktech 254–389 nalezneme reprízu. V závěru skladby se pak vyskytuje krátká 

koda, a to v taktech 390–397. 

   

                                            
6 CAPLIN, William Earl. Classical form: a theory of formal functions for the instrumental music of 
Haydn, Mozart, and Beethoven. New York: Oxford University Press, 1998, s. 245–246. ISBN 01-951-
0480-3. s. 245–246. 

Struktura sonátové formy

1. expozice 2. expozice Provedení Repríza Koda
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3.2.1 První expozice 

Hlavní téma začíná v taktu 1 a končí na první době taktu šestnáctého. Jedná se o 

symetrickou dvojperiodu, kdy první 4 takty tvoří předvětí první periody, takty 5-8 

závětí první periody, v 9. taktu začíná druhá perioda opět předvětím a poslední 4 

takty hlavního tématu jsou závětím oné 2. periody. Na hlavní téma se řetězením 

napojuje evoluční mezivěta (a), která rozvíjí motivy z hlavního tématu.  

V taktu 28 přiřazením následuje mezivěta epizodní (b), která přináší nový tematický 

materiál, avšak ne natolik významný, aby šlo o samostatné téma. Tato mezivěta trvá 

do taktu 32.  

Následuje modulační mezivěta (c), která ve 2. expozici a v repríze připraví tóninu 

vedlejšího tématu. V první expozici je ale vedlejší téma vynecháno. Místo něj 

navazuje na mezivětu modulující z F dur do d moll další epizodní mezivěta (d) 

začínající v taktu 44, trvající 4 takty. 

Skladba pokračuje dvojím opakováním mezivěty (e), která je svou stavbou spíše 

epizodní, ale ve svém začátku přebírá téma z mezivěty „a“. Tato mezivěta trvá 

v obou případech 5 taktů. V taktu 58 se pak setkáváme opět s mezivětou „d“ v lehce 

pozměněné podobě (d‘). Část začínající v taktu 62 je opět dvojím opakováním stejné 

mezivěty, která tentokrát motivicky čerpá z mezivěty „e“, ale na rozdíl od mezivět „d“ 

a „d‘“ se od mezivěty „e“ liší mnohem výrazněji, proto si ji označíme samostatně (f). 

V taktech 71–77 se nachází závěrečné téma. 

 

  

0 10 20 30 40 50 60 70 80 90

1. expozice

hlavní téma A mezivěta a mezivěta b mezivěta c

mezivěta d mezivěta e (1) mezivěta e (2) mezivěta d'

mezivěta f mezivěta f' závěrečné téma C



25 
 

3.2.2 Druhá expozice 

Jak už bylo několikrát řečeno, 2. expozice nezačíná tématem hlavním, ale tématem, 

které se ve skladbě do té doby neobjevilo. Toto téma („alternativní hlavní téma“ – D) 

se nachází v taktech 77–87. Je následováno krátkou třítaktovou spojkou (g). V taktu 

91 pak konečně nastupuje hlavní téma. To je ve svém závěru prodlouženo o 2 takty, 

aby tak zmodulovalo do dominantní tóniny, v níž nastupuje mezivěta „b‘“, a to nejprve 

ve své původní struktuře (s rozdílnou instrumentací kvůli sólovému partu klavíru), 

poté v diminuci (harmonie se zde nestřídá po celých taktech, ale po polovinách – b‘‘).  

V taktu 115 nastupuje modulační mezivěta „c“, která je následována 4taktovou 

epizodní mezivětou virtuózního charakteru v taktech 124–127 (h).  

V taktu 128 (se zdvihem v taktu 127) se konečně objevuje vedlejší téma (B), a to do 

taktu 135 v klavírní verzi, poté je ještě jednou zopakováno orchestrem.  

Následuje epizodní mezivěta (i) v taktech 143–153, na níž je řetězením 

navázána mezivěta „d‘‘“. Po třítaktové spojce (j) je motiv této mezivěty ještě jednou 

upraven do podoby „d‘‘‘“. V taktu 162 pak přichází opět nová mezivěta (k) virtuózního 

charakteru, která končí až na 1. době taktu 174, kde zároveň nastupuje mezivěta 

„a‘“, která tak byla přesunuta z úvodu expozice, kde se nacházela při expozici 

orchestrální, až před závěrečné téma. To nastupuje v taktu 186 a končí na první 

době taktu 192.  
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3.2.3 Provedení 

Provedení této sonátové formy má celkem jednoduchou strukturu. Zpracována tu 

jsou dvě témata, a to „klavírní“ téma a hlavní téma. Každý ze tří pododdílů začíná 

provedením klavírního tématu v jiné tónině. Následuje virtuózní mezivěta a 

zpracování motivů z hlavního tématu. 

V taktu 192 začíná tedy provedení „klavírním“ tématem v F dur v lehce pozměněné 

podobě. V taktu 199 pak následuje virtuózní mezivěta, která je v taktu 202 propojena 

řetězením s provedením části hlavního tématu. Ta zde má také funkci modulační.  

V taktu 206 začíná druhá část. „Klavírní“ téma je tentokrát v g moll a trvá do taktu 

212. Následuje opět virtuózní mezivěta, která se řetězí na modulační zpracování 

hlavního tématu v taktu 216.  

Poslední provedení „klavírního“ tématu, tentokrát v Es dur, začíná v taktu 220. 

V taktu 227 pak začíná opět virtuózní pasáž, která ale už není vystřídána motivy 

z hlavního tématu, nýbrž je jimi od taktu 232 doplněna, a to až do taktu 242. Ve 

zbytku provedení pak už „vládne“ plně sólista ve virtuózních pasážích. Tato část ústí 

až do taktu 251, v němž je připravována repríza.  
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3.2.4 Repríza 

Repríza začíná v taktu 254. Co se týká její struktury, některé prvky přebírá z první 

expozice, jiné z druhé. Začátek má společný s expozicí orchestrální.7 Je uvozena 

hlavním tématem, na které, stejně jako v první expozici, navazuje mezivěta „a“ a 

mezivěta „b“, která zde má však stejnou podobu jako v expozici druhé.  

Následný vývoj je shodný v obou expozicích, a proto tomu není jinak ani v repríze. 

Jde o modulační mezivětu „c‘“. Ta začíná v taktu 288 a slouží základnímu prvku 

sonátové formy, tedy rozlišení tónin vedlejšího tématu v expozici a repríze. Zatímco 

v expozici bylo vedlejší téma v F dur, tedy tónině paralelní k tónice, v repríze je už 

vedlejší téma v tónině hlavní. Zmíněná modulační mezivěta však zmoduluje do 

dominantní A dur, ve které pokračuje 4taktová mezivěta „h‘“. Dominantní částí je 

připravena půda pro nástup vedlejšího tématu, které nastupuje v taktu 303 (se 

zdvihem v taktu 302). 

Struktura je pak shodná s druhou expozicí. V taktu 318 začíná epizodní mezivěta (l) 

trvající 12 taktů. Následuje zopakování mezivěty „d‘‘“ (tentokrát v d moll), spojka „j“ je 

zde rozšířena ze 3 na 5 taktů, poté přichází opět mezivěta „d‘‘‘“. Následující mezivěta 

„k‘“ je rozšířena na 15 taktů a končí na první době taktu 356. Zde také končí sólový 

part. 

Orchestr pokračuje mezivětou „a“, která vede ve svém osmém až desátém taktu 

k úplnému zastavení v taktu 365. Následuje sólistova kadence.  

Po ní se opakuje velká část první expozice, a to od prvního uvedení mezivěty „d“ až 

po závěrečné téma. Jedinou změnou je zde určité zkrácení, když se mezivěty „e‘“ a 

„f‘“ vyskytují vždy pouze v jednom provedení (jsou tedy vynechány mezivěty „e“ a „f“). 

Závěrečné téma zde končí na první době taktu 390.  

                                            
7 William E. Caplin k tomuto dodává: „Pokud sólová expozice začíná alternativním hlavním tématem, 
zřídkakdy jím začíná i repríza. Mnohem častěji je toto téma použito kdekoliv jinde ve větě, např. na 
začátku provedení (jako v Mozartových klavírních koncertech d moll a c moll nebo Beethovenových 
klavírních koncertech B dur a G dur) nebo za hlavním tématem v repríze (tak je tomu např. 
v Mozartově koncertu pro lesní roh a orchestr Es dur, K. 417.“ – In: Caplin, op. cit., s. 249, 287. 
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3.2.5 Koda 

Závěrečná část skladby se skládá z jedné dvojperiody. Předvětí i závětí první periody 

jsou shodná a mají otevřený závěr, předvětí druhé periody je složeno ze dvou 

shodných taktů opět s otevřeným závěrem, vše je pak uzavřeno závětím, které 

sestává už jen ze 3 stejných akordů d moll proložených pomlkami. Koda vychází 

tematicky z hlavního tématu, a uzavírá tak obloukem celou první větu. 
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4 Vliv zjištěných poznatků na interpretaci díla 

Výše jsem se pokusila zanalyzovat jednotlivé aspekty díla, jeho zvláštnosti, ale 

naopak i prvky shodné s tvorbou Mozartových současníků. Ze zjištění vyplývá, že 

Mozart nepoužívá jiné kompoziční prvky než ostatní klasicistní skladatelé (ať už jde o 

melodickou, harmonickou či rytmickou hudební složku). V čem je tedy jeho hudba 

výjimečná? 

Všechny prvky jednotlivých hudebních složek v rámci celé formy mají své konkrétní 

významy; jak už byl výše zmíněn citát Alberta Einsteina, jde o určitou „vyšší jednotu, 

nad niž již není, protože dokonalé je právě dokonalým.“ 

Mozart vše používá velice důsledně a každý nepatrný detail zvyšuje hodnotu jeho 

díla. I při separaci jednotlivých hudebních složek nám dává pocítit celkovou tvář, 

vývoj nálad skladby. Tak například dramatických částí není dosaženo pouhým 

„dramatickým tokem hudby“, nýbrž prudkou melodií, dramatizujícím rytmem a 

naléhavou harmonií. Žádná složka nebývá opomíjena. Tím je výsledný účinek 

maximálně zesílen. Naopak stejné rytmické či melodické „figury“ se téměř nikdy 

neopakují v částech s různou náladou. 

Mozart touto cestou maximálně napomohl interpretům v úkolu zhostit se tohoto díla. 

Hudební představa je tak poměrně jasná, ovšem pouze v případech, že si je umělec 

těchto skladatelových „nápověd“ vědom. To obnáší nejen znalost Mozartovy tvorby, 

ale i další dobové nejen klavírní literatury, dobového vkusu. 

Tento fakt však neznamená, že touto „jasnou“ interpretací je interpretace jediná 

možná. Hudba by měla být vždy projevem interpreta, nikoli „stroje“ kopírujícího 

stovky a tisíce předchozích umělců. 

Pokusím se některé nuance demonstrovat na porovnání úvodů několika nahrávek. 

Jde o nahrávku Virtuosi di Praga v čele s Jiřím Bělohlávkem, v níž se sólového partu 

ujal prof. Ivan Klánský, dále nahrávku souboru Camerata Salzburg, v níž dvojroli 

dirigenta i sólisty zastává Mitsuko Uchida, Martha Argerich je sólistkou ve třetí 

nahrávce, a to za doprovodu Orchestra di Padova e del Veneto pod taktovkou 

Alexandra Rabinovitche a v poslední ze sledovaných nahrávek zastal post dirigenta i 

klavíristy Friedrich Gulda za doprovodu Mnichovské filharmonie. 



31 
 

Z výše uvedené analýzy je zřejmé, že úplný začátek skladby má vyvolávat určitý 

neklid, napětí. Tohoto je dosaženo ve všech ze sledovaných nahrávek (tedy 

„Mozartův záměr“ je naplněn). Přesto je každý ze čtyř úvodů jiný, jedinečný. 

První interpretace je dosti zaměřena na vysoké smyčce, které ve své vázané podobě 

a v relativně rychlém tempu zvukově překrývají vzrušenou basovou linku. To však 

nebrání vrcholícímu napětí a neklidu, když v průběhu gradace začnou stoupat právě i 

tyto smyčce. Mozart tak současnou gradací v různých melodických linkách umožnil 

interpretovi libovolně si zvolit, kterou bude preferovat, aniž by byl zmařen záměr 

dané plochy – aniž by místo přišlo o svou zamýšlenou náladu. 

Druhá nahrávka nám představuje zcela kontrastní provedení. Tóny vysokých smyčců 

jsou zkráceny na minimum a spolu s pomalejším tempem dávají možnost vyniknout 

violoncellům s kontrabasy, jejichž role je pro vyznění této části zcela zásadní (viz 

výše v části Analýza). 

Třetí nahrávka je určitým kompromisem, ovšem v tom nejlepším slova smyslu. 

Tempo je spíše rychlejší, aby mohly vysoké smyčcové nástroje napjatě plynout, 

avšak nepohybuje-li se jejich melodická linka, ustupují dynamicky do pozadí a dávají 

prostor basům. Jednotlivé linie se tak prolínají.  

Poslední ze sledovaných nahrávek je opět „kompromisem“ mezi prvními dvěma 

verzemi, ovšem s využitím jiných prostředků než v interpretaci italského orchestru. 

Gulda zvolil tempo spíše pomalejší, housle však tóny nezkracují jako v druhé 

nahrávce. Přesto – na rozdíl od nahrávky první – je zde věnována velká pozornost i 

basové lince. Právě díky lehce pomalejšímu tempu si může dirigent dovolit sledovat 

obě pásma a přitom nezahltit posluchače už na prvním řádku skladby. 

Vidíme tak, že každá z interpretací upřednostňuje jiné linie, jiné náladotvorné prvky. 

Všechny z těchto prvků jsou však schopny samy o sobě docílit onoho požadovaného 

vyznění, a proto nálada plná napětí a vzruchů nechybí v žádné z nahrávek. 
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5 Závěr 

V této práci jsem se snažila najít paralelu mezi analýzou Mozartova Klavírního 

koncertu d moll a jeho interpretací.  

Po nastínění základních informací o pozici tohoto díla v Mozartově tvorbě i klavírní 

literatuře vůbec následoval rozsáhlý rozbor 1. věty, v níž tkví těžiště skladby, který 

poukázal na používání různých prvků způsoby potřebnými pro dané konkrétní místo 

ve skladbě. Pokusila jsem se tak osvětlit důvody, díky nimž je tato skladba 

nepřetržitě od svého vzniku až po současnost na repertoáru světových klavíristů; 

důvody, díky nimž patří toto dílo ke klenotům světové instrumentální tvorby. 

Známý citát připisovaný mnoha umělcům8 praví, že „psát o hudbě je jako tančit o 

architektuře.“ Tímto je mimo jiné vyjádřeno, že ani ten nejlepší odborník nemůže 

slovy popsat podstatu hudby a její krásy. Přesto se o to lidé snaží, a proto jsem se i 

já chopila tohoto nelehkého úkolu. Při popisování nepopsatelného je těžké říct něco 

s naprostou určitostí, proto nechci nic tvrdit a postačím si s tím, že si myslím, že se 

mi podařilo odhalit alespoň některé z tajů Mozartova úspěchu. Výše popsaná zjištění 

by pak mohla posloužit váhavým interpretům hledajícím „jedinou správnou“ 

interpretaci.  

Mozartův Klavírní koncert d moll je tak propleten myšlenkami, skladatelovým 

záměrem i spoustou na první pohled (minimálně pro skladatele) svazujících detailů, 

že toto konzistentní dílo ve výsledku umožní interpretům mnohem větší svobodu a 

rozlet v interpretaci. Pokud se totiž provádějící umělec nerozhodne tuto složitou 

hudební strukturu narušit různými výstřelky, jež do ní zkrátka nepatří, podrží ho tento 

pevný řád, ať už se rozhodne dílo uchopit jakkoliv. A na pevném základu tak bude 

moci postavit nový skvostný výtvor, ba dokonce tisíc umělců bude moci vytvořit tisíc 

různých skvostných výtvorů, nebudou-li základy porušeny. 

  

  

                                            
8 Mimo jiné Franku Zappovi, Theloniu Monkovi, Milesi Davisovi či Martinu Mullovi. 



33 
 

Seznam použité literatury a zdrojů 

Literatura 

BÖTTGER, Dirk. Wolfgang Amadeus Mozart. Olomouc: Fontána, 2005. ISBN 80-

733-6260-0. 

CAPLIN, William Earl. Classical form: a theory of formal functions for the instrumental 

music of Haydn, Mozart, and Beethoven. New York: Oxford University Press, 1998. 

ISBN 01-951-0480-3. 

FRANČOVIČ, P. Wolfgang Amadeus Mozart: Klavírní koncert č. 20 d moll, KV 466. 

Praha, 2008. Bakalářská práce. Hudební fakulta Akademie múzických umění v 

Praze, Katedra klávesových nástrojů. Vedoucí bakalářské práce Prof. Marián 

Lapšanský. 

ZAMBORSKÝ, Stanislav. Klavírne koncerty W. A. Mozarta. Vysoká škola múzických 

umení v Bratislave: Vydavateľstvo Michala Vaška, Prešov, 2013. ISBN 978-80-

89439-36-2. 

Notový materiál 

MOZART, Wolfgang Amadeus. Konzert in d für Klavier und Orchester Nr. 20 KV 466. 

4. Kassel: Bärenreiter, 2004. ISMN M-006-45818-9. 

Nahrávky 

MOZART, Wolfgang Amadeus. Klavírní koncert d moll č. 20 KV 466. Interpreted by 

Ivan KLÁNSKÝ, Jiří BĚLOHLÁVEK, Virtuosi di Praga. Dostupné z: 

https://www.youtube.com/watch?v=Snw71qD9Pao. 

MOZART, Wolfgang Amadeus. Klavírní koncert d moll č. 20 KV 466. Interpreted by 

Mitsuko UCHIDA, Camerata Salzburg. Dostupné z: 

https://www.youtube.com/watch?v=yM8CFR01KwQ. 

MOZART, Wolfgang Amadeus. Klavírní koncert d moll č. 20 KV 466. Interpreted by 

Martha ARGERICH, Alexander RABINOVITCH, Orchestra di Padova e del Veneto. 

Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=UGldgW6mDnY. 



34 
 

MOZART, Wolfgang Amadeus. Klavírní koncert d moll č. 20 KV 466. Interpreted by 

Friedrich GULDA, Mnichovská filharmonie. Dostupné z: 

https://www.youtube.com/watch?v=z1WVYFVDf4E. 

 

 


	1 Úvod
	2 Postavení Klavírního koncertu d moll v rámci Mozartovy tvorby i světové klavírní literatury
	3 Analýza skladby
	3.1 Analýza jednotlivých hudebních složek
	3.1.1 Rytmus a metrum
	3.1.2 Melodie
	3.1.3 Harmonie
	3.1.4 Témbr, barva, instrumentace
	3.1.5 Světlost
	3.1.6 Tempo a agogika

	3.2 Forma
	3.2.1 První expozice
	3.2.2 Druhá expozice
	3.2.3 Provedení
	3.2.4 Repríza
	3.2.5 Koda


	4 Vliv zjištěných poznatků na interpretaci díla
	5 Závěr
	Seznam použité literatury a zdrojů
	Literatura
	Notový materiál
	Nahrávky


