
Orchestrální party 
 

1. kolo (anonymní): 
 
G. Bizet – Carmen 

• Předehra 
 
 

2. kolo: 
(Pořadí partů je závazné) 
1. P. I. Čajkovskij – Louskáček 

• Předehra 
• I. dějství: scéna č. 1 
• II. dějství: scéna č. 13 „Kvě%nový valčík“ 

2. G. Verdi – La Traviata 
• II. dějství: scéna č. 6 

3. B. Smetana – Prodaná nevěsta 
• Předehra 
• I. dějství: scéna č. 1 
• I. dějství: scéna č. 4 
• II. dějství: scéna č. 4 

4. G. Puccini – Tosca 
• III. dějství: árie „E lucevan le stelle…“ 

5. G. Rossini – Lazebník sevillský 
• Předehra 
• I. dějství: Figarova kavaVna „Largo al Factotum“ 

6. S. ProkoWev – Popelka 
• I. dějství: č. 2 „Pas de Châle“ 

7. G. Bizet – Carmen 
• Entracte ze II. dějství 
• Entracte ze III. dějství 
• Entracte ze IV. dějství  

8. A. Borodin – Kníže Igor 
• Polovetské tance  

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

  



Orchestral excerpts 
 
1. round (anonymous): 

 
G. Bizet – Carmen 

• Overture 
 
 

2. round: 
 (the excerpts are to be played in the order as listed below) 

1. P. I. Tchaikovsky – The Nutcracker 
• Overture 
• 1st Act: Scene no. 1 
• 2nd Act: Scene no. 13 „Flower waltz“ 

2. G. Verdi – La Traviata 
• 2nd Act: Scene no. 6 

3. B. Smetana – The Bartered Bride 
• Overture 
• 1st Act: Scene no. 1 
• 1st Act: Scene no. 4 
• 2nd Act: Scene no. 4 

4. G. Puccini – Tosca 
• 3rd Act: Aria „E lucevan le stelle…“ 

5. G. Rossini – Il Barbiere di Siviglia 
• Overture 
• 1st Act: CavaVna di Figaro „Largo al Factotum“ 

6. S. Prokofiev – The Cinderella 
• 1st Act: no. 2 „Pas de Châle“ 

7. G. Bizet – Carmen 
• 2nd Act: Entr'acte  
• 3rd Act: Entr'acte  
• 4th Act: Entr'acte  

8. A. Borodin – Prince Igor 
• Polovtsian Dances 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



G. Bizet 
Carmen 

 
Předehra/ Overture 
 
in A: 
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P. I. Čajkovskij 
Louskáček / The Nutcracker 

 
Předehra/ Ouverture 
in B: 

 
 
 
I. dějství: scéna č. 1/ 1st Act: Scene no. 1 
in A: 

 

 
 
II. dějství: scéna č. 13 „Kvě%nový valčík“/ 2nd Act: Scene no. 13 „Flower waltz“ 
in A: 
 

 



 
 
 
 

G. Verdi  
La Traviata  

 
II. dějství: scéna č. 6/ 2nd Act: Scene no. 6 
 
 

 
 
  



B. Smetana 
Prodaná nevěsta / The Bartered Bride 

 
Předehra/ Overture 
 
in C: 

 
 
in C: 

 
 
 
I. dějství: scéna č. 1/ 1st Act: Scene no. 1 
 
in C: 

 
in C: 

 
 
in C: 
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filharmonií. Autor ji zkomponoval jako úplně první a v klavírní podobě jí uvedl již 18. 

listopadu 1863 v Umělecké besedě. 

Ke konkurzům se vybírá zejména pro precizní artikulaci, která je ve spojení s velmi rychlým 

tempem určujícím faktorem pro otestování technické zdatnosti uchazečů. Z těchto důvodů 

bývá například u konkurzu do Národního divadla moravskoslezského již v prvním 

anonymním kole. Přesto, že v případě zahraničních konkurzů se často neobjevuje je naprosto 

základním partem pro jakéhokoliv českého klarinetistu ucházejícího se o místo v orchestru. 

U některých divadel nebývá přesněji určeno, které části si mají uchazeči připravit a jsou tak 

nuceni nastudovat celou předehru, takto tomu bylo například v Moravském divadle 

Olomouc. Obecně můžeme v partu prvního klarinetu identifikovat zhruba čtyři stěžejní 

místa, která se u konkurzu objeví téměř určitě. 

Tempové označení předehry je Vivacissimo a konkrétní užité tempo se liší zejména v 

závislosti na představě dirigentů. Nejčastěji se setkáme s tempem v rozmezí ^ = 140–152 

M.M. Pro představu v současném hudebním nastudování Marka Šedivého z roku 2022 hraje 

orchestr NDM předehru v tempu cca ^ = 144 M.M. 

 

Obrázek 14: Prodaná nevěsta, předehra, t. 1–8 

 

Obrázek 15: Prodaná nevěsta, předehra, t. 94–107 

Pro první tři ze čtyř zmíněných úryvků, které u konkurzů může uchazeč snadno střetnout 

jsou stěžejní stejné interpretační principy i postupy k jejich zvládnutí. Konkrétně se jedná o 
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takty 1 až 8, takty 94 až 107 a takty 221 až 228. Nejedná se o sólové vstupy. V případě 

prvního úryvku je to orchestrální tutti. Naprosto stěžejní je v tomto případě přesný rytmus 

na úvodních čtyřech taktech. Je charakteristický synkopovanou stavbou s výraznými akcenty 

a sforzandy, jejichž dodržení je u konkurzu nezbytné. Velmi snadno se může stát, že hráč 

znějící tóny c3 opustí příliš pozdě a tím naruší rytmické plynutí v unisonu smyčců i 

dřevěných dechových nástrojů. Osobně se domnívám, že exaktní rytmus je u tohoto 

konkurzního výňatku nejvíce vypovídající o kvalitách hráče. Jako nejvhodnější metodický 

přístup pro nastudování se jeví cvičení s metronomem za postupného navyšování tempa od 

zcela pomalého až po požadované. 

Zbylé čtyři takty jsou pak již technickou ukázkou hbité artikulace. V takovýchto případech 

se mi při cvičení vyplatil následující postup. V prvé řadě je zapotřebí vnímat tuto pasáž v 

jedné linii k poslední notě, nikoli po dobách. Dosáhneme tak hladšího charakteru. Vhodné 

je rovněž vždy začít tato místa hrát vázaně, abychom si ověřili, že dodržujeme nepřerušený 

výdech a máme plynulé výměny prstů. Poté ve výsledném tempu vždy každou notu nasadím 

dvakrát nebo čtyřikrát, podle potřeby. Získám tak prostor pro kontrolu prstové techniky 

v defacto pomalém pohybu, pravidelného nasazení v celém rozsahu a nepřerušeného 

výdechu. Obdobná situace je i v t. 221–228, tentokrát se jedná o sólový vstup dřevěných 

dechových nástrojů. V t. 94–107 můžeme uplatnit stejný postup při cvičení artikulovaných 

osminových not. Zároveň je zapotřebí si ohlídat včasný nástup v taktu 94, tato skutečnost 

nicméně u konkurzu z pochopitelných důvodů nevynikne. 

 

Obrázek 16: Prodaná nevěsta, předehra, t. 221–228 

 
Obrázek 17: Prodaná nevěsta, předehra, t. 243–247 

Opravdové sólo přichází v taktech 243 až 247. Nad ostinatem prvních a druhých houslí zde 

první klarinet přednese osmitaktový motiv, který průběžně prochází různými sekcemi 

orchestru. Stejný motiv zazní o šest taktů dříve ve fagotu a po klarinetu jej v oktávách 
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Obrázek 18: Prodaná nevěsta, I. dějství, výstup č. 1, t. 11–26 

Instrumentální náročnost spatřuji hlavně ve faktu, že skladatel tento part napsal pro klarinet 

in C a tato skutečnost se v praxi běžně nahrazuje transpozicí. Tím nicméně vzniká 

nepříjemný spoj e2–cis3, který následuje hned po spoji a2–cis3 (t. 13, 17, 21, 25). Pro úspěšné 

zvládnutí těchto šestnáctinových not je důležitý rychlý a přesný pohyb ukazováčku levé ruky 

v kombinaci s uvolněným krkem a pevnou bradou, podpořený plynulým výdechem. 

Jakýkoliv pohyb nátisku nebo krku v tomto případě vyústí v nechtěný zvuk ve formě 

mírného glissanda nebo intonačně nevyhovujícího cis3. Z hlediska výrazu je vhodné 

důsledně sledovat psanou artikulaci. Tanečnímu rázu venkovského dupáku pomůže drobné 

zkrácení lichých šestnáctinových not vázaných po dvou. Trylek na a2 (t. 14–15 a 22–23) by 

měl být ukončený až nasazením osminové noty g2 bez mezery. V některých edicích jsou tyto 

dva tóny svázány ligaturou. Samotný trylek dynamicky narůstá vždy směrem k taktové čáře, 

přesně podle zápisu. Je to jediné místo s dynamickým vývojem v rámci tohoto úseku, a proto 

by na to interpret neměl zapomenout. Osobně se nadechuji vždy na začátku a po skončení 

každé periody. V případě potřeby se mi, vzhledem k nutnosti dodržet trylek až do následující 

doby, jeví jako vhodné k nádechu takty 15 a 23, vždy po osminové notě g2. 

 

Obrázek 19: Prodaná nevěsta, I. dějství, výstup č. 1, t. 37–39 

Druhou část tohoto sóla tvoří třítaktový motiv (t. 37–39), který následuje po deseti volných 

taktech. Právě během těchto deseti volných taktů je důležité udržet koncentraci. Následný 

trylek začíná sforzandem, které nabádá k drobnému agogickému ozvláštnění na počátku 

trylku, a sice v krátkém zadržení základního tónu a2. Následným šestnáctinovým hodnotám 
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v taktu 38 dodá řád výrazné tenuto na druhé době (fis2). Někteří hráči zde mají tendenci 

spěchat, a právě tímto způsobem tento úsek získá klid. Zkrácením druhé osminy v taktu 39 

dodáme tomuto motivu patřičné lehkosti i lidovosti ve vyznění. 

 

Obrázek 20: Prodaná nevěsta, I. dějství, výstup č. 1, t. 64–68 

Závěrečným vstupem prvního klarinetu v úvodu prvního výstupu jsou dva krátké dialogy s 

prvním lesním rohem. Ten první má pouze dva takty a druhý o takt prodloužený končí 

trylkem na a2 ústícím opět do identického tématu jako v taktech 11–26. Z hlediska techniky 

se jedná o stejnou problematiku jako například v případě taktu 13.  Přestože tak není psáno, 

osobně na trylku a2 dělám crescendo směrem do dalšího taktu a tímto způsobem připravím 

návrat tématu z prvního vstupu. Tato skutečnost logicky koreluje s takty 14–15 a 21–22. 

Interpretační komentář Jana Charfreitaga: „Sólo je dle mě náročné, protože přichází hned 

po předehře. Klarinetista je v tu chvíli, tak říkajíc, rozpumpován a musí se hned soustředit 

na velké vazby legato, které snadno přeskočí na jiný alikvótní tón – kiks. Navíc jsou tyto 

obtížné intervaly ve slabé dynamice, což celou situaci ztěžuje. Zvuk klarinetu by měl 

připomínat vesnické prostředí, kde se scéna odehrává.“42 

1.5.3 I. dějství – výstup č. 4 

Klarinetové sólo zahajuje i čtvrtý výstup prvního jednání, kdy Kecal přesvědčuje Mařenku, 

aby dala svolení k jím vybranému ženichu. Ona mu však oznámí, že si již našla jiného, který 

je jí milý. Pro své výrazné trylky a rychlý pohyb je i zde jasně patrná rurální stylizace 

klarinetu. Sólo samotné začíná po krátkém úvodu v houslích a violách, které provedou hlavu 

tématu, po nichž následuje pět osminových not v pizzicatu. Edice Edwin F. Kalmus uvádí 

tempové označení Allegro moderato % = 100 M.M. V praxi jsem se nicméně setkal i 

s rychlejším tempem cca % = 118 M.M., v němž právě zmíněné trylky s následnými 

šestnáctinovými notami začínají být výzvou. Podobně jako v předchozím výstupu č. 1 i zde 

je sólo za doprovodu pouze basové prodlevy na tónu e a dvou fagotů velmi exponované.   

 
42 Jan Charfreitag v rozhovoru dne 15. 4. 2023. 



 
I. dějství: scéna č. 4/ 1st Act: Scene no. 4 
 
in C: 

 
 
in C: 

 
 
 
 
 
 
 
II. dějství: scéna č. 4/ 2nd Act: Scene no. 4 
 
 
in C: 
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Obrázek 21: Prodaná nevěsta, I. dějství, výstup č.4, t. 4–12 

Z výrazového hlediska je dobré mít na paměti již zmíněný lidový charakter klarinetu, jehož 

Smetana povětšinou používá coby vesnického štěbence. Přestože musíme jako školení 

instrumentalisté stále dbát na kvalitu tónu, požadované stylizace dosáhneme především 

důsledným dodržováním psaných akcentací na čtvrťových notách a vhodné je i doplnit 

lehkým akcentem psané nátryly. Na tomto místě bych rád zdůraznil, že významem akcentů 

je velmi rychlý dynamický pokles. Pokud si dáme záležet na psaných decrescendech, které 

po nich následují, umocníme odlehčený výraz celého sóla. Z tohoto hlediska bych rovněž 

doporučil krátká staccata a jasnou barvu tónu. 

Po technické stránce jsou, jak je uvedeno výše, obtížné především nátryly na osminových 

notách, které dále pokračují dvěma notami šestnáctinovými. Zvláště pokud je výsledné 

tempo rychlejší, může se stát, že nátrylům není rozumět, nebo jejich nedostatečná hbitost 

naruší rytmické plynutí. Z hlediska rytmu a přirozeného melodického vývoje bych doporučil 

tento úryvek cvičit nejprve v pomalejším tempu a bez ozdob. Interpret se tak může snáze 

soustředit na dynamiku a výraz. Poté doplnit nátryly, ovšem při cvičení jsem se vždy snažil 

malým tenutem prodloužit první notu z nátrylu: tedy psané d2 a a1. V rychlém tempu se pak 

tyto ozdoby jevily jako stabilnější. Pro spolehlivou prstovou techniku je dobré věnovat 

zvýšenou pozornost šestnáctinovým notám v kombinaci s nátrylem na druhé době v těchto 

taktech. (t. 2 a 6 v úryvku). Při transpozici do klarinetu in B vzniká pro oba malíky 

nepříjemný sled tónů dis2, cis2, h1 (s rychlou výměnou na cis2 a zpět) a zvláště v případě 

ztuhlosti prstů způsobené stresem se projeví kvalitní příprava. 

Po tomto sóle následuje repetice motivu v prvním hoboji a poté první flétně v oktávách 

s prvními houslemi. Ve střední části tohoto výstupu se reminiscencí ve zkrácené podobě 

vrací motiv Věrného milování z 2. výstupu a poté se první klarinet opět připomíná 

upraveným sólem ze začátku 4. výstupu. Tentokrát je toto sólo o dva takty zkráceno a začíná 

o malou tercii výše, což je z pohledu prstové techniky značná úleva i ve vyšších tempech. 

Výrazově je dobré si povšimnout crescenda v t. 4 tohoto úryvku, které směřuje k akcentu a 
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také připravuje nástup dvou fléten v oktávách. Pokud tuto dynamiku dodržíme, u konkurzu 

ukážeme, že známe sólo i v kontextu partitury.    

 

Obrázek 22: Prodaná nevěsta, I. dějství, výstup č. 4, t. 212–218 

Interpretační komentář Jana Charfreitaga: „Klarinetista u konkurzu by měl zvolit správné 

tempo a dát si záležet na lehkých nátrylech. Ty by měly být rytmicky i technicky vyrovnané 

a zároveň nepůsobit upracovaně. V první části sóla je komplikovaný zejména synchron 

malíkových hmatů a v návratu pak zase nátryly čtvrtým prstem.“43  

Interpretační komentář Tomáše Krause: „Nepříjemný vstup s nátryly, který komplikuje i 

znějící tónina A dur. Pro klarinetisty se jedná o tóninu H dur, tedy mnoho klapek a posuvek. 

Prsty musí anticipovat ozdoby i frázi, jinak bude hráč oproti taktovce pozadu. Vím, že někteří 

klarinetisté hrají toto sólo v přepisu pro A klarinet, možná kvůli snadnější prstové 

technice.“44 

1.5.4 II. dějství – výstup č. 4 

Tento výstup je jedním z nejznámějších v celé opeře, jehož text „Znám jednu dívku, ta má 

dukáty…“45 se dostal i do školních a jiných zpěvníků, a tak i do podvědomí široké veřejnosti 

různých věkových kategorií. Kecal se zde snaží přesvědčit Jeníka, aby se zřekl Mařenky ve 

prospěch jiné bohaté nevěsty, kterou mu barvitě líčí a podplácí jej tři sta zlatými. Jeník zase 

klame Kecala, že pochází z daleka. Nakonec oba podepíší smlouvu, v níž se Jeník zříká 

Mařenky, ale pouze ve prospěch Míchova syna. Tedy sebe samotného. 

V tomto případě se nejedná vyloženě o sólo prvního klarinetu, spíše je to soli s dvěma 

flétnami. Tempové označení je Allegro comodo, nicméně přes pohodlný ráz, které toto 

označení dává tušit, se tato část hrává i v rychlých tempech. Obecně se můžeme setkat 

s tempy v rozpětí % = 100 až 122 M.M. Samotný úryvek začíná v t. 29 od začátku výstupu a 

 
43 Jan Charfreitag v rozhovoru dne 15. 4. 2023. 
44 Tomáš Kraus v rozhovoru dne 23 4. 2023.  
45 BAJÚS, J. Bedřich Smetana. Prodaná nevěsta. Operní program s libretem opery, režie Jiří Nekvasil. 
Národní divadlo moravskoslezské, 2022. ISBN 978-80-88449-22-5. s. 126 
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následuje poté, co stejný motiv zahrají smyčce ve třech periodách. Z těchto důvodů je 

vhodné přesně dodržet dynamiku, frázování i artikulaci předcházejících smyčců.  

 

Obrázek 23: Prodaná nevěsta, II. dějství, výstup č. 4, t. 39–53 

Pro navození správného výrazu v tomto úseku spatřuji jako hlavní opět dodržet psaný 

dynamický průběh, tedy jak tištěná decrescenda značící odtahy (t. 1, 2, 3, 5, 6, 7, 8, 10 v 

sóle), tak crescenda, která s předchozími odtahy kontrastují a umocňují hybnost v taktech s 

rychlými šestnáctinovými notami. Na stejném kontrastním principu fungují i osminové noty 

artikulované staccato po každém z dynamických odtahů. Ty jsou šestnáctinovými notami 

doplněnými přírazem rozvinuty vždy v taktech 3, 7 a 13 tohoto úryvku, kde efekt umocníme 

již popsanou dynamikou. 

Po stránce nástrojové techniky spatřuji jako problematický zejména fakt, že je toto soli opět 

psáno pro klarinet in C. V pasážích s rychlými šestnáctinovými notami se tak dostáváme až 

do Cis dur, nicméně pomalé cvičení s rytmickými obměnami tento problém vyřeší. Pro 

dojem vyrovnanější techniky osobně protahuji tenutem vždy první šestnáctinovou notu 

v taktech 4, 8, 14 tohoto úseku. Jako komplikovanější vidím tuto situaci pro hráče, kteří 

nejsou příliš schopní v oblasti transpozic. Vyvaroval bych se na jejich místě cvičení tohoto 

úryvku zpaměti. Vede mě k tomu zejména zkušenost, že pokud dané tóny nejsem zvyklý 

vizuálně spojit se zápisem, v krizové chvíli paměť může snadno zradit a tím i prstová 

technika. 

Interpretační komentář Jana Charfreitaga: „Toto sólo je náročné na technické provedení. 

Z hlediska prstové techniky, by všechny přírazy měly vyznít velmi lehce a celá plocha 





G. Rossini  
Lazebník sevillský / The Barber of Seville 

 
Předehra/ Overture 
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Obrázek 8: Lazebník Sevillský, předehra, t. 93–115 (klar. in C) 

 
Obrázek 9: Lazebník Sevillský, předehra, t. 178–189 (klar. in A) 

Pro přesvědčivý charakter je vodné se zaměřit na dynamický vývoj se dvěma vrcholy. Ten 

první je na první době druhého taktu tohoto sóla a druhé crescendo doprovází tečkovaný 

rytmus směrem k první době čtvrtého taktu, po kterém následuje dynamický odtah. Zajímavé 

je provedení hned prvního taktu. Setkáváme se s verzí, kdy je čtvrťová nota na čtvrté době 

zkrácena do portamenta a následná půlová nota v dalším taktu začíná mírným akcentem. 

Dochází tak k výraznější artikulaci a odlehčení výrazu. Interpretačně bychom měli mít 

nicméně na zřeteli předepsané dolce a tomuto zápisu podřídit i míru odsazení a akcentace. 

Druhou variantou je pak hrát bez akcentu a čtvrťovou notu v prvním taktu sóla dodržet. Ani 

jedna z možností není explicitně v partech psána. Osobně se přikláním k verzi s odsazením 

nicméně vzhledem k tomu, že jednotlivá sóla jsou založeny na imitaci, je nutné se vždy řídit 

prvním hobojem, který začíná. 

Při technické přípravě je výzvou především staccato v tečkovaném rytmu. Pro jeho kvalitní 

provedení je nejdůležitější stabilní dechová opora a nepřetržitý výdech. Nápomocné je 

v tomto ohledu právě zmíněné crescendo. Délku staccata uzpůsobíme v rámci druhého hlasu 

hoboji a lesnímu rohu. V repríze pak dodržujeme identickou délku. Vzhledem k povaze 

dvouplátkových nástrojů volíme spíše kratší artikulaci. Během následujících osmi volných 
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I. dějství: Figarova kavaMna „Largo al factotum“/ 1st Act: CavaMna Figaro „Largo al factotum“ 
 
in C: 

 
 
 
 
in C: 
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S. ProkoMev 
Popelka / The Cinderella 

 
I. dějství: č. 2 „Pas de Châle“/ 1st  Act: no. 2 „Pas de Châle“ 
(lze hrát i v transponované verzi na klarinet in B/ also possible to play the transposed version for the B-flat 
clarinet) 
 
 
in A: 

 
 
 
 
in A: 
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I. dějství: č. 2 „Pas de Châle“/ 1st  Act: no. 2 „Pas de Châle“ 
(transponovaná verze in B/ transposed version in B) 
 
in B: 

 
 
 
 
 
 
in B: 

  













































































 















 














































































































  



 



 

 






 















Poco	più	mosso

solo





 

9























 



































  






   













 


















 

   
 


















 












  





solo



15





G. Bizet 
Carmen 

 
II. dějství: Entr'acte/ 2nd Act: Entr'acte 
 
 
in B: 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 





















  





 





 



 



































 















 















 


































 












 















































 













































 




































 












 

 





























































3

3

Solo

Solo2













III. dějství: Entr'acte/ 3rd Act: Entr'acte 
 
 
in B: 

 
 
 
 
 
 
 
IV. dějství: Entr'acte/ 4th Act: Entr'acte 
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Interpretační komentář Miloše Bydžovského12: „Celá plocha se prolíná s 1. flétnou, a tak je 

třeba přizpůsobit se jí dynamikou, aby byla v celém prologu sólová. Také je třeba počítat 

s intonací prvního tónu, který je s flétnou v unisonu, a má tendenci být spíše výše.“13 

1.1.3 Entr'acte z IV. dějství 

Poslední mezihra této opery svým dravým rytmem staví kulisy k poslednímu dějišti příběhu, 

které je situováno u kolbiště býčích zápasů v Seville. Velký toreador Escamillo si s nestálou 

Carmen slibují lásku. On odchází bojovat do arény a ona se setkává se zoufalým Donem 

José a svou smrtí. Tempo pro tuto část je Allegro vivo, cca %. = 74–86 M.M. U konkurzu se 

může objevit úsek mezi t. 26 a 33. Nejedná se o samostatné sólo prvního klarinetu, ale spíše 

o soli s pikolou a osobně bych ho ke konkurzu spíše nedával.   

 

Obrázek 4: Carmen, IV. dějství, Entr'acte, t. 26–34 

Po krátké introdukci tohoto živelného fandanga nastupuje první hoboj melodické sólo, které 

po osmi taktech končí na dlouhém tónu a1. Právě nad tímto tónem se pak ve dvojhlase klene 

oblouk šestnáctinových not v pikole a klarinetu. Tento pohyb je v prvních čtyřech taktech 

založený na pravidelně výměně v intervalu sekundy. Hráč tak na tomto prostoru ukáže 

vyrovnanost prstové techniky ve dvou oktávách.  V dalších třech taktech se klarinet dostává 

do tóniny As dur, která pro někoho nemusí být úplně pohodlná. Je třeba hlídat si opravdu 

přesný rytmus, jelikož doprovod smyčců a harfy se omezuje na pravidelné osminy na každé 

době v taktu.  U konkurzu bych pro větší přehlednost doporučil opatřit tenutem první 

šestnáctinovou notu při změně směru pohybu (t. 5) a to stejné učinit v taktu sedmém. V praxi 

je samozřejmě důležité shodnout se v souhře s pikolou. To stejné platí v dynamice. Tištěna 

je pianissimo a opět je to v rámci orchestru pouze relativní informace. Nicméně pro 

vyrovnanou kompaktní barvu, bychom se v tomto ohledu měli držet vždy za flétnistou a 

pouze jeho hlas podpořit. 

 
12 Miloš Bydžovský vystudoval Pražskou konzervatoř ve třídě Jiřího Stárka a poté pokročoval u Štěpána 
Koutníka na AMU. Od roku 1991 je členem Národního divadla. 
13 Miloš Bydžovský v rozhovoru dne 27. 4. 2023.  
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Kníže Igor / Prince Igor  

 
II. dějství: Polovetské tance / 2nd Act: Polovtsian Dances 
 

 
 
  


