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Abstrakt 

Táto práca sa zaoberá paralelnými postupmi ako jedným z druhov vedenia 

viachlasu a ako kompozičným prvkom v kontexte skladobno-teoretickom. Ďalej 

v kontexte rôznych období dejín hudby od praveku až po súčasnosť a s hlavným 

zreteľom na využitie vo vlastnej tvorbe. Prvá časť textu pojednáva o koncepcii 

melodického a harmonického paralelizmu v súvislosti s jeho zvukovou kvalitou 

a funkčným postavením v hudobnej kompozícii. Druhá časť je chronologickým 

výkladom o konvenciách využívania princípu paralelného vedenia hlasov 

v kompozičnom a interpretačnom procese z hľadiska jednotlivých vývojových období 

dejín hudby. 

Kľúčové slová 

paralelizmy; paralelné hlasy; paralelné intervaly; paralelné akordy; paralelné 

súzvuky; paralelná harmónia; paralelné kvinty; unisono; mixtúra; Claude Debussy 



Summary 

The text focuses on parallel motion of voices as a type of multi-voice leading, 

as an element or a factor in process of composition in the context of music theory, 

and also in the context of different periods of history of music from prehistory to the 

present with the main consideration for the use in my own latest work. The first part 

of the text deals with the concept of melodic and harmonic parallel voice leading 

regarding to its sound quality and functional meaning in a musical piece. The second 

part is a chronological interpretation of the conventions of using the principle 

of parallel voice leading in the process of composition or interpretation in terms 

of individual periods of history of music. 
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parallel voice leading; parallel voices; parallel intervals; parallel chords; parallel 

harmony; consecutive fifths; unison; mixture; Claude Debussy 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Úvod 

Snáď každému skúsenému, analyticky uvažujúcemu hudobníkovi navodí pojem 

paralelizmus istý rad asociácií rôznej povahy. Niekto si ihneď vybaví dvojice 

paralelných stupníc, ďalší si v pamäti oživuje „zakázané“ postupy renesančného 

kontrapunktu či klasickej harmónie, iný sa v mysli opäť namáha s paralelnými 

terciami pri cvičení klavírnej etudy alebo si vychutnáva neviazanú harmóniu jazzovej 

skladby. Moje asociácie ma vždy privedú k hudbe impresionizmu, podmanivej 

tónomalebnej hre zvukov, ktorá porušuje staré „pravidlá“ i tým, že dáva priestor 

novému spôsobu zaobchádzania s paralelnými postupmi a objavuje tak nové 

rozmery fantázie a imaginácie skladateľa i poslucháča. Tísice rokov pred epochou 

hudobného impresionizmu bol paralelizmus vôbec jedným z prvých významných 

prostriedkov utvárania viachlasného hudobného prejavu prírodných pravekých 

kmeňov, stredovekých kultúr a napokon aj základným kameňom prvých viachlasných 

vokálnych foriem novoveku. 

S definíciou paralelných postupov nás všeobecne oboznamujú učebnice 

harmónie a kontrapunktu, konkrétne ich kapitoly o rôznych druhoch postupu a vedení 

hlasov. Pri hudobno-analytickej alebo skladateľskej činnosti sa však človek zamyslí 

nad otázkami, ktoré stručná učebnicová poučka priamo nezodpovie. Jednou z nich 

by mohla byť i nasledujúca otázka: v čom sa významovo líši séria paralelných tercií 

v prelúdiu J. S. Bacha od série tercií v prelúdiu C. Debussyho? Paralelizmus ako 

princíp vedenia viachlasu, ak neberieme do úvahy niektoré jeho menej zaujímavé 

čiste unisonové formy, je v mnohých prípadoch stavebne i akusticky veľmi špecifický 

druh postupu, najmä ak stojí samostatne a nie je narušený či kombinovaný 

s postupmi iného typu. Zmyslom práce je skúmať a následne sumarizovať, prípadne 

klasifikovať jeho možné štrukturálne tvary a vlastnosti, ale aj významové postavenie 

a funkcie v hudobnej kompozícii a povýšiť ho tak na samostatný kompozičný princíp. 

Dôležitou motiváciou pri výbere témy práce bola moja doterajšia snaha 

o integráciu paralelizmov vo vlastnej hudobnej tvorbe. V poslednej kapitole priblížim 

čitateľovi, do akej miery je moje skladateľské zmýšľanie inšpirované paralelnými 

postupmi, čím sú pre mňa podnecujúce a akým spôsobom s týmto zdrojom inšpirácie 

ďalej pracujem.  

Výklad o paralelizmoch je v záujme o jasnú interpretáciu textu doplnený 

početnými notovými ukážkami a citáciami úryvkov skladieb. 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1. Paralelizmus 

Paralelizmus ako kontrapunktický postup 

Pod pojmom paralelizmus (rovnobežnosť, súbežnosť) v hudobnej 

terminológii rozumieme uniformný intervalový postup dvoch a viacerých hlasov 

v kontrapunktickom pomere 1:1. Inými slovami, pri paralelnom postupe všetky hlasy 

syrrytmicky stúpajú alebo klesajú o rovnaký interval, jedná sa teda o prostý druh 

kontrapunktického postupu nota contra notam. 

  

Paralelizmus ako harmonická zvuková jednotka 

Paralelizmus je možné vnímať taktiež ako vertikálnu - harmonickú zvukovú 

jednotku, ktorá vzniká rovnobežným vedením hlasov zo súzvuku predošlého, ide 

teda o prostú transpozíciu východiskovej harmonickej jednotky. Obe súzvukové 

jednotky - východisková a jej transpozícia - sú vzájomnými paralelizmami. 

Séria paralelizmov  1

Sled najmenej troch paralelizmov (paralelných harmonických jednotiek ) 2

bezprostredne za sebou vytvára sériu paralelizmov. Sériu teda vždy tvorí 

východiskový súzvuk, ktorý je následne transponovaný, t.j. vedený rovnobežne 

smerom nahor alebo nadol, minimálne dvakrát. 

 

Ukážka č.1: C. Debussy: Plachetnice z klavírneho cyklu Prelúdiá I. Dvojaké vnímanie 
paralelizmu ako kontrapunktického postupu alebo harmonickej jednotky 

 vo význame rad, sled, súbor; termín nemá nič spoločné so serializmom ako kompozičnou technikou1

 paralelná (harmonická) jednotka = harmonický interval alebo akord vedený rovnobežne2
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1.1. Antiparalelizmus  3

Zvláštnym druhom postupu, kedy rovnaké intervaly nastupujú vo vzájomnom 

protipohybe, je postup antiparalelný. Jeden z intervalov musí byť tým pádom 

preneseným, t.j. rozšíreným o oktávu. Výsledkom takého postupu sú napr. 

antiparalelné tercie, kvinty a oktávy používané často v harmonických záveroch, ale 

aj ďalšie intervaly. Antiparalelizmus ako druh protipohybu má však iný charakter, než 

postupy súbežné. I keď sú založené na podobnom princípe, ich výsledný zvukový 

efekt, postavenie a funkcia v hudobnej kompozícii sú rozdielne. Jadrom textov budú 

v nasledujúcich kapitolách výlučne postupy rovnobežné a ich špecifiká. 

Ukážka č.2: M. P. Musorgskij: Veľká brána kyjevská z cyklu Obrázky z výstavy. Antiparalelné 
veľké sekundy 

2. Štrukturalizácia paralelizmov 

Paralelizmy klasifikujem z hľadiska ich štrukturálnych vlastností na základe 

nasledujúcich kritérií: 

A. Počet hlasov 

Podľa počtu hlasov rozoznávame rovnobežnosti harmonických intervalov 

a rovnobežnosti akordov: 

a) Paralelné intervaly predstavujú postup dvoch hlasov - rozlišujeme 

tak paralelný dvojhlas v rozpätí intervalu primy, sekundy, tercie... oktávy, nóny, 

atď.  

b) Škála akordických paralelizmov začína rovnobežným vedením najmenej troch 

rôznych hlasov a viac - ide teda o paralelné trojzvuky, štvorzvuky, päťzvuky,  

dvanásťzvuky, atď. 

 rozumie sa princíp antiparalelných intervalov, nie synonymum pre ordinárny protipohyb3
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B. Výškový pomer hlasov 

a) Ak sa tóny rovnobežných hlasov pohybujú v konštantných intervaloch 

s rovnakou akosťou, hovoríme o paralelizmoch dokonalých.  

b) Opakom dokonalých postupov sú nedokonalé paralelizmy alterujúce interval/

intervaly za účelom zmeny jeho akosti, takže vzdialenosť hlasov sa vychýli 

o poltón (napr. postup m.3 do v.3;  č.5 do zm.5). 

Ukážka č.3: I. Stravinskij: Svätenie jari. Série dokonalých paralelných intervalov v base 
a nedokonalých paralelných akordov v role melódie 

V intervalových paralelizmoch vyjadrujeme vzájomnú vzdialenosť týchto hlasov 

intervalom s príslušnou akosťou alebo bez nej - rozoznávame tak rovnobežnosti 

v čistých, veľkých a malých intervaloch (napr. rovnobežné v.2, m.3, č.5), ale 

i v zmenšených a zväčšených (napr. rovnobežné zv.4/zm.5); často sa akosť 

intervalov v rámci jednej série paralelizmov mení v závislosti od tónového terénu (viď 

bod D.), po ktorom sa paralelné hlasy pohybujú (napr. diatonika), preto sa akosť 

intervalov bližšie nešpecifikuje a hovoríme iba o paralelných terciách, septimách, 

decimách, duodecimách, atď. 

V prípade akordických paralelizmov je výškový pomer hlasov daný tvarom 

akordu a každá ďalšia paralelná akordická jednotka zachováva rovnakú intervalovú 

štruktúru (opäť sa pripúšťa zmena akosti intervalov; viď ukážka č.3); môže ísť však 

o akýkoľvek súzvuk terciovej či inej stavby v základnom tvare alebo v niektorej z jeho 

inverzii v rôznych sadzbách (napr. rovnobežné kvintakordy, sextakordy, septakordy, 

sekundakordy…). 

C. Orientácia, kontinuita a periodicita postupu 

Podľa smeru vedenia paralelných hlasov rozlišujeme paralelizmy vzostupné 

a zostupné. V rámci jednej série môžu tak paralelné jednotky buď výlučne stúpať, 

klesať, alebo kombinovať oba smery. 
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Rovnako ako jednohlas, tak aj súbor paralelných hlasov môže postupovať 

nahor i nadol kontinuálnymi krokmi (m./v.2), menej kontinuálnymi obkrokmi (m./v.3) 

a skokmi (č.4 a viac). Prostredníctvom niektorých hudobných nástrojov, napr. 

sláčikov, je možné dokonca vytvoriť paralelné postupy technikou glissando, čo sa dá 

považovať za súbežnosti s maximálnou kontinuitou. Opačným extrémom 

sú paralelné skoky presahujúce niekoľko oktáv či registrov nástroja. 

Ak postupy vykazujú vo vektoroch  posunu istú pravidelnosť, jedná sa o 4

periodické série paralelizmov (viď ukážka č.4). Z takého hľadiska sú periodickými 

aj prosté vzostupné chromatické tercie (viď. ukážka č.5). Naopak, v neperiodických 

sériach rovnobežností je klenba hlasov nepravidelná. 

Ukážka č.4: H. Kliment: Prelúdium pre klavír. Rôzne stupne kontinuity a formy periodicity sérií 
paralelizmov 

D. Tónový terén 

Väčšina paralelizmov je zasadená do určitého tónového systému - tónového 

terénu - ktorým sú jednotlivé hlasy vedené, napr. do diatoniky, chromatiky, oktatoniky, 

celotónovej stupnice, atď. Inokedy naopak séria paralelizmov generuje svoj vlastný 

tónový terén, svoj vlastný modus, alebo dokonca superponuje viacero módov 

zároveň. Na základe vlastností prislúchajúceho tónového terénu je potom môžné 

bližšie špecifikovať, či sa jedná o paralelizmy diatonické, chromatické, oktatonické, 

celotónové alebo iné.   

 Ukážka č.5: F. Chopin: Koncertná etuda op.25, č.6 

 smerová veľkosť4
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 Nad prípadom anhemitonického pentatonického módu je nutné krátko 

sa pozastaviť. Ak by sme totiž viedli hlasy pentatonickým terénom rovnobežne, tie by 

sa síce navzájom vychýlil len o interval poltónu, nejedná sa však už iba o zmenu 

akosti toho istého intervalu, de facto ide o kombináciu postupu rovného 

a rovnobežného: napr. v.3 - č.4 - č.4 - č.4 - č.4 - v.3. Pri vyhodnocovaní obdobných 

postupov treba zvážiť, či je prípustná enharmonická zámena tónov, aby bolo možné 

taký postup označiť za paralelný. Podobný problém môže nastať pri paralelizmoch 

celotónových, napr. terciových, ktoré v notovom zápise figurujú často ako zmenšené 

kvarty. Každopádne v oboch prípadoch je rozhodujúce hľadisko akustické, 

nie teoretické. 

V novej hudbe môžeme ešte uvažovať o paralelizmoch zasadených 

do mikrointervalového terénu, ktorý rozširuje zvukovú pestrosť a možnosti narábania 

s paralelnými postupmi. V práci sa však naďalej budem zaoberať intervalovými 

postupmi ukotvenými v temperovanom poltónovom ladení. 

3. Charakter paralelizmov 

V prvej kapitole práce som naznačil podvojné vnímanie paralelizmu ako 

horizontálneho uniformného postupu či vertikálneho transponovaného súzvuku, 

o čom bližšie pojednávajú i nasledujúce texty. Vďaka variabilite významu a funkcie 

jednotlivých rovnobežných hlasov, a taktiež ich rôznej úrovni relatívnej samostatnosti 

v istom paralelnom spoji alebo v sérii paralelizmov existujúcich v danom hudobnom 

kontexte skladby, som dospel k redukovanej pseudo-klasifikácii na tri typy charakteru 

paralelizmov. Každý je determinovaný početnými atribútmi, ktoré už nesúvisia len 

s intervalovou stavbou paralelných jednotiek, ale taktiež je podstatný práve meniaci 

sa stupeň dôležitosti a samostatnosti hlasov v dôsledku spolupôsobenia hudobnej 

faktúry danej časti skladby s kinetickým parametrom posudzovaného postupu 

a celkové reálne zvukové vyznenie, interpretácia a psychoakustické pôsobenie 

paralelizmov na poslucháča. Z tohoto hľadiska by jedna a tá istá séria paralelizmov, 

ak by bola vhodne štrukturalizovaná, mohla v troch rôznych množinách hudobných 

súvislostí reagovať odlišným spôsobom, teda by mohla nadobudnúť charakter 
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všetkých troch typov alebo by sa rola jednej série paralelizmov mohla v priebehu 

skladby zmeniť. Neexistuje mnoho prípadov, kedy by daný paralelizmus alebo 

paralelná séria patrili k jedinému charakterovému typu; vo valnej väčšine prípadov 

ide skôr o to, ktorý typ charakteru dominuje. Klasifikácia na tri typy charakteru 

rovnobežností nemá za účel exaktné delenie na skupiny, jej účelom je predovšetkým 

vymedzenie istých vlastností platných pre daný prípad, ktoré nie je možné iným 

spôsobom sumarizovať. 

3.1. Charakter monofonický 

Rovnobežnosti vychádzajúce z jednohlasu - monódie - delíme na dva typy: 

A. Unisonové paralelizmy 

Do tejto množiny patria unisonové a oktávové rovnobežnosti. Vo väčšine 

prípadov sa jedná o dynamicky intenzifikovanú jednohlasnú melódiu (monódiu), 

pričom všetky zúčastnené hlasy sú rovnocenné a splývajú do unisona. 

V kompozičnej praxi sú tieto druhy paralelizmov bohato využívané v procese 

inštrumentácie pri dynamickom zosilňovaní melodických línií sprevádzanom 

i zmenou kvality farby zvuku. Ide o jednu zo základných inštrumentačných techník 

kombinovania nástrojov jedného alebo viacerých druhov vrátane spevu, ktoré sa 

stretnú v unisone. Samostatným orchestrálnym unisonom je uvedená napr.              

5. symfónia „Osudová“ od L. v. Beethovena, či prvá orchestrálna suita z hudby k hre 

Arlesanka od G. Bizeta a množstvo ďalších. Unisono má v oboch prípadoch funkciu 

priliehavej majestátnej introdukcie, ale všeobecne môže zvukovo umocniť akúkoľvek 

zložku hudobnej faktúry v rozličných častiach hudobnej formy. Dynamická 

intenzifikácia jednohlasu v podobe paralelných oktáv je veľmi častá jak 

v orchestrálnej, tak i v klavírnej sadzbe. Zaujímavým príkladom je rekordne dlhý 

unisonový part klavíra v druhej časti Vivace Klavírneho koncertu č.2 g-moll 

od S. Prokofjeva plynúci v rýchlych oktávových paralelizmoch oboch rúk od prvej 

do poslednej šestnástinovej noty bez prerušenia, čo súvisí taktiež s požiadavkou 

virtuozity sólového partu. Podobne koncipované unisono vo funkcii virtuózneho 

elementu skladby, avšak tektonicky viac vyhraneného, nájdeme aj v Ravelovom 

Klavírnom koncerte G-dur (viď ukážka č.6). 

Unisono ako druh monofónnej kompozičnej metódy a nedeliteľná súčasť hudby 

od praveku po súčasnosť nemusí predstavovať iba jednoduchý a plynulý jednohlas.  

Existuje široká škála možností ako s ňou originálne pracovať, čomu je zasvätené 
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množstvo samostatných publikácií. Už v pravekej hudbe nájdeme prvé snahy 

o oživenie jednohlasu prostredníctvom ornamentalizácie hlasov vyúsťujúce 

do techniky heterofónie, ktorá je ďalším komplexným tematickým okruhom. 

V kontexte českej súčasnej hudby je dôležité spomenúť skladateľa Pavla Zemka 

Nováka a jeho osobitú koncepciu monofónnej metódy kompozície uplatňujúcej práve 

rôzne štruktúrovaný jednohlas, konkrétne napr. v diele s príznačným názvom 

Fantasie-Unisono pre husle a klavír. V rámci vlastnej tvorby som za pomoci rozkladu 

prostého princípu unisonových paralelizmov - ich rozprestrením v čase - dospel 

ku kompozičnej technike, ktorú popisujem v poslednej z kapitol tejto práce. 

Ukážka č.6: M. Ravel: Klavírny koncert G-dur. Unisonové sólo klavíra 

B. Mixtúrové paralelizmy 

Charakter mixtúrových rovnobežností sa vyznačuje tým, že nad/pod hlavnou 

monódiou je prísne paralelne vedený vedľajší hlas alebo súbor paralelných hlasov 

v intervaloch predovšetkým iných ako unisonových; to znamená, že jeden hlas 

je možné vnímať ako pôvodnú melódiu, nad/pod ktorou sa zrkadlia jej „odrazy“.  

Mixtúrové rovnobežnosti principiálne napodobňujú akustický jav typický pre 

organové registre - mixtúry. Mixtúry fungujú tak, že nad každým základným tónom 

znie zosilnený rad alikvótnych tónov dodávajúci fundamentálnemu tónu špecifický 

lesk a farbu. Na rovnakej báze vznikajú umelo vykomponované mixtúrové 

paralelizmy, ktoré sú chápané ako melodický jednohlas prifarbený vrchnými alebo 

spodnými vedľajšími hlasmi. Z hľadiska akustiky sú vedľajšie paralelné hlasy 

vnímané ako najmenej samostatné v rozpätí prázdnych intervalov odvodených 

z prvých alikvót v harmonickom rade tónov - č.1, č.8 (unisonové paralelizmy),           

č.5 a č.4 - a teda v najvyššej možnej miere je zachovaný monofonický charakter 

mixtúrových paralelizmov. Postupným zahusťovaním paralelných jednotiek terciami, 

sekundami alebo ich obratmi môže za istých okoloností daná séria nadobudnúť 

charakter ďalšieho typu, napr. harmonický. 

Monofonické paralelné série mixtúrovej povahy môžu byť jak prostým sledom  

paralelných tercií ľudového koloritu, tak sónickým fenoménom paralelného vedenia  
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štvorzvukov. V hudobných kompozíciach ich skladatelia uplatňujú najrôznejšími 

spôsobmi, no takmer vo všetkých prípadoch je hlavnou funkciou farebné rozostrenie 

jednohlasu priamo úmerné počtu vedľajších hlasov, čo vo výslednej podobe môže 

byť i ekvivalentom pre sónický prvok v skladbe. Len jediným vedľajším hlasom sa dá 

účinne znásobiť farebnosť či plastickosť prostej monódie a obohatiť ju tak o nový 

rozmer: 

Ukážka č.7: C. Debussy: Menuet z klavírneho cyklu Bergamská suita. Paralelný hlas v terciách 
sfarbuje melódiu i harmóniu, vnáša ľudový kolorit 

 

Ukážka č.8: F. Poulenc: Trois Pièces, 3. Toccata. Monofonické mixtúrové kvinty ozvláštňujú 
a zdôrazňujú charakter dórskeho módu v introdukčnej téme 

Autentickým využitím mixtúrových paralelizmov je napr. zvuková imitácia mixtúr 

organu alebo zvonov s bohatým akustickým spektrom pomocou iných nástrojov: 
 

Ukážka č.9: C. Debussy: Potopená katedrála z klavírneho cyklu Prelúdiá I. 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Ukážka č.10: M. Ravel: Údolie zvonov z klavírneho cyklu Zrkadlá 

Pôsobivý efekt jemného zvukového oparu dosiahneme kombináciou niektorého 

z „exotických“ módov s dozvukom bohato pedalizovaných tónov klavíra: 

Ukážka č.11: O. Messiaen: Holubica z cyklu klavírnych Prelúdií 

Široko zastúpeným tónomalebným sónickým efektom v harfovom repertoári 

je prudký sled mixtúrových paralelizmov v glissandách. Vzácnym prípadom 

sú mixtúrové glissandá klavírne: 

Ukážka č.12: C. Debussy: Hry vĺn zo symfonického triptychu More, part hárf 
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Ukážka č.13: M. Ravel: Alborada del gracioso z cyklu Zrkadlá 

Hudba druhej polovice 20. storočia prispieva do kategórie mixtúrových 

paralelizmov zvukovo ostrou variantou, kedy príkre disonancie vznikajúce 

pri paralelnom vedení hlasov majú za následok deformáciu pôvodnej monódie. 

Paralelné sekundy splývajúce do klastrov potláčajú melodickosť a akcentujú sonoritu 

série rovnobežností: 

Ukážka č.14: G. Ligeti: Musica ricercata, X.  

Na mixtúrový druh paralelizmov sa viac vzťahuje prvá z definícií 

o paralelizmoch, skrz ktorú ho vnímame lineárne ako jediný monofonický prúd zvuku, 

multiplikovanú monódiu. Práve preto funguje z hľadiska psychoakustiky takto 

štrukturovaná masa zvuku najpresvedčivejšie, ak je vykomponovaná z paralelizmov 

dokonalých, ktoré postupujú kontinuálne rýchlejšími krokmi. Práve som spomenul 

vplyv troch dôležitých veličín na vnímanie mixtúrových paralelizmov. Prvou z nich 

je tónový terén. Alteráciou intervalov o poltón či viac, napr. v teréne diatonickom, 

už hlasy nie sú navzájom tak dokonale zomknuté a nesamostatné, čím zoslabujeme 

ich podružný charakter voči hlavnej melódii. Z tohoto dôvodu presvedčivo fungujú 

v takých modálnych systémoch, kde nedochádza pri posunovaní paralelizmu 

k alterácii intervalov. Príkladnými sú napr. mód chromatický, celotónový 

a oktatonický, známe ako módy s obmedzenou transponovateľnosťou. Majú 

charakter cyklov a tendenciu oslabovať či rušiť tonálne väzby narozdiel od módov 

diatonických. Druhou a treťou veličinou je vertikálna kontinuita postupu a hybnosť 
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ako výslednica rytmu a tempa, čiže de facto akási horizontálna kontinuita postupu. 

Rovnako ako pri jednohlase, taktiež pri multiplikovanom jednohlase, je dojem 

jednoliatosti výrazne umocnený, ak je jeho priebeh v oboch rovinách plynulý, 

neprerušovaný. 

3.2. Charakter harmonický 

Napriek tomu, že všetky typy paralelizmov sa istým spôsobom viac či menej 

podieľajú na utváraní harmónie tonálne funkčnej, nefunkčnej alebo latentnej, 

sú medzi nimi také, ktorých účinok je primárne a exkluzívne harmóniotvorný 

(viď harmonický sprievod v ukážke č.7, ďalej ukážky č.15, 16). 

Ukážka č.15: M. Ravel: Prelúdium z neobarokového cyklu Couperinov náhrobok. Paralelné 
kvinty v role harmonického sprievodu melódie 

V homofónnej sadzbe klasicko-romantickej tonálnej harmónie je tento 

charakterový typ dôležitým nástrojom plynulého spájania či rozvádzania akordov, 

pričom hlasy postupujúce paralelne sú často kombinované s hlasmi postupujúcimi 

iným druhom pohybu než rovnobežným, alebo pri strannom pohybe s hlasmi 

stojacimi. V tomto prípade nemajú rovnobežné hlasy v akordických celkoch vždy 

ekvivalentný význam. Niektoré z nich totiž determinujú charakter harmónie 

a harmonických funkcií v skladbe viac a niektoré menej. 

 

Ukážka č.16: J. Haydn: Sonáta D-dur, č.50. Súbežné tercie vo funkcii harmonického sprievodu 
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Ukážka č.17: L. v. Beethoven: Patetická sonáta, op.13, 1. Grave. Allegro di molto e con brio. 
Paralelné postupy ako integrálna súčasť plynulých akordických spojov 

Z niekoľkých predošlých ukážok je zrejmé, že jak monofonické, tak 

i harmonické paralelizmy existujú v podobe mixtúrovej, kedy sa v danom súbore 

hlasov nekombinuje paralelný pohyb s iným druhom pohybu. Tu je dôležité 

rozlišovať, nakoľko má séria takých paralelizmov čiste sprievodný charakter 

dotvárajúci harmonické pozadie, a či nedochádza k ambivalencii s monofonickým 

typom paralelizmov melodického charakteru. V dôsledku zasadenia hlasov 

do homofónnej faktúry sú výsledné mixtúrové paralelizmy harmonického charakteru, 

narozdiel od monofonických, často vnímané ako vertikálne jednotky. 

Ukážka č.18: M. Ravel: Forlane z cyklu Couperinov náhrobok. Dvojice mixtúrových paralelných 
štvorzvukov harmonického charakteru 

Mixtúrové kaskády harmonického (aj monofonického) charakteru uplatňuje 

vo veľkej miere hudba jazzová, pričom má v tomto smere veľký vplyv i na hudbu 

„vážnu“ a opačne. Typická je v jazze tzv. bloková harmonizácia, kedy všetky hlasy 

postupujú syrrytmicky s hlavnou melódiou vo vrchnom hlase, pričom na každý tón 

melódie pripadá iný akord viažúci sa k susednému akordu i paralelnými postupmi. 

Za akúsi makropodobu harmonických paralelizmov sa dajú považovať taktiež 

rozlične figurované či štylizované sprievodné vrstvy faktúry vytvárajúce svojím 

harmonickým pôdorysom vzájomne paralelné zvukové plochy - „paralelné harmónie“. 

Nejde tu o pravý uniformný posun hlasov, ale všetkých súčastí utvárajúcich paralelnú 

harmóniu. Rôzne štylizovaná paralelná harmónia je rozmanito uplatňovaná najmä 

v hudbe 20. storočia. 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3.3. Charakter polyfonický 

Rovnobežnosti vznikajúce pri súčasnom vedení dvoch a viacerých 

samostatných a nezávislých hlasov v polyfónnom pradive tvoria množinu 

paralelizmov polyfonického charakteru, ktorý predstavuje akýsi protipól k forme 

monofonickej. Napriek tomu, že nakumulované paralelné postupy majú tendenciu 

znižovať úroveň pocitu samostatnosti hlasov, pričom sa stávajú monofonickým typom 

postupov, plnia rovnako dôležitú funkciu aj pri utváraní polyfónnej faktúry. 

V skladbách sú cenným prostriedkom plynulého vývoja polymelodických štruktúr 

a rovnocenným prostriedkom vzhľadom k protipohybu a ostatným druhom pohybu, 

ak sú s nimi v správnom pomere kombinované. Pokiaľ sú rovnobežné postupy 

dostatočne redukované a špecificky štrukturované, možno ich vnímať ako niekoľko 

nezávislých súbežných hlasov (viď ukážky č.19 a 20). V opačnom prípade, ktorých 

je valná väčšina, okamžite alebo pozvoľna splývajú do jedného monofonického 

prúdu. Pri posudzovaní relatívnej samostatnosti hlasov vedených paralelne 

sú dôležité viaceré aspekty hudobnej faktúry - napr. počet hlasov; pri paralelnom 

štvorhlase je problematické rozdrobiť súbor hlasov na samostatne znejúce vrstvy, 

pretože rýchlejšie splynú v jeden monofonický celok, a preto je pre zachovanie 

polyfónnej faktúry skladby najvhodnejší paralelný dvojhlas. Iným dôležitým aspektom 

je výškový pomer hlasov; samostatnosť súbežných hlasov je presvedčivejšia 

v prípade väčšieho intervalu ich vzájomného rozpätia - čím ďalej sú hlasy od seba, 

tým ľahšie ich dokážeme oddeliť a vnímať separátne. 

Ukážka č.19: M. Ravel: Prelúdium z Couperinovho náhrobku. Zjavné kvinty polyfonického typu 

Ukážka č.20: M. Ravel: záver Fúgy z Couperinovho náhrobku. Redukované paralelné postupy 
polyfonického charakteru v sekundách, terciách a kvartách; zachovaná samostatnosť hlasov 
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3.4. Ambivalentný charakter 

V úvode tejto kapitoly som sa okrajovo dotkol problému nejednoznačnosti 

a premenlivosti charakteru toho ktorého paralelizmu. Prostredníctvom ukážok som 

poukázal na časti tých skladieb, kde bol daný typ charakteru paralelizmov zväčša 

vyhranený a jednoznačný, prípadne dominantný. Väčšinou sa však v skladbách 

stretneme s prípadmi, kedy je charakter rovnobežností viacznačný, ambivalentný. 

K prípadom ambivalencie medzi charakterom monofonickým a harmonickým 

dochádza najčastejšie vtedy, ak sú paralelné jednotky (väčšinou terciovej akordickej 

stavby) vedené melodicky navyše i harmóniotvorné (viď ukážku č.9 - akordy 

s tonálnou hierarchizáciou). Takmer všetky formy monofonického paralelizmu 

objavujúce sa v skladbách „tonálnych období“ - baroka, klasicizmu a romantizmu - 

sú ukotvené vo funkčne-harmonickom pláne skladby a sú mu prispôsobené tak, aby 

ho kopírovali, potvrdzovali, nanajvýš obohacovali o melodické tóny. Takými formami 

sú najčastejšie série monofonických tercií a sext, najmä diatonických. Z tohoto 

hľadiska je najviac vyhranený nový typ monofonických paralelizmov v hudbe 

20. storočia (viď ukážky č.8 a 14).  

Tým, že charakter polyfonický majú v polyfónnej faktúre väčšinou len 

osamotené paralelné spoje, prípadne kvantitatívne redukované paralelné série, nedá 

sa tu hovoriť o ambivalencii s harmonickým charakterom takého významu, ako pri 

monofonických. V kontrapunkte „tonálnych období“ totiž paralelne klenuté hlasy 

ihneď splývajú v jeden monofonický celok. S tým súvisí i posledná možná 

kombinácia ambivalencie. 

 Medzi charakterom monofonickým a polyfonickým nikdy nedochádza k pravej 

ambivalencii, sú to totiž typy opačné, kedy jeden z nich zachováva absolútnu 

nesamostatnosť a druhý relatívnu samostatnosť hlasov. To znamená, že môže dôjsť 

k postupnej alebo náhlej zmene vnímania, predovšetkým z polyfonického 

charakterového typu paralelizmu na monofonický, niekoľkonásobným rovnobežným 

posunom hlasov v dôsledku oslabenia samostatnosti a splynutia hlasov 

do monofonického prúdu. Možné je v určitom hudobnom kontexte taktiež hovoriť 

o akejsi oscilácii pocitu samostatnosti a nesamostatnosti hlasov… 

V procese hudobného diania, napr. prostredníctvom motivizácie/melodizácie 

alebo demotivizácie harmonického sprievodu a vplyvom ďalších faktorov, 

príležitostne dochádza k zmene charakteru, zmene roly, k rekontextualizácii 

paralelizmu. V nasledujúcom úryvku skladby procesom demotivizácie nadobudnú 
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monofonické mixtúrové kvinty charakter harmonických kvínt tým, že sa stanú 

harmonickým pozadím nového rytmicky-melodického motívu: 

Ukážka č.21: G. Gershwin: Klavírny koncert F-dur 

S iným príkladom zmeny roly, avšak opačným, kedy sa melodizáciou 

harmonického sprievodu stáva z harmonického paralelizmu monofonický, 

sa môžeme stretnúť v klavírnom prelúdiu C. Debussyho: 

Ukážka č.22: C. Debussy: Prelúdiá I., Delfské tanečnice 

4. Užitočné a nežiaduce paralelizmy - exkurz do dejín hudby 

Z doposiaľ zachovaných zdrojov je známe, že paralelné vedenie hlasov 

v kombinácii s heterofóniou  patria k primitívnym viachlasným praktikám ľudovej 5

hudby takmer na celom svete. Príkladom môže byť spev v paralelných sekundách, 

kvartách, kvintách a oktávach známy u kmeňov východnej Afriky alebo tradičná 

islandská stredoveká pieseň známa ako tvísöngur (zdvojený spev) interpretovaná 

v paralelných kvintách, ktorá sa do súčasnosti spieva v školách. Gruzínska hudba 

často používa paralelné kvinty, a niekedy dokonca paralelné nóny vznikajúce 

superpozíciou dvoch kvínt. 

V tejto kapitole princíp rovnobežnosti hlasov stručne prevedie čitateľa dejinami 

hudby od spevov pravekých a starovekých kultúr cez praktiky raného stredoveku 

 rôznohlas, kedy podružný hlas sleduje hlavné nápevy s uplatnením rôznych odchýliek 5

a ornamentálnych doplnkov
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až k estetickým zákonitostiam a „prehreškom“ novovekých skladateľov. Vyústením 

kapitoly bude záverečný exkurz do mojej skladateľskej dielne v poslednej časti práce, 

kde zasvätím čitateľa do techniky rozkladu princípu rovnobežnosti, či techník 

odvodených z tohoto princípu. 

Praveký a staroveký monofonizmus 

Hudobné pramene pravekých prírodných kultúr, pre ktoré je charakteristický 

rytmicko-monomelodický sloh, poskytujú mnoho dôkazov, že paralelizmus 

tu existoval ako jeden z najprimitívnejších prostriedkov pri zrode a vývoji vokálnej, 

vokálno-inštrumentálnej a inštrumentálnej monofónie, heterofónie, až po zárodočné 

formy ranej polyfónie. 

Ukážka č.23: Vokálna mixtúrová monofónia - sónické zdvojenie hlasu. Spev kmeňa Yagan 
z Ohňovej zeme 

Ukážka č.24: Vokálna unisonová heterofónia. Spev kmeňa Vedda z Cejlónu 

Ukážka č.25: Vokálna mixtúrová heterofónia. Spev obyvateľov Admiralitných ostrovov 

V hudbe starovekých kultúr Grécka a Orientu proces vývoja hudby plynule 

pokračuje, pribúdajú nové prvky obohacujúce monofónny, heterofónny alebo 

polyfónny štýl a taktiež sa navzájom kombinujú. Na ďalší vývoj hudby má tiež vplyv 

hudobné umenie Blízkeho východu, oblasti Stredomoria, Balkánu, Ruska, 

Španielska, Provensalska, Británie, ktoré prežíva a neustále rozrušuje prísny štýl 

gregoriánskeho chorálu nasledujúceho obdobia. Paralelné postupy sú i naďalej 
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dôležitými súčiniteľmi pri výstavbe melodických a polymelodických štruktúr, avšak 

úlohu odrazového mostíka zohrajú najviac až v hudbe raného stredoveku. 

Ukážka č.26: Inštrumentálna mixtúrová heterofónia. Prastará čínska budhistická hymna       
Wu-sing-fuo hraná na ústny organ šeng 

Stredoveká diafónia 

Napriek zámerným izolačným snahám zo strany duchovného, liturgického štýlu 

vzišiel umelý viachlas európskej hudby vrátane zárodkov tonality podstatnou mierou 

práve zo skríženia gregoriánskeho chorálu so svetskými vplyvmi, vplyvmi ľudovej 

piesne a ľudovej hudby, princípmi nesamostatného ľudového bourdonového 

dvojhlasu, ľudovej vokálnej, vokálno-inštrumentálnej a inštrumentálnej unisonovej, 

resp. mixtúrovej monofónie a heterofónie, z ľudových zdrojov vychádzajúceho 

myslenia pentachordálneho, rozšíreného najmä v Anglicku a Škandinávii a vedúceho 

až k používaniu rozkladov kvintakordov a terciových paralelizmov. 

Ukážka č.27: Vokálna unisonová (oktávová) heterofónia. Starý veľkoruský dedinský spev 

Ukážka č.28: Vokálna mixtúrová terciová heterofónia. Nobilis z kódexu univerzity Uppsala 
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Polymelodický sloh v Európe korenil v improvizačnej heterofónii, čiže akejsi 

variačnej monofónii, ornamentovanom unisone slúžiacom v počiatočných štádiách 

iba zvukovému obohateniu a výrazovému zmohutneniu jediného hlasu. Paralelizmy 

v iných ako unisonových intervaloch vstupujú do viachlasnej praxe v troch rôznych 

formových typoch  - organálnom, diskantovovom a gymelovom (známy tiež ako 6

fauxbourdonový): 

1. Organálny typ 
Z anonymných traktátov Musica enchiriadis a Scholia enchiriadis vieme, 

že organum (diafónia) je hudobný druh, ktorý pôvodne znamenal len improvizačnú 

prax kvintových a kvartových paralelizmov k pôvodným gregoriánskym nápevom. 

Paralelné, čiže prísne (oktávové, kvintové či kvartové) organum (tzv. modus 

diaphoniae durus) z druhej polovice 9. storočia je melodicky aj rytmicky úplne 

nesamostatný vokálny alebo aj vokálno-inštrumentálny dvojhlas (prípadne viachlas) - 

teda unisonová, resp. mixtúrová monofónia. Vyšší, základný hlas (vox principalis), 

prebratý z jednohlasného chorálu, a nižší, doplnkový hlas (vox organalis), postupujú 

s prevahou sekundových a terciových krokov neustále syrrytmicky a prísne paralelne 

v č.8, č.4 a č.5; vo viachlasnom tvare potom v rôznych kvartových, kvintových 

a oktávových kombináciach tvorených pridaným zdvojujúcim hlasom (vox 

aequisonus) alebo niekoľkými pridanými zdvojujúcimi hlasmi (voces aequisonae). 

Ďalšie varianty organálnej techniky - laterálne, bourdonové, voľné či melizmatické 

organum - obohacujú paralelný viachlas novými prvkami a spôsobmi postupu hlasov. 

Ukážka č.29: Paralelné organum v oktáve (a), kvinte (b) a kvarte (c) z 9. storočia  

 Kohoutek, str. 1576
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2. Diskantový typ 

Diskantová technika premiestňuje hlavný, základný hlas (vox principalis, cantus 

firmus, tenor) - spravidla chorálny citát - do nižšieho hlasu. Vox organalis (discantus 

alebo duplum) tvorí horný kontrapunkt. Najprv značné zjednodušenie a sprísnenie 

hudobnej faktúry (discantus simplex) v zmysle návratu k syrrytmii nota contra notam 

výhradne čistých intervalov (1, 4, 5, 8), vedených však prevažne už protipohybom, 

sa však rovnako ako organum neubránilo koloristickým vplyvom. 

Ukážka č.30: Discantus simplex z 11. storočia 

3. Gymelový typ 
Historické stopy anglického a škandinávskeho dvojhlasného gymelu (cantus 

gemellus; lat. gemellus = dvojča) oprávňujú hypotézu, že tu ide o aplikované princípy 

ľudového organa s prevahou sprvu paralelných (viď ukážka č.28), neskôr aj 

protipohybom vznikajúcich tercií (viď ukážka č.31). Vzniká asi v 10. alebo v 11. 

storočí sprvu vo forme dvojhlasnej, neskôr trojhlasnej improvizácie nad daným 

cantom firmom. Dvojhlasný gymel väčšinou začína kvintovým súzvukom a pokračuje 

v súbežných terciách alebo sextách, v trojhlasnom fauxbourdone (faux bourdon = 

nepravý bas), tiež známom ako bilaterálny gymel, postupujú hlasy v paralelných 

sextakordoch. 

Ukážka č.31: Gymel z 13. storočia. Sekvencia Jesu Cristes milde moder 
 

Ukážka č.32: Fauxbourdonová technika z 13. stor. Anglický discantus In te, Domine, speravi 
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Uznané intervaly 

V období ars antiqua (po roku 1250) uznaním tercií, neskôr aj sext za 

konsonancie, aj keď nedokonalé, bol oficiálne uznaný i paralelný pohyb v týchto 

intervaloch za správny a ich celkový výskyt sa zvýšil. V rozvíjajúcom sa polyfónnom 

myslení epochy ars antiqua i ars nova však bola horizontálna logika melodických línií 

natoľko prvoradá, že pripúšťala i súzvukové tvrdosti, napr. postup hlasov v 

paralelných sekundách a septimách bez ohľadu na výslednú vertikálu: 

Ukážka č.33: Perotinus: Confitemini domino (vľavo); Philippe de Vitry: Gaude gloriosa - 
Gratissima - Vos quid admiramini (vpravo). Zjavné sekundy a septimy 

Novoveké konvencie 

Epochy rozvíjajúceho sa tonálneho myslenia sa z hľadiska používania 

paralelných postupov pridŕžajú všeobecne príbuzných estetických noriem 

vychádzajúcich ešte zo štýlu nizozemských škôl predchádzajúceho obdobia. 

Uznaním plných konsonancií za preferované intervaly vznikli vhodné podmienky 

pre zrod a pozvoľný vývoj tonality. Romantickí skladatelia neskôr postupne vnášajú 

do hudby nový kolorit vymaňujúc sa zo starých osvedčených pravidiel. Aj keď ide 

o veľmi zjednodušenú interpretáciu problematiky paralelizmov, pravidlá správneho 

paralelného vedenia hlasov v období baroka, klasicizmu a romantizmu sa napriek 

prudkým štýlovým odchýlkam natoľko od seba nelíšia, hlavne ak ide o nežiaduce 

paralelizmy. 

Vplyv štýlu nizozemských škôl na nadchádzajúce obdobia je kľúčový. Mizne 

používanie parlelných, tzv. zjavných kvínt a oktáv, ich prípadný výskyt v záveroch 

v podobe tzv. sluchových kvínt je riešený krížením hlasov či oktávovým skokom hlasu 

najnižšieho. Kvôli úplnosti trojzvukov sú vhodné i charakteristické sledy 

fauxbourdonových sextakordov. Vývojový prúd smerom k melodicko-harmonickému 

slohu však nebol ani zďaleka plynulý. V renesančnej vokálnej polyfónii nájdeme 
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mnoho experimentov, ktoré sú akýmsi vybočením z hlavného vývojového prúdu. 

Takým je i vokálny chromatický madrigalový typ, kultivovaný napr. skladateľom 

Carlom Gesualdom da Venosa, v ktorom dochádzalo k harmonickému „blúdeniu“, 

k voľnému spájaniu akordov i prostredníctvom paralelizmov chromatických.  

 Technika polymelodického slohu vrcholí vokálnym, palestrinovským 

kontrapunktom obdobia slohových syntéz, kedy dochádza k definitívnym 

ustanoveniam: neprípustný je paralelný postup hlasov v disonanciách, dokonalých 

konsonanciách (č.1, č.5, č.8) a ich antiparalelný postup v záveroch; je treba 

sa vyhnúť i zastreným zjavným primám, kvintám a oktávam prízvučným na ťažkej 

dobe a následným na ľahkej dobe po synkope. Postupom času je za výnimku uznaný 

postup z č.5 do zm.5, nie však opačne; taký postup totiž pripomína viac pohyb rovný, 

než rovnobežný. O príčinách zákazu pojednávam v nasledujúcich odsekoch. 

Barokový inštrumentálny kontrapunkt sukcesívne obohacoval spôsoby 

zaobchádzania s paralelnými postupmi v plných konsonanciách (tercie, sexty) 

so stále väčším zreteľom na výslednú vertikálu, no naďalej nepripúšťal paralené 

disonancie ani prázdne konsonancie. Zákazy môžu byť odôvodnené nasledovne: 

Zjavné primy a oktávy splývajú v unisono, čo znamenalo v konveciách renesančného 

a barokového kontrapunktu dočasnú stratu jedného z hlasov vo viachlasnej faktúre; 

podobne sa dajú z hľadiska psychoakustiky vnímať i zjavné kvarty a kvinty, ktoré 

znejú „čisto“ a splývajú do mixtúrového monofonického prúdu. Preto bolo 

pri zdôrazňovaní relatívnej samostatnosti hlasov vhodnejšie využitie paralelných 

tercií a sext. Zákaz paralelného vedenia kvínt je však predovšetkým pravidlom 

štýlovým, konvenčným; zjavné kvinty by mohli byť narážkou na estetiku stredoveku, 

ktorá už viac nebola moderná, alebo by mohli navodiť dojem ľudového či exotického 

koloritu, od ktorého sa chcela umelá, „vážna“ hudba odlíšiť. Naviac, v prísnom štýle 

klasicizmu zjavné kvinty obyčajne vznikajú chybným spájaním akordov… V prípade 

paralelných disonancií, sekúnd a septím, je dôvodom zákazu neľubozvučnosť 

samotného intervalu, ktorý bolo treba rozviesť do konsonancie. 

Melodika klasicizmu sa tiež držala tonálne prispôsobených plných konsonancií 

na spôsob prastarej ľudovej, napr. gymelovej techniky. Rovnobežné tercie a sexty 

v melódii mali hlavne funkciu zosilovaciu a zafarbovaciu. Významné melodické 

útvary, podobne i bas, sú často dynamicky posilňované zdvojením do monofonických 

oktáv (viď ukážka č.36). Naopak, nepriaznivé sú unisonové paralelizmy pri utváraní 

prísnej harmónie, ktorá dbá o plnosť zvuku a úplnosť jednotlivých harmonických 

funkcií. Dôležitú úlohu súzvukovej plnosti a plynulosti mali pri prísnom a voľnom 
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spájaní akordických jednotiek paralelné tercie a sexty v kombinácii s inými druhmi 

pohybu… V dejinách klasicizmu sa rovnako nájde zopár odchýliek od konvencií. 

Zaujímavé je využitie paralelných kvárt v poslednej časti Mozartovej Sonáty a-moll 

pre klavír. Kvarty sú síce podkreslené spodnými terciami, čím vzniká sled 

fauxbourdonových sextakordov prípustný aj v klasickej harmónii, ale vyniknú vo 

väčšej miere vďaka oktávovej medzere vo faktúre:  

Ukážka č.34: W. A. Mozart: Sonáta č.8 a-moll, 3. Presto 

Ďalším prípustným prvkom klasickej harmónie sú „mozartovské kvinty“ 

postupujúce poltónovým krokom vo vnútorných hlasoch: 

Ukážka č.35: W. A. Mozart: Symfónia č.39 Es-dur. „Mozartovské kvinty“ 

Netradičné využitie paralelných kvínt môže byť niekedy i autorovým zámerom, 

napr. ak sa snaží zdôrazniť ľudový charakter hudby, ako je tomu i v rustikálne 

ladenom triu z Menuetu Symfónie č. 88 od J. Haydna: 

Ukážka č.36: J. Haydn: Symfónia č.88 G-dur, 3. Menuet. Paralelizmy v sekcii slákov 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Romantická chromatizácia 

Okrem kultivácie osvedčených postupov prináša obdobie romantizmu i nový 

prístup k starým pravidlám. V snahe o maximálne uspokojivú a originálnu zvukovosť 

tu dochádza k uvoľňovaniu limitujúcich pravidiel a k porušovaniu estetiku zväzujúcich 

zákazov. Jednoducho povedané, skladatelia sa vo väčšej miere začínajú riadiť 

vlastným sluchom pri zachádzaní s rovnobežnými postupmi. 

Ukážka č.37: F. Chopin: Mazurka, op.24, č.2 (1835). Paralelné kvinty v base 

Predstavy zvukovej veľkoleposti a plnosti sú realizované častým oktávovým 

zdvojovaním typickým jak v orchestrácii, tak v klavírnej sadzbe. Príkladom môže byť 

akákoľvek virtuóznejšia skladba z dielne F. Chopina či F. Liszta. Novým zvukovým 

elementom harmónie sa stávajú paralelné kvinty, dokonca i paralelné septimy a nóny. 

Takéto postupy sú zatiaľ použité s opatrnosťou, často v chromatickom postupe 

paralelných hlasov: 

Ukážka č.38: F. Chopin: Mazúrka, op.30, č.4 (1835). Chromatické paralelné septakordy 
 

Ukážka č.39: G. Verdi: záver 2. dejstva opery Otello (1884-86). Paralelné chromatické 
kvintakordy 
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Ukážka č.40: E. Chabrier: Poľská slávnosť z opery Kráľom proti svojej vôli 

Ešte častejším prípadom je chromatický posun paralelizmov v zmenšených 

akordoch. Analógiou sú paralelné zmenšené kvintakordy používané v závere 

barokových skladieb: 

Ukážka č.41: J. S. Bach: Prelúdium d-moll z cyklu Temperovaný klavír I. Sled rozložených 
paralelných zmenšených kvintakordov 

Z hľadiska sonority je zaujímavejší napr. terciový posun akordov so zjavnými 

kvintami použitý v opere Valkýra R. Wagnera: 

Ukážka č.42: R. Wagner: úryvok z opery Valkýra (1851-56) 

Na konci storočia nájdeme paralelné kvinty už i v role mixtúrovej melódie, takým 

prípadom sú monofonické paralelizmy z 3. dejstva opery Bohéma od G. Pucciniho: 

Ukážka č.43: G. Puccini: Bohéma, 3. dejstvo (1896) 
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Nová perspektíva impresionizmu 

V hudbe z prelomu 19. a 20. storočia hrá veľmi dôležitú úlohu absolútne 

oslobodenie sa od kovencií paralelného vedenia viachlasu. Expert v porušovaní 

pravidiel dozrievajúcich v predošlých storočiach, ktorý v skladbách vždy vsádzal 

na akustický pôžitok z určitého, dajme tomu i „nesprávneho“, postupu, bol svojho 

času vzdorovitý študent kompozície Claude Debussy. Dôkazovým materiálom 

nového harmonického myslenia skladateľa je i nasledujúca konverzácia  s jeho 7

profesorom Ernestom Guiraudom datovaná zhruba rokmi 1889-90. 

Guiraud: „Tak teda, toto považujete za krásne?“ 

Debussy: „Áno, áno, áno!“ 

Guiraud: „A ako by ste odôvodnili toto?“ 

Guiraud: „Netvrdím, že to, čo robíte, nie je krásne, ale je to teoreticky 

absurdné.“ 

Debussy: „Neexistuje žiadna teória. Mali by ste iba počúvať. Potešenie 

je zákon.“ 

Claude Debussy dosahuje nový kolorit v hudbe najrôznejšími formami práce 

s paralelnými intervalmi či akordmi v rolách melódie i harmónie. V slede paralelných 

harmónií v Debussyho skladbách môže paralelnú jednotku predstavovať jeden akord, 

ale i koloristicky, niekedy až tónomalebne figurovaná plocha, ktorú následne autor 

celú posúva v zmysle paralelného postupu. Pri tvarovaní rozsiahlych či drobných 

sérií paralelizmov sa nebráni využiť ani disonantné štruktúry a exotické módy 

spoločne vytvárajúce nové mixtúrové efekty, ktoré síce nemožno radiť medzi materiál 

podliehajúci funkčnej harmónii, no sú v súlade s jeho predstavami zvukového 

potešenia. Neexistujú tu žiadne pravidlá, ako sám autor poznamenal. 

 LOCKSPEISER, Edward. Debussy: His Life and Mind, Vol. 1. Londýn: Cassell & Company, 1962, 7

str. 204-208
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Exotický kolorit v skladbách európskych autorov objavujúci sa už koncom 

19. storočia, no predovšetkým v priebehu storočia 20., nebol v skutočnosti ničím, 

čo by sme nenašli v etnickej hudbe dávno predtým. Vzrastajúci záujem o kultúru 

exotických etník podnietil i skladateľov v štúdiu a osvojovaní si nového 

cudzokrajného koloritu,  v ktorom sú paralelizmy dominantnými zvukovými elementmi 

a stavebnými princípmi.  V niektorých prípadoch sa stretávame až s imitáciou, ak nie 

dokonca paródiou etnickej hudby štylizovnej do nových kontextov v syntetickom 

procese s európskou tradíciou. Dielo C. Debussyho a jeho súčasníkov bolo i v tomto 

smere veľmi prínosným. 

Ukážka č.44: C. Debussy: Rytiny, 1. Pagody. Pentatonické paralelizmy; kolorit čínskej hudby 

Jedinečný kolorit paralelných harmónií C. Debussyho a M. Ravela, ktorí 

sa obaja nechali v istej miere inšpirovať harmonickou experimentáciou E. Satieho, 

bol atraktívnym a podnetným pre mnohé generácie skldateľov až k súčasným. 

Z prvých dekád 20. storočia by sme mohli spomenúť osobnosti ako I. Stravinskij, 

M. de Falla, B. Bartók, S. Prokofjev, G. Holst, Ch. T. Griffes, L. Janáček alebo 

Ch. Ives, dokonca skladateľov-syntetikov jazzu s európskou hudobnou tradíciou, 

akým bol G. Gershwin. Každý z nich našiel vlastnú cestu k paralelizmom 

a paralelným harmóniam; podrobnejšie štúdium a analýza spôsobov využitia 

rovnobežností v diele každého z nich by však boli nad rámec tejto práce. Uznaním 

Debussyho idey, že plezír z hudby je jediným zákonom v skladateľskom remesle, 

sa paralelizmy stali takmer pre každého tvorcu hudby integrálnou súčasťou 

kreatívneho hudobného procesu. 

Ukážka č.45: E. Satie: Syn hviezd (1892), úvodné Prelúdium. Harmonická experimentácia 
E. Satieho; nová kvalita sonority v hudbe 19. storočia 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Ukážka č.46: G. Holst: Merkúr z cyklu Planéty, verzia pre 2 klavíry (1914-16). Rozsiahla séria 
mixtúrových diatonických paralelizmov 

Ukážka č.47: S. Prokofjev: Klavírny koncert č.2 g-moll, 3. Intermezzo: Allegro moderato, 
part klavíra. Monofonické paralelizmy expresívneho rázu 

Ukážka č.48: Ch. Ives: Central park za tmy (Central park in the dark, 1906), klavírny výťah 
pásma slákov s poltónovými schémami akordov. Geometrická koncepcia paralelizmov - akordická 
vertikála vrstvená symetricky alebo periodicky je v horizontálnom smere vedená paralelne, pričom 
dochádza k expanzívnej tendencii sadzby súzvukov. Autor prostredníctvom matematického konštruktu 
pozostávajúceho zo zväčšených, kvartových a kvintových paralelných akordov vytvára na svoju dobu 
veľmi progresívne pojatý sonórny ambient - „šum tajomnej nočnej prírody“ 
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5. Integrácia princípu paralelizmov vo vlastnej tvorbe 

Vo svojich kompozíciach z posledných rokov vedome aplikujem viaceré metódy 

princípu paralelného postupu hlasov, akordov a figurovaných harmónií na rôzne 

zložky hudobnej faktúry v rámci rôznych tektonických plôch skladby. Nasledujúcimi 

ukážkami vlastných skladieb chcem stručne a obrazne čitateľovi priblížiť, akým 

spôsobom je pre mňa princíp paralelizmu prínosným a inšpiratívnym. Výber ukážok, 

ktoré by mohli byť v kontexte tejto práce relevantné, radím do dvoch skupín podľa  

charakterového typu/roly použitých paralelných postupov (viď kapitola 3.): 

A. Monofonické paralelizmy 

S nepatrným vzájomným časovým posunovaním niekoľkých hlasov v unisone 

som pracoval vo viacerých skladbách, napr. v introdukcii sláčikového kvarteta 

s názvom Shades. Touto monofonickou metódou tzv. imitácie ad minimam  vzniká 8

vďaka ďalšej práci s dynamickým parametrom echový jav podobný efektu delay 

známemu z hudby elektroakustickej. 

Ukážka č.49: H. Kliment: Shades 

V skladbe ViceVersa pre dychové kvinteto som rozvinul techniku oneskoreného 

„čistého“ imitačného unisona na oneskorené „falošné“ unisono, ktoré sleduje tónové 

výšky predošlého hlasu len približne; táto forma metódy sa však už vzďaľuje 

problematike paralelizmov. Ukážka č.50 demonštruje priebeh hlavnej témy fagotu 

a jeho echového „falošného“ unisona lesného rohu pod symetricky štruktúrovanými 

figuráciami flauty, hoboja a klarinetu: 

 techniku minimálne posunovaného unisona poznáme z dejín hudby; z hudby 20. storočia sú 8

zaujímavé posledné dva kusy z 3. zväzku Etud pre klavír od G. Ligetiho (À bout de souffle a Canon), 
alebo Toccata z neobarokového cyklu Concerto Grosso č.1 od A. Schnittkeho
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Ukážka č.50: H. Kliment: ViceVersa 

Nasledujúce ukážky znázorňujú plochy melodicky poňatých mixtúrových 

monofonických paralelizmov. Harmonické vlastnosti štruktúry akordov sú však 

nemenej dôležité. Jedná sa o príbuzné akordické tvary paralelných jednotiek, aké 

som použil i v Prelúdiu pre klavír (viď ukážka č.4). 

Ukážka č.51: H. Kliment: ViceVersa. Mixtúrová podoba hlavného motívu skladby v role 
spojovacej hudby medzi hlavnými dielmi skladby 

Ukážka č.52: H. Kliment: Tempus fugit pre sláčikový orchester. Tektonický vrchol introdukcie 
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V skladbe Tempus fugit pre sláčikový orchester mi poslúžili mixtúrové 

rovnobežné postupy ako zdroj invencie, z ktorého vzišiel napr. i hlavný harmonicko-

melodický motív introdukcie. Z pôvodného sledu troch paralelných štvorzvukov 

v základnom tvare postupujúcich o m.6 som preskupením tónov prostredníctvom 

zmeny obratu dvoch z nich dospel k uspokojivému akordickému motívu, v ktorom 

jednotlivé hlasy vediem čo najplynulejšími krokmi. De facto ide o analógiu procesu 

utvárania plynulej akordickej sadzby prísnym spájaním akordov v klasickej harmónii. 

Ukážka č.53: H. Kliment: Tempus fugit. Motív introdukcie 

B. Harmonické paralelizmy 

Nasledujúci úryvok zo sláčikového kvarteta Shades je založený na vnútorne 

„rozvlnených“ paralelných plochách sprvu harmonického charakteru meniaceho sa 

postupne na charakter monofonický. Paralelnými jednotkami sú tu opäť súzvuky 

s poltónovou schémou 2-5-4: 

Ukážka č.54: H. Kliment: Shades. Paralelné harmónie dielu B s rytmickým členením taktov 
vychádzajúcim z prepisu názvu skladby do Morseovej abecedy 
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Paralelná harmónia je v podobe rotujúcich figurovaných súzvukov použitá 

v oblasti vrcholu hlavnej témy kvintetu ViceVersa. Je tvorená súhrou klarinetu, 

lesného rohu a fagotu a podkresľuje melodické echové unisono (oktávové 

a čiastočne i mixtúrové) flauty a hoboja. Podobnú sadzbu paralelných harmónií, 

avšak v inštrumentačnej inverzii, pozorujeme v tej istej skladbe v ukážke č.50. 

Ukážka č.55: H. Kliment: ViceVersa 

Ďalším príkladom uplatnenia rovnobežných postupov pri spoluutváraní 

homofónnej sadzby akordov vo funkcii sprievodu hlavnej témy je dynamicky úsečná 

dvojpásmová harmónia s komplementárnou pulzáciou akordov v skladbe Tempus 

fugit pre sláčikový orchester: 

Ukážka č.56: H. Kliment: Tempus fugit. Dvojpásmová harmónia prvých a druhých huslí 
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Iným spôsobom využívam mixtúrový typ paralelizmov vo figurovaných 

harmóniach vedľajšej témy totožnej skladby: 

Ukážka č.57: H. Kliment: Tempus fugit. Figurácia violového partu je postupne zafarbená 
pizzicatom prvých huslí v mixtúrových decimách. Vzniká efekt „tikajúcich hodín“ 

Ukážka č.58: H. Kliment: Tempus fugit. Práca s harmonickými mixtúrovými paralelizmami 
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Záver 

Na obsah jednotlivých kapitol tejto práce je treba nazerať ako na selektívny 

výťah súvislostí s tematikou intervalových a akordických rovnobežností. Problém 

teoretického uchopenia princípu paralelizmov som riešil zacielením sa na 

kompozičnú a interpretačnú prax minulých storočí reflektujúcu metódy práce s týmto 

druhom postupov. Vzhľadom k stanovenému rozsahu práce nebolo možné detailne 

popísať všetky mechanizmy, ktorými paralelné postupy pôsobia na hudobný tvar 

skladby. Neobmedzené množstvo štrukturálnych vlastností paralelných jednotiek 

včlenených do množiny najrôznejších súvislostí a ich široký rámec využitia 

v kompozičnom procese sa násobia do nevyčerpateľného množstva individuálnych 

skladobných tvarov, ktoré som sa snažil stručným a zrozumiteľným spôsobom 

popisovať a kategorizovať, čo viedlo ku kompromisom a generalizácii pojmov a javov 

v záujme lepšieho uchopenia matérie. Niektoré časti kapitol môžu v dôsledku 

zovšeobecňujúcej tendencie výkladu vzbudzovať otázky a nabádať čitateľa 

k zamysleniu. Moje myšlienky a názory sú doposiaľ chvíľami v konflikte s niektorými 

generalizáciami, ktoré sú v texte vyslovené, avšak je treba brať do úvahy, 

že intepretácia danej komplexnej tematiky sa bez zovšeobecnení tohoto typu 

nezaobíde. 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