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Abstrakt

Tato praca sa zaobera paralelnymi postupmi ako jednym z druhov vedenia
viachlasu a ako kompoziénym prvkom v kontexte skladobno-teoretickom. Dalej
v kontexte réznych obdobi dejin hudby od praveku az po sucCasnost a s hlavnym
zretelom na vyuzitie vo vlastnej tvorbe. Prva Cast textu pojednava o koncepcii
melodického a harmonického paralelizmu v suvislosti s jeho zvukovou kvalitou
a funkénym postavenim v hudobnej kompozicii. Druha Cast je chronologickym
vykladom o konvenciach vyuzivania principu paralelného vedenia hlasov
v kompozi¢nom a interpretatnom procese z hladiska jednotlivych vyvojovych obdobi
dejin hudby.

Klacové slova

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

suzvuky; paralelna harmonia; paralelné kvinty; unisono; mixtura; 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.

Key words
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Uvod

Snad kazdému skusenému, analyticky uvazujucemu hudobnikovi navodi pojem
paralelizmus isty rad asociacii réznej povahy. Niekto si ihned vybavi dvojice
paralelnych stupnic, dalSi si v pamati oZivuje ,zakadzané® postupy renesanc¢ného
kontrapunktu ¢i klasickej harmoénie, iny sa v mysli opat namaha s paralelnymi
terciami pri cviCeni klavirnej etudy alebo si vychutnava neviazanu harmoniu jazzove;j
skladby. Moje asociacie ma vzdy privedu k hudbe impresionizmu, podmanivej
tonomalebnej hre zvukov, ktora poruSuje staré ,pravidla® i tym, Ze dava priestor
novému spdsobu zaobchadzania s paralelnymi postupmi a objavuje tak nové
rozmery fantazie a imaginacie skladatela i posluchaca. Tisice rokov pred epochou
hudobného impresionizmu bol paralelizmus vébec jednym z prvych vyznamnych
prostriedkov utvarania viachlasného hudobného prejavu prirodnych pravekych
kmenov, stredovekych kultur a napokon aj zakladnym kamenom prvych viachlasnych
vokalnych foriem novoveku.

S definiciou paralelnych postupov nas vSeobecne oboznamuju ucebnice
harmonie a kontrapunktu, konkrétne ich kapitoly o réznych druhoch postupu a vedeni
hlasov. Pri hudobno-analytickej alebo skladatelskej Cinnosti sa vSak Clovek zamysli
nad otazkami, ktoré struéna ucebnicova poucka priamo nezodpovie. Jednou z nich
by mohla byt i nasledujuca otazka: v om sa vyznamovo liSi séria paralelnych tercii
v preludiu J. S. Bacha od série tercii v preludiu C. Debussyho? Paralelizmus ako
princip vedenia viachlasu, ak neberieme do uvahy niektoré jeho menej zaujimaveé
Ciste unisonové formy, je v mnohych pripadoch stavebne i akusticky velmi Specificky
druh postupu, najma ak stoji samostatne a nie je naruSeny Ci kombinovany
s postupmi iného typu. Zmyslom prace je skumat a nasledne sumarizovat, pripadne
klasifikovat jeho mozné Strukturalne tvary a vlastnosti, ale aj vyznamové postavenie
a funkcie v hudobnej kompozicii a povysit ho tak na samostatny kompozicny princip.

Délezitou motivaciou pri vybere témy prace bola moja doterajSia snaha
o integraciu paralelizmov vo vlastnej hudobnej tvorbe. V poslednej kapitole pribliZzim
Citatelovi, do akej miery je moje skladatelské zmysSlanie inSpirované paralelnymi
postupmi, ¢im su pre mnha podnecujuce a akym spdsobom s tymto zdrojom inSpiracie
dalej pracujem.

Vyklad o paralelizmoch je v zaujme o jasnu interpretaciu textu doplneny

pocCetnymi notovymi ukazkami a citaciami uryvkov skladieb.



1. Paralelizmus

Paralelizmus ako kontrapunkticky postup

Pod pojmom paralelizmus (rovnobeznost, subeznost) v hudobnej
terminologii rozumieme uniformny intervalovy postup dvoch a viacerych hlasov
v kontrapunktickom pomere 1:1. Inymi slovami, pri paralelnom postupe vSetky hlasy
syrrytmicky stupaju alebo klesaju o rovnaky interval, jedna sa teda o prosty druh

kontrapunktického postupu nota contra notam.

Paralelizmus ako harmonicka zvukova jednotka

Paralelizmus je mozné vnimat taktiez ako vertikalnu - harmonicktu zvukovu
Jjednotku, ktora vznika rovnobeznym vedenim hlasov zo suzvuku predoslého, ide
teda o prostu transpoziciu vychodiskovej harmonickej jednotky. Obe suzvukové

jednotky - vychodiskova a jej transpozicia - su vzajomnymi paralelizmami.

Séria paralelizmov!

Sled najmenej troch paralelizmov (paralelnych harmonickych jednotiek?)
bezprostredne za sebou vytvara sériu paralelizmov. Sériu teda vzdy tvori

vychodiskovy suzvuk, ktory je nasledne transponovany, tj. vedeny rovnobezne

smerom nahor alebo nadol, minimalne dvakrat.
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Ukazka ¢.1: C. Debussy: Plachetnice z klavirneho cyklu Prelidid |. Dvojaké vnimanie
paralelizmu ako kontrapunktického postupu alebo harmonickej jednotky

"vo vyzname rad, sled, stbor; termin nema ni¢ spolo¢né so serializmom ako kompozi¢nou technikou
2 paralelna (harmonicka) jednotka = harmonicky interval alebo akord vedeny rovnobezne



1.1. Antiparalelizmus3

Zvlastnym druhom postupu, kedy rovnaké intervaly nastupuju vo vzajomnom
protipohybe, je postup antiparalelny. Jeden z intervalov musi byt tym padom
prenesenym, t.j. rozSirenym o oktavu. Vysledkom takého postupu su napr.
antiparalelné tercie, kvinty a oktavy pouzivané €asto v harmonickych zaveroch, ale
aj dalSie intervaly. Antiparalelizmus ako druh protipohybu ma vSak iny charakter, nez
postupy subezné. | ked su zalozené na podobnom principe, ich vysledny zvukovy
efekt, postavenie a funkcia v hudobnej kompozicii su rozdielne. Jadrom textov budu

v nasledujucich kapitolach vyluéne postupy rovnobezné a ich Specifika.
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Ukazka ¢.2: M. P. Musorgskij: Velka brana kyjevska z cyklu Obrazky z vystavy. Antiparalelné
velké sekundy

2. Strukturalizacia paralelizmov

Paralelizmy klasifikujem z hladiska ich Strukturalnych vlastnosti na zaklade
nasledujucich kritérii:
A. Pocet hlasov

Podla poctu hlasov rozoznavame rovnobeznosti harmonickych intervalov
a rovnobeznosti akordov:

a) Paralelné intervaly predstavuju postup dvoch hlasov - rozliSujeme
tak paralelny dvojhlas v rozpati intervalu primy, sekundy, tercie... oktavy, nony,
atd.

b) Skala akordickych paralelizmov zagina rovnobeZznym vedenim najmenej troch
réznych hlasov a viac - ide teda o paralelné trojzvuky, Stvorzvuky, patzvuky,

dvanastzvuky, atd.

3 rozumie sa princip antiparalelnych intervalov, nie synonymum pre ordinarny protipohyb



B. Vyskovy pomer hlasov

a) Ak sa tony rovnobeznych hlasov pohybuju v konstantnych intervaloch
s rovnakou akostou, hovorime o paralelizmoch dokonalych.

b) Opakom dokonalych postupov su nedokonalé paralelizmy alterujuce interval/
intervaly za uCelom zmeny jeho akosti, takZze vzdialenost’ hlasov sa vychyli

o poltén (napr. postup m.3 do v.3; ¢€.5 do zm.5).
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Ukazka ¢.3: |. Stravinskij: Svétenie jari. Série dokonalych paralelnych intervalov v base
a nedokonalych paralelnych akordov v role melddie

V intervalovych paralelizmoch vyjadrujeme vzajomnu vzdialenost tychto hlasov
intervalom s prisluSnou akostou alebo bez nej - rozoznavame tak rovnobeznosti
v Cistych, velkych a malych intervaloch (napr. rovnobezné v.2, m.3, ¢.5), ale
i v zmenSenych a zvacSenych (napr. rovnobezné zv.4/zm.5); Casto sa akost
intervalov v ramci jednej série paralelizmov meni v zavislosti od tonového terénu (vid
bod D.), po ktorom sa paralelné hlasy pohybuju (napr. diatonika), preto sa akost
intervalov blizSie neSpecifikuje a hovorime iba o paralelnych terciach, septimach,
decimach, duodecimach, atd'.

V pripade akordickych paralelizmov je vySkovy pomer hlasov dany tvarom
akordu a kazda dalSia paralelna akordicka jednotka zachovava rovnaku intervalovu
Strukturu (opat’ sa pripusta zmena akosti intervalov; vid ukazka ¢.3); méze ist vSak
o akykolvek suzvuk terciovej Ci inej stavby v zakladnom tvare alebo v niektorej z jeho
inverzii v réznych sadzbach (napr. rovnobezné kvintakordy, sextakordy, septakordy,

sekundakordy...).

C. Orientacia, kontinuita a periodicita postupu

Podla smeru vedenia paralelnych hlasov rozliSujeme paralelizmy vzostupné
a zostupné. V ramci jednej série mozu tak paralelné jednotky bud vyluCne stupat,

klesat, alebo kombinovat oba smery.



Rovnako ako jednohlas, tak aj subor paralelnych hlasov méze postupovat
nahor i nadol kontinualnymi krokmi (m./v.2), menej kontinualnymi obkrokmi (m./v.3)
a skokmi (€.4 a viac). Prostrednictvom niektorych hudobnych nastrojov, napr.
slacikov, je mozné dokonca vytvorit’ paralelné postupy technikou glissando, ¢o sa da
povazovat za subeznosti s maximalnou kontinuitou. Opaénym extrémom
su paralelné skoky presahujuce niekolko oktav Ci registrov nastroja.

Ak postupy vykazuju vo vektoroch* posunu istd pravidelnost, jedna sa o
periodické série paralelizmov (vid ukazka ¢.4). Z takého hfadiska su periodickymi
aj prosté vzostupné chromatické tercie (vid. ukazka ¢.5). Naopak, v neperiodickych

sériach rovnobeznosti je klenba hlasov nepravidelna.

Ukazka ¢.4: H. Kliment: Preludium pre klavir. Rdzne stupne kontinuity a formy periodicity sérii
paralelizmov

D. Ténovy terén

Vacsina paralelizmov je zasadena do urcitého tonového systému - ténoveho
terénu - ktorym su jednotlivé hlasy vedené, napr. do diatoniky, chromatiky, oktatoniky,
celoténovej stupnice, atd. Inokedy naopak séria paralelizmov generuje svoj vlastny
tonovy terén, svoj vlastny modus, alebo dokonca superponuje viacero modov
zaroven. Na zaklade vlastnosti prisluchajuceho tonového terénu je potom mézné
blizSie Specifikovat, €i sa jedna o paralelizmy diatonické, chromatické, oktatonicke,
celoténové alebo iné.

. . . chromatické paralelizmy
diatonické paralelizmy

Ukazka ¢.5: F. Chopin: Koncertna etuda op.25, ¢.6

4 smerova velkost



Nad pripadom anhemitonického pentatonického moédu je nutné kratko
sa pozastavit. Ak by sme totiz viedli hlasy pentatonickym terénom rovnobezne, tie by
sa sice navzajom vychylil len o interval poltonu, nejedna sa vSak uz iba 0 zmenu
akosti toho istého intervalu, de facto ide o kombinaciu postupu rovného
a rovnobezného: napr. v.3 - €.4 - €4 - .4 - ¢.4 - v.3. Pri vyhodnocovani obdobnych
postupov treba zvazit, €i je pripustna enharmonicka zamena ténov, aby bolo mozné
taky postup oznaclit za paralelny. Podobny problém m&ze nastat pri paralelizmoch
celotonovych, napr. terciovych, ktoré v notovom zapise figuruju ¢asto ako zmensené
kvarty. Kazdopadne v oboch pripadoch je rozhodujuce hladisko akustické,

nie teoretické.

pentatonicky terén celoténovy terén
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V novej hudbe mézeme eSte uvazovat o paralelizmoch zasadenych
do mikrointervalového terénu, ktory rozsiruje zvukovu pestrost a moznosti narabania
s paralelnymi postupmi. V praci sa vSak nadalej budem zaoberat intervalovymi

postupmi ukotvenymi v temperovanom polténovom ladeni.

3. Charakter paralelizmov

V prvej kapitole prace som naznacil podvojné vnimanie paralelizmu ako
horizontalneho uniformného postupu ¢i vertikalneho transponovaného suzvuku,
o ¢om blizSie pojednavaju i nasledujuce texty. Vdaka variabilite vyznamu a funkcie
jednotlivych rovnobeznych hlasov, a taktiez ich réznej urovni relativnej samostatnosti
v istom paralelnom spoji alebo v sérii paralelizmov existujucich v danom hudobnom
kontexte skladby, som dospel k redukovanej pseudo-klasifikacii na tri typy charakteru
paralelizmov. Kazdy je determinovany pocCetnymi atributmi, ktoré uz nesuvisia len
s intervalovou stavbou paralelnych jednotiek, ale taktiez je podstatny prave meniaci
sa stupen délezitosti a samostatnosti hlasov v désledku spolupésobenia hudobne;j
faktury danej Casti skladby s kinetickym parametrom posudzovaného postupu
a celkové realne zvukové vyznenie, interpretacia a psychoakustické posobenie
paralelizmov na posluchaca. Z tohoto hfadiska by jedna a ta ista séria paralelizmov,
ak by bola vhodne Strukturalizovana, mohla v troch réznych mnoZzinach hudobnych

suvislosti reagovat odliSnym spdsobom, teda by mohla nadobudnut charakter



vSetkych troch typov alebo by sa rola jednej série paralelizmov mohla v priebehu
skladby zmenit. Neexistuje mnoho pripadov, kedy by dany paralelizmus alebo
paralelna séria patrili k jedinému charakterovému typu; vo valnej vacsSine pripadov
ide skér o to, ktory typ charakteru dominuje. Klasifikacia na tri typy charakteru
rovnobeznosti nema za ucel exaktné delenie na skupiny, jej u€elom je predovSetkym
vymedzenie istych vlastnosti platnych pre dany pripad, ktoré nie je mozné inym

spbdsobom sumarizovat.

3.1. Charakter monofonicky

Rovnobeznosti vychadzajuce z jednohlasu - monddie - delime na dva typy:

A. Unisonové paralelizmy

Do tejto mnoziny patria unisonové a oktavové rovnobeznosti. Vo vacsine
pripadov sa jednd o dynamicky intenzifikovanu jednohlasnu melddiu (monddiu),
pricom vSetky zuCastnené hlasy su rovnocenné a splyvaju do unisona.

V kompozi¢nej praxi su tieto druhy paralelizmov bohato vyuZivané v procese
inStrumentacie pri dynamickom zosilfiovani melodickych linii sprevadzanom
i zmenou kvality farby zvuku. Ide o jednu zo zakladnych instrumentacnych technik
kombinovania nastrojov jedného alebo viacerych druhov vratane spevu, ktoré sa
stretnU v unisone. Samostatnym orchestralnym unisonom je uvedena napr.
5. symfénia ,Osudova“ od L. v. Beethovena, €i prva orchestralna suita z hudby k hre
Arlesanka od G. Bizeta a mnozstvo dalSich. Unisono ma v oboch pripadoch funkciu
priliehavej majestatnej introdukcie, ale vSeobecne mbze zvukovo umocnit’ akukolvek
zlozku hudobnej faktury v rozlicnych castiach hudobnej formy. Dynamicka
intenzifikacia jednohlasu v podobe paralelnych oktav je velmi Casta jak
v orchestralnej, tak i v klavirnej sadzbe. Zaujimavym prikladom je rekordne dlhy
unisonovy part klavira v druhej Casti Vivace Klavirneho koncertu ¢.2 g-moll
od S. Prokofjeva plynuci v rychlych oktavovych paralelizmoch oboch ruk od prvej
do poslednej Sestnastinovej noty bez preruSenia, €o suvisi taktiez s poZziadavkou
virtuozity solového partu. Podobne koncipované unisono vo funkcii virtu6zneho
elementu skladby, av8ak tektonicky viac vyhraneného, najdeme aj v Ravelovom
Klavirnom koncerte G-dur (vid ukazka ¢.6).

Unisono ako druh monofonnej kompozi¢nej metddy a nedelitelna sucast hudby
od praveku po suc€asnost nemusi predstavovat iba jednoduchy a plynuly jednohlas.

Existuje Siroka Skala moznosti ako s fiou originalne pracovat, ¢omu je zasvatené



mnozstvo samostatnych publikacii. Uz v pravekej hudbe najdeme prvé snahy
o0 ozivenie jednohlasu prostrednictvom ornamentalizacie hlasov vyustujuce
do techniky heterofénie, ktora je dalSim komplexnym tematickym okruhom.
V kontexte Ceskej suCasnej hudby je dbélezité spomenut skladatela Pavla Zemka
Novaka a jeho osobitu koncepciu monoféonnej metdédy kompozicie uplatiujucej prave
rézne Strukturovany jednohlas, konkrétne napr. v diele s priznaChym nazvom
Fantasie-Unisono pre husle a klavir. V ramci vlastnej tvorby som za pomoci rozkladu
prostého principu unisonovych paralelizmov - ich rozprestrenim v Case - dospel

ku kompozi¢nej technike, ktoru popisujem v poslednej z kapitol tejto prace.
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UkazZka ¢.6: M. Ravel: Klavirny koncert G-dur. Unisonové solo klavira

B. Mixturové paralelizmy

Charakter mixturovych rovnobeznosti sa vyznacuje tym, Ze nad/pod hlavnou
monaodiou je prisne paralelne vedeny vedlajSi hlas alebo subor paralelnych hlasov
v intervaloch predovSetkym inych ako unisonovych; to znamena, Ze jeden hlas
je mozné vnimat ako pévodnu melddiu, nad/pod ktorou sa zrkadlia jej ,odrazy*.

Mixturové rovnobeznosti principialne napodobnuju akusticky jav typicky pre
organové registre - mixtary. Mixtary funguju tak, ze nad kazdym zakladnym ténom
znie zosilneny rad alikvotnych tonov dodavajuci fundamentalnemu tonu Specificky
lesk a farbu. Na rovnakej baze vznikaju umelo vykomponované mixturové
paralelizmy, ktoré su chapané ako melodicky jednohlas prifarbeny vrchnymi alebo
spodnymi vedlajSimi hlasmi. Z hladiska akustiky su vedlajSie paralelné hlasy
vnimané ako najmenej samostatné v rozpati prazdnych intervalov odvodenych
z prvych alikvét v harmonickom rade ténov - €.1, €.8 (unisonové paralelizmy),
C.5 a ¢4 - a teda v najvy$Sej moznej miere je zachovany monofonicky charakter
mixturovych paralelizmov. Postupnym zahustovanim paralelnych jednotiek terciami,
sekundami alebo ich obratmi mdze za istych okolonosti dana séria nadobudnut
charakter dalSieho typu, napr. harmonicky.

Monofonické paralelné série mixturovej povahy mézu byt jak prostym sledom

paralelnych tercii fludového koloritu, tak sénickym fenoménom paralelného vedenia



Stvorzvukov. V hudobnych kompoziciach ich skladatelia uplatiiuju najréznejSimi
spbésobmi, no takmer vo vSetkych pripadoch je hlavnou funkciou farebné rozostrenie
jednohlasu priamo umerné poctu vedlajSich hlasov, ¢o vo vyslednej podobe mdze
byt i ekvivalentom pre sénicky prvok v skladbe. Len jedinym vedlajSim hlasom sa da
ucinne znasobit farebnost’ Ci plastickost prostej monddie a obohatit’ ju tak o novy

rozmer:

Ukazka ¢.7: C. Debussy: Menuet z klavirneho cyklu Bergamska suita. Paralelny hlas v terciach
sfarbuje melddiu i harméniu, vnasa ludovy kolorit
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Ukazka ¢.8: F. Poulenc: Trois Pieces, 3. Toccata. Monofonické mixturové kvinty ozvlastnuju
a zddbrazfiuju charakter dorskeho médu v introdukénej téme

Autentickym vyuZzitim mixtarovych paralelizmov je napr. zvukova imitacia mixtur

organu alebo zvonov s bohatym akustickym spektrom pomocou inych nastrojov:

Sonore sans dureté
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Ukazka ¢.9: C. Debussy: Potopena katedrala z klavirneho cyklu Preludia 1.
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P un peu marqué

Ukdzka ¢.10: M. Ravel: Udolie zvonov z klavirneho cyklu Zrkadla

Pdsobivy efekt jemného zvukového oparu dosiahneme kombinaciou niektorého
z ,exotickych®“ médov s dozvukom bohato pedalizovanych ténov klavira:

Lent, expressif, d'une sonorité trés enveloppée
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Ukadzka ¢.11: O. Messiaen: Holubica z cyklu klavirnych Preludii

Siroko zastupenym ténomalebnym sénickym efektom v harfovom repertoari
je prudky sled mixturovych paralelizmov v glissandach. Vzacnym pripadom

su mixturové glissanda klavirne:
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Ukézka &.12: C. Debussy: Hry vin zo symfonického triptychu More, part harf
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Ukazka ¢.13: M. Ravel: Alborada del gracioso z cyklu Zrkadla

Hudba druhej polovice 20. storoCia prispieva do kategérie mixtarovych
paralelizmov zvukovo ostrou variantou, kedy prikre disonancie vznikajuce
pri paralelnom vedeni hlasov maju za nasledok deformaciu pévodnej monddie.
Paralelné sekundy splyvajuce do klastrov potlacaju melodickost a akcentuju sonoritu

série rovnobeznosti:
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Ukazka ¢.14: G. Ligeti: Musica ricercata, X.

Na mixturovy druh paralelizmov sa viac vztahuje prva z definicii
o paralelizmoch, skrz ktoru ho vnimame linearne ako jediny monofonicky prud zvuku,
multiplikovani monddiu. Prave preto funguje z hladiska psychoakustiky takto
Strukturovana masa zvuku najpresvedcivejSie, ak je vykomponovana z paralelizmov
dokonalych, ktoré postupuju kontinualne rychlejSimi krokmi. Prave som spomenul
vplyv troch dbélezitych veli¢in na vnimanie mixturovych paralelizmov. Prvou z nich
je ténovy terén. Alteraciou intervalov o poltdon €i viac, napr. v teréne diatonickom,
uz hlasy nie su navzgjom tak dokonale zomknuté a nesamostatné, ¢im zoslabujeme
ich podruzny charakter voci hlavnej melddii. Z tohoto dévodu presved&ivo funguju
v takych modalnych systémoch, kde nedochadza pri posunovani paralelizmu
k alteracii intervalov. Prikladnymi su napr. méd chromaticky, celoténovy
a oktatonicky, zname ako mody s obmedzenou transponovatelnostou. Maju
charakter cyklov a tendenciu oslabovat’ €i rusit tonalne vazby narozdiel od modov

diatonickych. Druhou a tretou veli€inou je vertikalna kontinuita postupu a hybnost
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ako vyslednica rytmu a tempa, Cize de facto akasi horizontalna kontinuita postupu.
Rovnako ako pri jednohlase, taktiez pri multiplikovanom jednohlase, je dojem
jednoliatosti vyrazne umocneny, ak je jeho priebeh v oboch rovinach plynuly,

neprerusovany.

3.2. Charakter harmonicky

Napriek tomu, Ze vSetky typy paralelizmov sa istym spésobom viac & menej
podielaju na utvarani harménie tonalne funk&nej, nefunkénej alebo latentnej,
su medzi nimi také, ktorych ucinok je primarne a exkluzivne harmédniotvorny

(vid harmonicky sprievod v ukazke €.7, dalej ukazky ¢.15, 16).
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Ukazka ¢.15: M. Ravel: Preludium z neobarokového cyklu Couperinov nahrobok. Paralelné
kvinty v role harmonického sprievodu melédie

V homofénnej sadzbe klasicko-romantickej tonalnej harménie je tento
charakterovy typ délezitym nastrojom plynulého spajania €i rozvadzania akordov,
pricom hlasy postupujuce paralelne su ¢asto kombinované s hlasmi postupujucimi
inym druhom pohybu neZ rovnobeznym, alebo pri strannom pohybe s hlasmi
stojacimi. V tomto pripade nemaju rovnobezné hlasy v akordickych celkoch vzdy
ekvivalentny vyznam. Niektoré z nich totiz determinuju charakter harmoénie
a harmonickych funkcii v skladbe viac a niektoré mene;j.

Finale

Presto, ma non troppo /ﬁ\
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Ukazka ¢.16: J. Haydn: Sonata D-dur, ¢.50. Subezné tercie vo funkcii harmonického sprievodu
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Ukazka ¢.17: L. v. Beethoven: Pateticka sonata, op.13, 1. Grave. Allegro di molto e con brio.
Paralelné postupy ako integralna sucast plynulych akordickych spojov

Z niekolkych predoSlych ukazok je zrejmé, Ze jak monofonické, tak
i harmonické paralelizmy existuju v podobe mixturovej, kedy sa v danom subore
hlasov nekombinuje paralelny pohyb s inym druhom pohybu. Tu je délezité
rozliSovat, nakolko ma séria takych paralelizmov Ciste sprievodny charakter
dotvarajuci harmonické pozadie, a €i nedochadza k ambivalencii s monofonickym
typom paralelizmov melodického charakteru. V désledku zasadenia hlasov
do homofdnnej faktury su vysledné mixturové paralelizmy harmonického charakteru,

narozdiel od monofonickych, ¢asto vnimané ako vertikalne jednotky.
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Ukazka ¢.18: M. Ravel: Forlane z cyklu Couperinov nahrobok. Dvojice mixturovych paralelnych
Stvorzvukov harmonického charakteru

Mixturové kaskady harmonického (aj monofonického) charakteru uplatriuje
vo velkej miere hudba jazzova, priCcom ma v tomto smere velky vplyv i na hudbu
,vaznu“ a opacne. Typicka je v jazze tzv. blokova harmonizacia, kedy vSetky hlasy
postupuju syrrytmicky s hlavnou melédiou vo vrchnom hlase, priCom na kazdy ton
melddie pripada iny akord viazuci sa k susednému akordu i paralelnymi postupmi.

Za akusi makropodobu harmonickych paralelizmov sa daju povaZovat taktiez
rozlicne figurované C¢i Stylizované sprievodné vrstvy faktury vytvarajuce svojim
harmonickym pddorysom vzajomne paralelné zvukové plochy - ,paralelné harmonie®.
Nejde tu o pravy uniformny posun hlasov, ale vSetkych sucasti utvarajucich paralelnu
harmoéniu. Rézne Stylizovana paralelna harmoénia je rozmanito uplathiovana najma

v hudbe 20. storodia.
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3.3. Charakter polyfonicky

RovnobezZnosti vznikajuce pri su€asnom vedeni dvoch a viacerych
samostatnych a nezavislych hlasov v polyfébnnom pradive tvoria mnoZzinu
paralelizmov polyfonického charakteru, ktory predstavuje akysi protipdl k forme
monofonickej. Napriek tomu, Ze nakumulované paralelné postupy maju tendenciu
znizovat’ uroven pocitu samostatnosti hlasov, pricom sa stavaju monofonickym typom
postupov, plnia rovnako dbélezitu funkciu aj pri utvarani polyfonnej faktury.
V skladbach su cennym prostriedkom plynulého vyvoja polymelodickych Struktur
a rovnocennym prostriedkom vzhladom k protipohybu a ostathym druhom pohybu,
ak su s nimi v spravhom pomere kombinované. Pokial su rovnobezné postupy
dostato¢ne redukované a Specificky Strukturované, mozno ich vnimat ako niekolko
nezavislych subeznych hlasov (vid ukazky ¢.19 a 20). V opa¢nom pripade, ktorych
je valna vacsina, okamzite alebo pozvolna splyvaju do jedného monofonického
prudu. Pri posudzovani relativhej samostatnosti hlasov vedenych paralelne
su doblezité viaceré aspekty hudobnej faktury - napr. poc€et hlasov; pri paralelnom
Stvorhlase je problematické rozdrobit subor hlasov na samostatne znejuce vrstvy,
pretoze rychlejSie splynu v jeden monofonicky celok, a preto je pre zachovanie
polyfonnej faktury skladby najvhodnejsi paralelny dvojhlas. Inym délezitym aspektom
je vyskovy pomer hlasov; samostatnost subeznych hlasov je presvedCivejSia
v pripade vacsieho intervalu ich vzajomného rozpatia - ¢im dalej su hlasy od seba,

tym lahSie ich dokazeme oddelit' a vnimat separatne.
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Ukazka ¢.20: M. Ravel: zaver Fugy z Couperinovho nahrobku. Redukované paralelné postupy
polyfonického charakteru v sekundach, terciach a kvartach; zachovana samostatnost hlasov
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3.4. Ambivalentny charakter

V uvode tejto kapitoly som sa okrajovo dotkol problému nejednoznacnosti
a premenlivosti charakteru toho ktorého paralelizmu. Prostrednictvom ukazok som
poukazal na Casti tych skladieb, kde bol dany typ charakteru paralelizmov zvacsa
vyhraneny a jednoznacny, pripadne dominantny. VacSinou sa vSak v skladbach
strethneme s pripadmi, kedy je charakter rovnobeznosti viacznacny, ambivalentny.

K pripadom ambivalencie medzi charakterom monofonickym a harmonickym
dochadza najCastejSie vtedy, ak su paralelné jednotky (vacsinou terciovej akordickej
stavby) vedené melodicky navySe i harméniotvorné (vid ukazku ¢.9 - akordy
s tonalnou hierarchizaciou). Takmer vsetky formy monofonického paralelizmu
objavujuce sa v skladbach ,tonalnych obdobi“ - baroka, klasicizmu a romantizmu -
su ukotvené vo funkéne-harmonickom plane skladby a su mu prispdsobené tak, aby
ho kopirovali, potvrdzovali, nanajvys obohacovali o melodické tény. Takymi formami
su najCastejSie série monofonickych tercii a sext, najma diatonickych. Z tohoto
hladiska je najviac vyhraneny novy typ monofonickych paralelizmov v hudbe
20. storocCia (vid ukazky ¢.8 a 14).

Tym, Zze charakter polyfonicky maju v polyfénnej fakture vacsinou len
osamotené paralelné spoje, pripadne kvantitativnhe redukované paralelné série, neda
sa tu hovorit o ambivalencii s harmonickym charakterom takého vyznamu, ako pri
monofonickych. V kontrapunkte ,tonalnych obdobi“ totiz paralelne klenuté hlasy
ihned splyvaju v jeden monofonicky celok. S tym suvisi i posledna mozna
kombinacia ambivalencie.

Medzi charakterom monofonickym a polyfonickym nikdy nedochadza k prave;j
ambivalencii, su to totiz typy opacné, kedy jeden z nich zachovava absolutnu
nesamostatnost a druhy relativnu samostatnost’ hlasov. To znamena, Zze méze dojst
k postupnej alebo nahlej zmene vnimania, predovSetkym z polyfonického
charakterového typu paralelizmu na monofonicky, niekolkonasobnym rovnobeznym
posunom hlasov v doésledku oslabenia samostatnosti a splynutia hlasov
do monofonického prudu. Mozné je v ur€itom hudobnom kontexte taktiez hovorit
o akejsi oscilacii pocitu samostatnosti a nesamostatnosti hlasov...

V procese hudobného diania, napr. prostrednictvom motivizacie/melodizacie
alebo demotivizacie harmonického sprievodu a vplyvom dalSich faktorov,
prilezitostne dochadza k zmene charakteru, zmene roly, k rekontextualizacii

paralelizmu. V nasledujucom uryvku skladby procesom demotivizacie nadobudnu
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monofonické mixtarové kvinty charakter harmonickych kvint tym, Zze sa stanu

harmonickym pozadim nového rytmicky-melodického motivu:

Allegro molto (J =120)
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Ukazka ¢.21: G. Gershwin: Klavirny koncert F-dur

S inym prikladom zmeny roly, avS8ak opacnym, kedy sa melodizaciou
harmonického sprievodu stava z harmonického paralelizmu monofonicky,

sa mbézeme stretnat v klavirnom preludiu C. Debussyho:

UkazZka ¢.22: C. Debussy: Preludia I., Delfské tanecnice

4. Uzito¢né a neziaduce paralelizmy - exkurz do dejin hudby

Z doposial zachovanych zdrojov je zname, Ze paralelné vedenie hlasov
v kombindcii s heterofoniou® patria k primitivnym viachlasnym praktikam ludovej
hudby takmer na celom svete. Prikladom méze byt spev v paralelnych sekundach,
kvartach, kvintdch a oktavach znamy u kmenov vychodnej Afriky alebo tradi¢na
islandska stredoveka piesefi znama ako tviséngur (zdvojeny spev) interpretovana
v paralelnych kvintach, ktora sa do su€asnosti spieva v Skolach. Gruzinska hudba
Casto pouziva paralelné kvinty, a niekedy dokonca paralelné nodny vznikajuce
superpoziciou dvoch kvint.

V tejto kapitole princip rovnobeznosti hlasov strucne prevedie Citatela dejinami

hudby od spevov pravekych a starovekych kultur cez praktiky raného stredoveku

5 roznohlas, kedy podruzny hlas sleduje hlavné napevy s uplatnenim réznych odchyliek
a ornamentalnych doplnkov
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az k estetickym zakonitostiam a ,prehreSkom“ novovekych skladatefov. Vyustenim
kapitoly bude zavereCny exkurz do mojej skladatelskej dielne v poslednej Casti prace,
kde zasvatim Citatela do techniky rozkladu principu rovnobeznosti, i technik

odvodenych z tohoto principu.

Praveky a staroveky monofonizmus

Hudobné pramene pravekych prirodnych kultur, pre ktoré je charakteristicky
rytmicko-monomelodicky sloh, poskytuju mnoho ddékazov, Ze paralelizmus
tu existoval ako jeden z najprimitivnejSich prostriedkov pri zrode a vyvoji vokalnej,
vokalno-instrumentalnej a inStrumentalnej monofonie, heterofénie, az po zarodocneé

formy ranej polyfonie.

Ukazka ¢.23: Vokalna mixturova monofénia - sonické zdvojenie hlasu. Spev kmena Yagan
z Ohriovej zeme
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Ukazka ¢.25: Vokalna mixtarova heterofénia. Spev obyvatelov Admiralitnych ostrovov

V hudbe starovekych kultur Grécka a Orientu proces vyvoja hudby plynule
pokraCuje, pribudaju nové prvky obohacujuce monofénny, heterofénny alebo
polyfénny Styl a taktiez sa navzajom kombinuju. Na dalsi vyvoj hudby ma tiez vplyv
hudobné umenie Blizkeho vychodu, oblasti Stredomoria, Balkanu, Ruska,
Spanielska, Provensalska, Britanie, ktoré preziva a neustale rozrusuje prisny $tyl

gregorianskeho choralu nasledujuceho obdobia. Paralelné postupy su i nadalej
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ddlezitymi sucinitelmi pri vystavbe melodickych a polymelodickych Struktur, avSak

ulohu odrazového mostika zohraju najviac az v hudbe raného stredoveku.

Ukazka ¢.26: InStrumentalna mixtirova heterofénia. Prastara cinska budhisticka hymna
Wu-sing-fuo hrana na ustny organ Seng

Stredoveka diafénia

Napriek zamernym izolathnym snaham zo strany duchovného, liturgického Stylu
vziSiel umely viachlas eurdpskej hudby vratane zarodkov tonality podstatnou mierou
prave zo skrizenia gregorianskeho choralu so svetskymi vplyvmi, vplyvmi ludovej
piesne a [udovej hudby, principmi nesamostatného ludového bourdonového
dvojhlasu, ludovej vokalnej, vokalno-inStrumentalnej a inStrumentalnej unisonovej,
resp. mixturovej monofénie a heterofonie, z fudovych zdrojov vychadzajuceho
myslenia pentachordalneho, rozsireného najméa v Anglicku a Skandinavii a vediceho

az k pouzivaniu rozkladov kvintakordov a terciovych paralelizmov.
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Ukazka ¢.28: Vokalna mixturova terciova heterofonia. Nobilis z kddexu univerzity Uppsala



Polymelodicky sloh v Eurépe korenil v improvizaénej heterofénii, Cize akejsi
variatnej monofonii, ornamentovanom unisone sluziacom v pociatoCnych Stadiach
iba zvukovému obohateniu a vyrazovému zmohutneniu jediného hlasu. Paralelizmy
v inych ako unisonovych intervaloch vstupuju do viachlasnej praxe v troch réznych
formovych typoch® - organalnom, diskantovovom a gymelovom (znamy tiez ako
fauxbourdonovy):

1. Organalny typ

Z anonymnych traktatov Musica enchiriadis a Scholia enchiriadis vieme,
Ze organum (diafénia) je hudobny druh, ktory povodne znamenal len improvizacnu
prax kvintovych a kvartovych paralelizmov k pdvodnym gregorianskym napevom.
Paralelné, Cize prisne (oktavové, kvintové ¢i kvartové) organum (tzv. modus
diaphoniae durus) z druhej polovice 9. storoCia je melodicky aj rytmicky uplne
nesamostatny vokalny alebo aj vokalno-instrumentalny dvojhlas (pripadne viachlas) -
teda unisonova, resp. mixturova monofénia. VysSi, zakladny hlas (vox principalis),
prebraty z jednohlasného choralu, a niz8i, doplnkovy hlas (vox organalis), postupuju
s prevahou sekundovych a terciovych krokov neustale syrrytmicky a prisne paralelne
v €.8, ¢4 a &.5; vo viachlasnom tvare potom v réznych kvartovych, kvintovych
a oktavovych kombinaciach tvorenych pridanym zdvojujucim hlasom (vox
aequisonus) alebo niekolkymi pridanymi zdvojujucimi hlasmi (voces aequisonae).
Dalsie varianty organalnej techniky - /aterélne, bourdonové, volné & melizmatické

organum - obohacuju paralelny viachlas novymi prvkami a spésobmi postupu hlasov.
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Ukazka ¢.29: Paralelné organum v oktave (a), kvinte (b) a kvarte (c) z 9. storocia

6 Kohoutek, str. 157
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2. Diskantovy typ

Diskantova technika premiestriuje hlavny, zakladny hlas (vox principalis, cantus
firmus, tenor) - spravidla choralny citat - do nizSieho hlasu. Vox organalis (discantus
alebo duplum) tvori horny kontrapunkt. Najprv zna¢né zjednoduSenie a sprisnenie
hudobnej faktury (discantus simplex) v zmysle navratu k syrrytmii nota contra notam
vyhradne Cistych intervalov (1, 4, 5, 8), vedenych vSak prevazne uz protipohybom,

sa vSak rovnako ako organum neubranilo koloristickym vplyvom.
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%

Cun-cti - po - tens ge - ni - tor de - us, om-ni - cre -a - tor, e - ley - son.

Ukazka ¢.30: Discantus simplex z 11. storocia

3. Gymelovy typ

Historické stopy anglického a Skandinavskeho dvojhlasného gymelu (cantus
gemellus; lat. gemellus = dvoj¢a) opraviuju hypotézu, Ze tu ide o aplikované principy
l[udového organa s prevahou sprvu paralelnych (vid ukazka ¢.28), neskor aj
protipohybom vznikajucich tercii (vid ukazka ¢.317). Vznika asi v 10. alebo v 11.
storoCi sprvu vo forme dvojhlasnej, neskor trojhlasnej improvizacie nad danym
cantom firmom. Dvojhlasny gymel vacsinou zacina kvintovym suzvukom a pokracuje
v subeznych terciach alebo sextach, v trojhlasnom fauxbourdone (faux bourdon =
nepravy bas), tiez znamom ako bilateralny gymel, postupuju hlasy v paralelnych

sextakordoch.

Ukazka ¢.32: Fauxbourdonova technika z 13. stor. Anglicky discantus In te, Domine, speravi
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Uznané intervaly

V obdobi ars antiqua (po roku 1250) uznanim tercii, neskdér aj sext za
konsonancie, aj ked nedokonalé, bol oficialne uznany i paralelny pohyb v tychto
intervaloch za spravny a ich celkovy vyskyt sa zvysil. V rozvijajucom sa polyfénnom
mysleni epochy ars antiqua i ars nova vSak bola horizontalna logika melodickych linii
natolko prvorada, Ze pripustala i suzvukové tvrdosti, napr. postup hlasov v
paralelnych sekundach a septimach bez ohladu na vyslednu vertikalu:
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Ukazka ¢.33: Perotinus: Confitemini domino (vlavo); Philippe de Vitry: Gaude gloriosa -
Gratissima - Vos quid admiramini (vpravo). Zjavné sekundy a septimy

Novoveké konvencie

Epochy rozvijajuceho sa tonalneho myslenia sa z hladiska pouZzivania
paralelnych postupov pridizaju vSeobecne pribuznych estetickych noriem
vychadzajucich eSte zo Stylu nizozemskych 3$kél predchadzajuceho obdobia.
Uznanim plnych konsonancii za preferované intervaly vznikli vhodné podmienky
pre zrod a pozvolny vyvoj tonality. Romanticki skladatelia neskér postupne vnasaju
do hudby novy kolorit vymanujuc sa zo starych osvedcenych pravidiel. Aj ked ide
o velmi zjednoduSenu interpretaciu problematiky paralelizmov, pravidla spravneho
paralelného vedenia hlasov v obdobi baroka, klasicizmu a romantizmu sa napriek
prudkym Stylovym odchylkam natolko od seba neliSia, hlavne ak ide o neziaduce
paralelizmy.

Vplyv Stylu nizozemskych Skél na nadchadzajuce obdobia je kluCovy. Mizne
pouzivanie parlelnych, tzv. zjavnych kvint a oktav, ich pripadny vyskyt v zaveroch
v podobe tzv. sluchovych kvint je rieSeny krizenim hlasov Ci oktavovym skokom hlasu
najnizSieho. Kvoli uplnosti trojzvukov su vhodné i charakteristické sledy
fauxbourdonovych sextakordov. Vyvojovy prud smerom k melodicko-harmonickému
slohu vSak nebol ani zdaleka plynuly. V renesancnej vokalnej polyfénii najdeme
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mnoho experimentov, ktoré su akymsi vyboCenim z hlavného vyvojového prudu.
Takym je i vokalny chromaticky madrigalovy typ, kultivovany napr. skladatefom
Carlom Gesualdom da Venosa, v ktorom dochadzalo k harmonickému ,bludeniu®,
k volnému spajaniu akordov i prostrednictvom paralelizmov chromatickych.

Technika polymelodického slohu vrcholi vokalnym, palestrinovskym
kontrapunktom obdobia slohovych syntéz, kedy dochadza k definitivnym
ustanoveniam: nepripustny je paralelny postup hlasov v disonanciach, dokonalych
konsonanciach (¢.1, ¢€.5, ¢€.8) a ich antiparalelny postup v zaveroch; je treba
sa vyhnut i zastrenym zjavnym primam, kvintam a oktavam prizvuénym na tazkej
dobe a naslednym na lahkej dobe po synkope. Postupom €asu je za vynimku uznany
postup z €.5 do zm.5, nie vSak opacne; taky postup totiz pripomina viac pohyb rovny,
nez rovnobezny. O pri€inach zakazu pojednavam v nasledujucich odsekoch.

Barokovy inStrumentalny kontrapunkt sukcesivhe obohacoval spésoby
zaobchadzania s paralelnymi postupmi v plnych konsonanciach (tercie, sexty)
so stale vac¢sim zretelom na vyslednu vertikalu, no nadalej nepripustal paralené
disonancie ani prazdne konsonancie. Zakazy mézu byt oddévodnené nasledovne:
Zjavné primy a oktavy splyvaju v unisono, ¢o znamenalo v konveciach renesancného
a barokového kontrapunktu do€asnu stratu jedného z hlasov vo viachlasnej fakture;
podobne sa daju z hladiska psychoakustiky vnimat i zjavné kvarty a kvinty, ktoré
zneju ,Cisto® a splyvaju do mixturového monofonického prudu. Preto bolo
pri zdbraznovani relativnej samostatnosti hlasov vhodnejSie vyuZitie paralelnych
tercii a sext. Zakaz paralelného vedenia kvint je vSak predovSetkym pravidlom
Stylovym, konvenénym; zjavné kvinty by mohli byt narazkou na estetiku stredoveku,
ktora uz viac nebola moderna, alebo by mohli navodit dojem ludového ¢i exotického
koloritu, od ktorého sa chcela umela, ,vazna“ hudba odlisit. Naviac, v prisnom Style
klasicizmu zjavné kvinty oby€ajne vznikaju chybnym spajanim akordov... V pripade
paralelnych disonancii, sekund a septim, je dévodom zakazu nelubozvucnost
samotného intervalu, ktory bolo treba rozviest do konsonancie.

Melodika klasicizmu sa tiez drzala tonalne prispésobenych plnych konsonancii
na spbsob prastarej fudovej, napr. gymelovej techniky. Rovnobezné tercie a sexty
v melddii mali hlavne funkciu zosilovaciu a zafarbovaciu. Vyznamné melodické
utvary, podobne i bas, su ¢asto dynamicky posilfiované zdvojenim do monofonickych
oktav (vid ukazka ¢.36). Naopak, nepriaznivé su unisonové paralelizmy pri utvarani
prisnej harmonie, ktora dba o plnost zvuku a uplnost’ jednotlivych harmonickych

funkcii. DOlezitu ulohu suzvukovej plnosti a plynulosti mali pri prisnom a volnom
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spajani akordickych jednotiek paralelné tercie a sexty v kombinacii s inymi druhmi
pohybu... V dejinach klasicizmu sa rovnako najde zopar odchyliek od konvencii.
Zaujimavé je vyuzitie paralelnych kvart v poslednej Casti Mozartovej Sonaty a-moll
pre klavir. Kvarty su sice podkreslené spodnymi terciami, ¢im vznika sled
fauxbourdonovych sextakordov pripustny aj v klasickej harmoénii, ale vyniknu vo

vacsSej miere vdaka oktavovej medzere vo fakture:
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Ukazka ¢.34: W. A. Mozart: Sonata ¢.8 a-moll, 3. Presto

Dal$im pripustnym prvkom klasickej harménie su ,mozartovské kvinty*
postupujuce polténovym krokom vo vnutornych hlasoch:
 2tetde

o f: *hf:

t :

UkazZka ¢.35: W. A. Mozart: Symfénia ¢.39 Es-dur. ,Mozartovské kvinty*

Netradicné vyuzitie paralelnych kvint méze byt niekedy i autorovym zamerom,
napr. ak sa snazi zdoraznit ludovy charakter hudby, ako je tomu i v rustikalne

ladenom triu z Menuetu Symfénie &. 88 od J. Haydna:
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Ukazka ¢.36: J. Haydn: Symfénia ¢.88 G-dur, 3. Menuet. Paralelizmy v sekcii slakov
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Romanticka chromatizacia

Okrem kultivacie osvedCenych postupov prindsa obdobie romantizmu i novy
pristup k starym pravidlam. V snahe o maximalne uspokojivu a originalnu zvukovost
tu dochadza k uvolfiovaniu limitujucich pravidiel a k poruSovaniu estetiku zvazujucich
zakazov. Jednoducho povedané, skladatelia sa vo vacSej miere zacCinaju riadit

vlastnym sluchom pri zachadzani s rovhobeznymi postupmi.
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Ukazka ¢.37: F. Chopin: Mazurka, op.24, ¢.2 (1835). Paralelné kvinty v base

Predstavy zvukovej velkoleposti a plnosti su realizované Castym oktavovym
zdvojovanim typickym jak v orchestracii, tak v klavirnej sadzbe. Prikladom mdze byt
akakolvek virtuéznejSia skladba z dielne F. Chopina ¢i F. Liszta. Novym zvukovym
elementom harmonie sa stavaju paralelné kvinty, dokonca i paralelné septimy a nény.
Takéto postupy su zatial pouzité s opatrnostou, €asto v chromatickom postupe

paralelnych hlasov:
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Ukazka ¢.39: G. Verdi: zaver 2. dejstva opery Ofello (1884-86). Paralelné chromatické
kvintakordy
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Ukazka ¢.40: E. Chabrier: Polska slavnost’ z opery Kralom proti svojej voli

ESte CastejSim pripadom je chromaticky posun paralelizmov v zmensenych
akordoch. Analdégiou su paralelné zmenSené kvintakordy pouzivané v zavere

barokovych skladieb:
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Ukazka ¢.41: J. S. Bach: Preludium d-moll z cyklu Temperovany klavir I. Sled rozloZzenych
paralelnych zmensenych kvintakordov

Z hladiska sonority je zaujimavejSi napr. terciovy posun akordov so zjavnymi

kvintami pouzity v opere Valkyra R. Wagnera:

Ruhig (arpeggiando)
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UkazZka ¢.42: R. Wagner: uryvok z opery Valkyra (1851-56)

Na konci storoCia najdeme paralelné kvinty uz i v role mixturovej melddie, takym

pripadom su monofonické paralelizmy z 3. dejstva opery Bohéma od G. Pucciniho:
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Ukazka ¢.43: G. Puccini: Bohéma, 3. dejstvo (1896)
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Nova perspektiva impresionizmu

V hudbe z prelomu 19. a 20. storoCia hra vefmi dbélezitu ulohu absolutne
oslobodenie sa od kovencii paralelného vedenia viachlasu. Expert v porusovani
pravidiel dozrievajucich v predoS$lych storoCiach, ktory v skladbach vzdy vsadzal
na akusticky pozitok z urcitého, dajme tomu i ,nespravneho”, postupu, bol svojho
Casu vzdorovity Student kompozicie Claude Debussy. Dbdkazovym materidlom
nového harmonického myslenia skladatela je i nasledujuca konverzacia’ s jeho

profesorom Ernestom Guiraudom datovana zhruba rokmi 1889-90.

Guiraud: ,Tak teda, toto povazujete za krasne?”

AL

Debussy: ,Ano, ano, ano!*

Guiraud: ,A ako by ste odévodnili toto?*

Guiraud: ,Netvrdim, Ze to, €o robite, nie je krasne, ale je to teoreticky
absurdné.”
Debussy: ,Neexistuje ziadna tedria. Mali by ste iba pocuvat. PoteSenie

je zakon.”

Claude Debussy dosahuje novy kolorit v hudbe najréznejSimi formami prace
s paralelnymi intervalmi €i akordmi v rolach melddie i harmonie. V slede paralelnych
harmonii v Debussyho skladbach méze paralelnu jednotku predstavovat jeden akord,
ale i koloristicky, niekedy az tonomalebne figurovana plocha, ktoru nasledne autor
celu posuva v zmysle paralelného postupu. Pri tvarovani rozsiahlych ¢i drobnych
sérii paralelizmov sa nebrani vyuzit ani disonantné Struktiry a exotické moddy
spoloCne vytvarajuce nové mixturove efekty, ktoré sice nemozno radit medzi material
podliehajuci funkénej harmonii, no su v sulade s jeho predstavami zvukového
poteSenia. Neexistuju tu Ziadne pravidla, ako sam autor poznamenal.

7 LOCKSPEISER, Edward. Debussy: His Life and Mind, Vol. 1. Londyn: Cassell & Company, 1962,
str. 204-208
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Exoticky kolorit v skladbach eurdpskych autorov objavujuci sa uz koncom
19. storoCia, no predovSetkym v priebehu storoCia 20., nebol v skuto€nosti ni¢im,
¢o by sme nenasli v etnickej hudbe davno predtym. Vzrastajuci zaujem o kulturu
exotickych etnik podnietil i skladatelov v S$tudiu a osvojovani si nového
cudzokrajného koloritu, v ktorom su paralelizmy dominantnymi zvukovymi elementmi
a stavebnymi principmi. V niektorych pripadoch sa stretavame az s imitaciou, ak nie
dokonca parddiou etnickej hudby Stylizovnej do novych kontextov v syntetickom
procese s europskou tradiciou. Dielo C. Debussyho a jeho su€asnikov bolo i v tomto

smere velmi prinosnym.
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Ukazka ¢.44: C. Debussy: Rytiny, 1. Pagody. Pentatonické paralelizmy; kolorit €inskej hudby

Jedine¢ny kolorit paralelnych harmoénii C. Debussyho a M. Ravela, ktori
sa obaja nechali v istej miere inSpirovat harmonickou experimentaciou E. Satieho,
bol atraktivnym a podnetnym pre mnohé generacie skldatelov az k suasnym.
Z prvych dekad 20. storoCia by sme mohli spomenut’” osobnosti ako |. Stravinskij,
M. de Falla, B. Bartdk, S. Prokofjev, G. Holst, Ch. T. Griffes, L. JanaCek alebo
Ch. Ives, dokonca skladatelov-syntetikov jazzu s eurdépskou hudobnou tradiciou,
akym bol G. Gershwin. Kazdy z nich naSiel vlastna cestu k paralelizmom
a paralelnym harmodniam; podrobnejsie Studium a analyza spbsobov vyuzitia
rovnobeznosti v diele kazdého z nich by v8ak boli nad ramec tejto prace. Uznanim
Debussyho idey, Ze plezir z hudby je jedinym zakonom v skladatelskom remesle,
sa paralelizmy stali takmer pre kazdého tvorcu hudby integralnou sucastou

kreativheho hudobného procesu.
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Ukazka ¢.45: E. Satie: Syn hviezd (1892), uvodné Preludium. Harmonickd experimentacia
E. Satieho; nova kvalita sonority v hudbe 19. storo€ia
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Ukazka ¢.46: G. Holst: Merkur z cyklu Planéty, verzia pre 2 klaviry (1914-16). Rozsiahla séria
mixturovych diatonickych paralelizmov

Ukazka ¢.47: S. Prokofjev: Klavirny koncert ¢.2 g-moll, 3. Intermezzo: Allegro moderato,
part klavira. Monofonické paralelizmy expresivneho rédzu

——

44 - 6 - 44 3— 55555 R I) J
0 . Y Re— . be | De
s Ca— - b4 ) b P blbplg—a:
(GRS EF AR P2 S b 7g 3 B :
Q) i T 1 v F L4

2 é 8 3 Z o

4 b, b h 4 b Nz < = b <
Y Ere—+4 s g by e, S m—r o — —
7 O 7 ' i by Yo & ## §

DO O L bl H T & v

— — bo < e 7 -~ &

o © o o o

Q]

UkazZka ¢.48: Ch. lves: Central park za tmy (Central park in the dark, 1906), klavirny vytah
pasma slakov s polténovymi schémami akordov. Geometricka koncepcia paralelizmov - akordicka
vertikala vrstvena symetricky alebo periodicky je v horizontalnom smere vedena paralelne, pricom
dochadza k expanzivnej tendencii sadzby suzvukov. Autor prostrednictvom matematického konstruktu
pozostavajuceho zo zvac¢senych, kvartovych a kvintovych paralelnych akordov vytvara na svoju dobu
velmi progresivne pojaty sonérny ambient - ,Sum tajomnej no¢nej prirody*
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5. Integracia principu paralelizmov vo vlastnej tvorbe

Vo svojich kompoziciach z poslednych rokov vedome aplikujem viaceré metody
principu paralelného postupu hlasov, akordov a figurovanych harmoénii na rézne
zlozky hudobnej faktury v ramci réznych tektonickych ploch skladby. Nasledujucimi
ukazkami vlastnych skladieb chcem struCne a obrazne Cditatelovi priblizit, akym
spbsobom je pre mna princip paralelizmu prinosnym a in$pirativnym. Vyber ukaZzok,
ktoré by mohli byt v kontexte tejto prace relevantné, radim do dvoch skupin podla

charakterového typu/roly pouzitych paralelnych postupov (vid kapitola 3.):

A. Monofonické paralelizmy

S nepatrnym vzajomnym ¢asovym posunovanim niekolkych hlasov v unisone
som pracoval vo viacerych skladbach, napr. v introdukcii slaCikového kvarteta
s nazvom Shades. Touto monofonickou metddou tzv. imitacie ad minimam?® vznika
vdaka dalSej praci s dynamickym parametrom echovy jav podobny efektu delay

znamemu z hudby elektroakustickej.
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Ukazka ¢.49: H. Kliment: Shades

V skladbe ViceVersa pre dychoveé kvinteto som rozvinul techniku oneskoreného
,Cistého” imitaného unisona na oneskorené ,faloSné“ unisono, ktoré sleduje tonove
vySky predoslého hlasu len priblizne; tato forma metdédy sa vSak uz vzdaluje
problematike paralelizmov. Ukazka ¢.50 demonstruje priebeh hlavnej témy fagotu
a jeho echového ,faloSného“ unisona lesného rohu pod symetricky Struktirovanymi

figuraciami flauty, hoboja a klarinetu:

8 techniku minimalne posunovaného unisona pozname z dejin hudby; z hudby 20. storoCia su
zaujimavé posledné dva kusy z 3. zvazku Etud pre klavir od G. Ligetiho (A bout de souffle a Canon),
alebo Toccata z neobarokového cyklu Concerto Grosso ¢.1 od A. Schnittkeho
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Ukazka ¢.52: H. Kliment: Tempus fugit pre slacikovy orchester. Tektonicky vrchol introdukcie
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Ukazka ¢.51: H. Kliment:

spojovacej hudby medzi hlavnymi dielmi skladby

Nasledujuce ukazky znazoriuju plochy melodicky ponatych mixturovych
Q)mf

Ukazka ¢.50: H. Kliment: ViceVersa
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monofonickych paralelizmov. Harmonické vlastnosti Struktury akordov su vSak
nemenej dblezité. Jedna sa o pribuzné akordické tvary paralelnych jednotiek, aké

som pouzil i v Preludiu pre klavir (vid ukazka ¢.4).

B> CL.



V skladbe Tempus fugit pre slacikovy orchester mi posluzili mixtarové
rovnobezné postupy ako zdroj invencie, z ktorého vziSiel napr. i hlavny harmonicko-
melodicky motiv introdukcie. Z pbévodného sledu troch paralelnych Stvorzvukov
v zakladnom tvare postupujucich o m.6 som preskupenim ténov prostrednictvom
zmeny obratu dvoch z nich dospel k uspokojivému akordickému motivu, v ktorom
jednotlivé hlasy vediem €o najplynulejSimi krokmi. De facto ide o analdgiu procesu

utvarania plynulej akordickej sadzby prisnym spajanim akordov v klasickej harmonii.
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UkazZka ¢.53: H. Kliment: Tempus fugit. Motiv introdukcie

B. Harmonické paralelizmy

Nasledujuci uryvok zo slacikového kvarteta Shades je zaloZzeny na vnutorne
,rfozvinenych“ paralelnych plochach sprvu harmonického charakteru meniaceho sa
postupne na charakter monofonicky. Paralelnymi jednotkami su tu opat suzvuky

s poltébnovou schémou 2-5-4:
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Ukazka ¢.54: H. Kliment: Shades. Paralelné harménie dielu B s rytmickym ¢lenenim taktov
vychadzajucim z prepisu nazvu skladby do Morseovej abecedy
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Paralelna harmoénia je v podobe rotujucich figurovanych suzvukov pouzita

v oblasti vrcholu hlavnej témy kvintetu ViceVersa. Je tvorena suhrou Klarinetu,

lesného rohu a fagotu a podkresluje melodické echové unisono (oktavové

dzbu paralelnych harmonii,

u sa

s

turové) flauty a hoboja. Podobn

v

toéne i mix

a dGias

, pozorujeme v tej istej skladbe v ukazke ¢.50.

cnej inverzii

v

k v inStrumenta

v

avsa

dim.

DalSim prikladom uplatnenia rovnobeznych postupov pri spoluutvarani

Ukazka ¢.55: H. Kliment: ViceVersa
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homofénnej sadzby akordov vo funkcii sprievodu hlavnej témy je dynamicky use¢na

dvojpasmova harménia s komplementarnou pulzaciou akordov v skladbe Tempus

7 v

fugit pre slacikovy orchester:
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Ukazka ¢.56: H. Kliment: Tempus fugit. Dvojpasmova harmonia prvych a druhych husli
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y typ paralelizmov vo figurovanych
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Ukazka ¢.57: H. Kliment: Tempus fugit. Figuracia violového partu je postupne zafarbena

pizzicatom prvych husli v mixtdrovych decimach. Vznika efekt ,tikajucich hodin*
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Ukazka ¢.58: H. Kliment: Tempus fugit. Praca s harmonickymi mixtirovymi paralelizmami
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Zaver

Na obsah jednotlivych kapitol tejto prace je treba nazerat ako na selektivny
vytah suvislosti s tematikou intervalovych a akordickych rovnobeznosti. Problém
teoretického uchopenia principu paralelizmov som rieSil zacielenim sa na
kompozi¢nu a interpretacnu prax minulych storo€i reflektujucu metdédy prace s tymto
druhom postupov. Vzhfadom k stanovenému rozsahu prace nebolo mozné detailne
popisat v8etky mechanizmy, ktorymi paralelné postupy pbsobia na hudobny tvar
skladby. Neobmedzené mnozstvo Strukturalnych vlastnosti paralelnych jednotiek
v€lenenych do mnozZiny najréznejSich suvislosti a ich S8iroky ramec vyuzitia
v kompozicnom procese sa nasobia do nevyCerpatelného mnozstva individualnych
skladobnych tvarov, ktoré som sa snazil struénym a zrozumitefnym spésobom
popisovat’ a kategorizovat, €o viedlo ku kompromisom a generalizacii pojmov a javov
v zaujme lepSieho uchopenia matérie. Niektoré Casti kapitol mézu v dbésledku
zovSeobecnujucej tendencie vykladu vzbudzovat otazky a nabadat Citatela
k zamysleniu. Moje myslienky a nazory su doposial chvilami v konflikte s niektorymi
generalizaciami, ktoré su v texte vyslovené, avSak je treba brat do uvahy,
Ze intepretacia danej komplexnej tematiky sa bez zovSeobecneni tohoto typu

nezaobide.
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