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UDK 783.21(497.12) Dolar

Tomaz Faganel MISSA SOPRA LA BERGAMASCA — PRISPEVEK
Ljubljana K POZNAVANJU USTVARJANJA J. K. DOLARJA

1.1. Za tretjo, $e neobjavljeno maso Janeza Krstnika Dolarja,! ki ima naslov Mis-
sa sopra la Bergamasca, 2 lahko skiepamo, da je nastala domnevno z veéino ohranje-
nega skladateljevega opusa v &asu njegovega delovanja na Dunaju od |. 1661 ali 623
do I. 1669, ko na seznamu muzikalij dunajskega dvornega skladatelja Antonia
Bertalija4 zasledimo tudi obravnavano Dolarjevo delo.

1.2. Prepis glasov mase hrani zbirka umetnostnozgodovinskega muzeja v mo-
ravskem Krom&Fizu.5 V prepisu so ohranjeni popolni pevski in in§trumentalni glasovi
brez partiture.6 Ponuja se domneva, da gre pri preplsu te mase za delo Pavla Vejva-
novskega, ki je ob glasbenoprakti¢cnem delu v Kromérizu prepisoval $tevilna dela so-
dobnikov.7 Prepis glasov mase je sicer nesigniran, a v pisavi identi¢en s kopijami dru-
gih Dolarjevih skladb iz Kroméfiza, kar dodatno kazeta letnici prepisa, ki jih je kopist
(Vejvanovski?) zaznamoval na naslovnicah Dolarjevih Ballettov & 4 ter Sonate a 10.8

1.3. Dolar je mas$o zasnoval za pet solisti¢nih in pet zborovskih glasov (2 soprana,
alt, tenor in bas), dve violini, tri viole, dva klarina, kvartet pozavn ter violone z

1 Janez Krstnik Dolar, rojen ok. 1620 v Kamniku, umrl I. 1673 na Dunaju.

2 Pyvilist prepisa ima naslov: Missa sopra la Bergamasca. / 5. Voc. in Conc. / 2. Violini: / 3.
Viola. / 4. Trombon. / 2. Clarin. /5. Voc. in Capella. / Con Violone et Organo. / Authore
R:do P:re Tollar Soc.: Jesu; prim.: fotografije v NUK, M, Ljubljana.

3 Dolar je v navedenih letih ponovno prisel na Dunaj in tam deloval kot predstojnik jezuitske-
ga kolegija sv. Ignacija in Pankracija ter kot glasbeni vodja jezuitske cerkve Am Hof. Prim.:
Héfler, J., P. Johannes Baptista Dolar — Beitrage zu seiner Lebensgeschichte, Die Musik-
forschung, XXV, 1972.

Antonio Bertali, rojen marca 1605 v Veroni, umrl 17. aprila 1669 na Dunaju.

5 O tem in $e drugih hrani&ih Dolarjevih skladb prim.: Héfler, J., Musik alter Meister, Graz
1974, zv. 36/37.

6  Mapa vsebuje 159 folijev /naslovnica(1), glasovi(140), dup||katl(10)/ formata 19,5 cm X
13,5 cm; prim.: NUK, M, Ljubljana.

7 Pavel Josef Vejvanovski (1633? —1693), sprva trobentaé, nato ,chori praefectus” v cerk-

vi sv. Mavricija v Kroméfizu; prim.: MGG, 1364 —5; Grove, XIX, 692; Pohanka, J., Musica

Antiqua Bohemica, XL, Praga, 1959.

Sonata & 10 je domnevno najstarej$i prepis Dolarjeve skladbe s pisavo Vejvanovskega,

Balletti a 4 pa z letnico 1673 najmlajsi; prim.: Pohanka, J., ib
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orglami.? V- predlogi taktnic v pevskih glasovih skoraj ni, redke so v inStrumentalnih
glasovih — tudi v glasu za orgle — dovolj pogosto pa jih kopist uporablja v glasu za
violone, kar $ele omogoé&a rekonstrukcijo metriénih celot oz. taktov, saj so oznake za
metrum sicer stalno, a neenotno navedene. Pri podpisovanju besedila je prepisovalec
uporabljal znake za ponavljanje besed ali celih tekstovnih sekvenc in takratne ustalje-
ne okrajsave besedila.

2.1. Naslov mase izpricuje opazen naslon na muzikalni vzorec bergamaske, ce-
prav ne gre za podrejenost citatu, kot je bila praksa v masah parodne zasnove. Dolar je
pri svojem izbranem vzorcu veliko bolj svoboden in mu citiranje ni nuja, marve¢ dobro-
dosla in ne prepogosta muzikalna osvezitev.

2.2. Osrednjo melodijo spoznamo takoj na zagetku uvodne sonate. Gibek in rit-
mi¢no pester napev bergamaske 10 vsebuje vse znacilnosti tematskega in predstavlja
osrednjo, ¢e ne celo edine prave in razpoznavne teme v skladbi.

Primer 1

2.3. Dolar citira navedeno temo le trikrat: v uvodni sonati z dvema klarinoma, na
zacéetku Kyrie v solistiénem basu in tenorju, kasneje v obeh klarinih ter v Credu (Et ex-
pecto) v solu basa.in soprana s sicer drugaénim kadencnim razpletom in nadaljeva-
njem zbora. Skladatelj vedno veZe citat bergamaske s prostim kontrapunkti¢nim do-
gajanjem v instrumentalnih glasovih, ki pa je v svoji osnovi tudi povezano s citatom.
Tema bergamaske ponuja kot celota ali le v svojem zaéetku, kadarkoli se pojavi, hva-
lezen obrazec za imitacijsko delo in dozivlja pri tem dovolj diferencirane preobrazbe.

2.4. Ritmiéna struktura in skoraj plesna izraznost $e v §tirih sekvencah skladbe
spominjata na izraznost bergamaske, ¢eprav v teh primerih ne gre za neposreden ci-
tat:11 predvsem so to sonata pred Credom z Zivahnim imitiranjem obeh klarinov, sam
uvodni del Creda, delno zaéetek Benedictusa ter uvod k sonati pred Agnusom.

9 Pevski glasovi so z izjemo basa notirani v ustreznih c kljugih, pri violinah kopist kombinira
sopranski ¢ in danasnji violinski klju¢, viole piSe v treh razliénih c kljucih, klarina notira dos-
ledno v danasnjem violinskem kljuéu, trombone pa v ustreznih ¢ kljuéih. Basovski glasovi
(trbna, vne, org) so z drobnimi izjemami zapisani v basovskem f kljucu.

10 Bergamasko navaja literatura kot Zivahen ljudski plesni napev v binarni meri, ki se je po
domnevnem izvoru v italijanskem Bergamu v 15. in 16. stoletju razsiril po srednjeevrop-
‘skem prostoru in tudi po angleskem otoku ter tako vplival tudi na umetno glasbo svojega
gasa. Prim.: Grove, Il, 541; MGG, |, 1685—7; Riemann, 1967, 97.

11 Vtis bergamaske vzbujajo $tevilne, po §tiri grupirane, punktirane osminke v postopu na-
vzgor.
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3.1, Raba latinskega besedila masnega ordinarija je povsem konvencionalna.12
Tekst poteka sukcesivno in so pojavna mesta dveh simultano potekajocih verzov v
smislu kasnej$e misse brevis izjema.13, 14

3.2. V glasbeni ponazoritvi besedila vzbuja partitura pozornost v smislu ,word
painting” na povsem obigajnih mestih. Pri tem je v ospredju ponazoritev prostorskega
elementa, 15,16 prisoten je jasen &ustvenil7 in delno tudi onomatopoetski poudarek.18

3.3. Zborovski odlomki so glede na besedilo zasnovani z nekaterimi izjemami v
polifonih odlomkih dosledno silabi¢no. Le oba Amena sta glede na besedilo in bogato
imitiranje koncipirana melizmati¢no, drugi je celo bogato koloriran.

3.4. Solisti¢nim glasovom namenja Dolar ve¢ svobode in so melizmati¢ne figure
pogostejse.19 Nekatere od njih nastajajo s koloracijo,20 ki glede na tekst ne nastopa
kot izraz posebnega afekta.

4.1. Kratke samostojne in§trumentalne odlomke v masi oznadi Dolar kot sonate z
izjiemo obsezne medigre v Amenu Glorie.

4.2. In§trumentalni uvod na za&etku skladbe $teje vsega 12 taktov. Oba klarina
citirata napev bergamaske. Stavek daje vtis dvozborja, saj se prvi nastop teme veze z
zborom godal, drugi pa s kvartetom trombonov. Sonato sklene imitacija glave teme v
obeh skupinah.

4.3. Razgibanost sonate pred Credom v vseh glasovih spominja na plesnost ber-
gamaske. Pozornost vzbuja imitacija obeh klarinov z razlozenimi akordi, koloriranimi
pasazami in sicer redkim sinkopiranim dvoglasjem.

12 Uporabljena so popolna besedila posameznih stavkov. (Lahko re¢emo, da je odsotnost ver-
za Qui ex Patre et Filioque procedit v Credu Dolarjeve Misse Villane slu¢ajna in ne namens-
ki pojav s posebno teolosko tezo, kar bi bilo v ¢asu nastanka mozno.)

13 Prim.: Kyrie (2e v prvem odstavku Kyrie se pojavi verz Christe eleison, v tretjem delu tega
stavka potekata verza Kyrie in Christe eleison me$ano v vseh glasovih) in Credo, t
209—-221.

14 Verz Et expecto resurrectionem mortuorum je iz prakti¢nih razlogov (podpisovanje besedi-
la) obrnjen v Resurrectionem mortuorum expecto. Prim.: Credo, t. 330—345.

15 Prim.: Gloria; pri verzu Tu solus Altissimus smo pri¢a nelogi¢nim skokom za kvinto ali sek-
sto navzdol, kar lahko ozna¢imo za lapsus zaradi morebitnega hitrega komponiranja.

16 Prim.: Credo: descendit de caelis — postop melodije v prvem in drugem sopranu za kvinto
navzdol; et resurrexit — kvartni skok navzgor, postopno do sekste; et ascendit — v polifo-
nem stavku skoki kvarte in kvinte navzgor; sedet — trije zborovski odlomki (2 x4, 1 x 8
taktov) z enim leze¢im glasom (ostali glasovi prosto kandencirajo) ustvarjajo stati¢no ob-
&utje; Sanctus: Pleni sunt caeli et terrae — postop postopoma do kvinte navzgor, nato do
oktave navzdol.

17 Prim.: Gloria: raba dveh razli¢nih, vznesenih postopov za verz Miserere nobis; dodaten ugi-
nek dobi afekt zaradi polifone zasnove; Credo: Et expecto; signal klarinov v ponavljajocih
se vzporednih tercah.

18 Prim.: Credo: Crucifixus — osnovni ritmiéni obrazec doseze svoj u¢inek ob ponavljanjih v
imitaciji; Qui ex Patre ...procedit — bogato kolorirana melodija.

19 Prim.: Gloria: Laudamus, t. 11—41, canto1 solo; Deus Pater, t. 65— 76, tenor solo; Credo:
Confiteor, t. 293—311, cantos solo; Sanctus: uvodni solisti¢ni kvartet, Hosana.

20 Prim.: Gloria, Cum Sancto Spiritu, t. 222; Credo: Et iterum venturus est, t. 229; t. 251
(prim. op. 18); Et vitam venturi, t. 346.
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Primer 2 ' Sonata /Credo
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4.4. Sonata pred poslednjim verzom Agnus Dei je kratek 7-takten, razgiban dia-
log dveh zborov.21 Izpostavljena in kolorirana linija obeh klarinov po zna&aju melodike
in zasidranosti v obmoc¢ju C-dura spet temelji na vzorcu bergamaske. Nadaljevanje pa
v isti in§trumentaciji v hitrem ternarnem metrumu z izrazito izstopajogima sopranom in
basom spominja na plesne ritornelle zgodnjebaroénih oper ali madrigalnih komedij pa
tudi na zasnovo posvetnih vilanesk. Tema tega ,ritornella” v obeh klarinih je ob citatu
bergamaske redek primer tematsko zasnovane melodije. Harmonsko se po zgledu

“vseh sonat v masi tudi ta odlomek giblje v tonalnem obmodju C-dura, &eprav ga sklep-
ne kadence vodijo v E-dur v smislu danasnjega terénega odnosa.

Primer 3 : Agnus Dei, t. 49
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4.5. Drugi indtrumentalni odlomki imajo v masi zna¢aj mediger in predstavljajo te-

matski odgovor na vokalni stavek. To so kratki povezovalni, od dva- do osemtaktni
odlomki, ki so kot po pravilu zaupani godalni skupini.22 Prevladujejo polifono koncipi-

21 Analogno uvodni sonati pred Kyrie. .
22 Kratek enotakten vrivek v tercah obeh klarinov v sklepnem delu Creda (t. 328) imamo lah-
ko za izjemo.
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rani dueti obeh violin s continuom;23 §tiriglasja (vl; 5 in vla, 3) in petglasja (vni, vle) s
continuom so homofono zasnovana z jasno polarizacijo med sopranom in basom.24

4.6. InStrumentalni odlomek v sklepnem Amenu Glorie dale¢ presega znadaj in
vlogo obi¢ajne medigre in je drugi najdalj$i in§trumentalni odlomek v masi. Tridelen je
in periodiéno jasno ¢lenjen. Prav tako je in§trumentalna zasedba drugaéna od ustalje-
nih. To ,sonato” z vtisom trio stavka zagenjajo vzporedne terce obeh klarinov na leze-
¢em basu. Osrednjemu tercetu trombonov sledi sklepna imitacija klarinov ponovno na
lezeCem basu. Medigra je tematsko samostojna in se ne naslanja na sicer$nji muzikalni
kontekst. Celoten odlomek kaze izrazit pastoralni uginek.25

5.1. Kljub raznovrstni rabi in§trumentov v kratkih medigrah in samostojnih in§tru-
mentalnih odstavkih pa je glavnina zborovskih odlomkov spremljana na naéin colla
parte. Popolno podrejenost in§trumentov zborovskim glasovom zasledimo pri in§tru-
mentaciji Benedictusa, v drugih odstavkih pa smo ob¢asno pri¢a posameznim in§tru-
mentalnim glasovom, ki ubirajo prostej$a, svobodnej$a pota pri dopolnjevanju zbo-
rovskega stavka z dodanimi imitacijami in svobodnimi kontrapunkti ter samostojnimi
izpeljavami glasov v kadencah in zasedanjem S$e prostih akordnih tonov. Pogosto je
podvajanje zborovskega soprana v zgorniji oktavi z visokimi godali, kar daje skupnemu
zvoku uéinkovito zvokovno razseznost.26

5.2. Rekonstrukcija partiture omogo¢a domnevo o §tevilénosti in§trumentov gle-
de na kori¢nost zasedbe posameznih glasov. Predvsem gre tu za prve in druge violine
ter viole. Sklepamo lahko, da gre pri tej masi za solisti¢no zasedena godala. To doka-
zuje enoglasje prve in druge violine ter viole, ki vse na tutti mestih podvajajo zborovski
sopran. Trije in§trumenti v unisonu pa v colla parte praksi nudijo Ze dovolj opore sku-
pinsko zasedenemu prvemu sopranu.27 V srednjih glasovih se dogaja podobno z dru-
go in tretjo violo ter tromboni, ki podvajajo zborovski alt oziroma tenor.

5.3. Spremljava solisti¢nih odlomkov je kot po pravilu namenjena visokim goda-
lom, ki sodelujejo s solistom kot duet, tercet ali kvartet godal. Odlomki, kjer solistu
sledita oba klarina ali dva trombona, so izjema.28 Pozornost vzbujajo odlomki dveh vi-
sokih glasov s continuom (ne glede na to, ali gre za pevska ali in§trumentalna
glasova), ki kazejo na postopno pojavljanje in oblikovanje t.i. trio stavka.29

5.4. Z rabo inS§trumentov glede na kombinacije z ripieni in tutti pevskimi glasovi
doseze Dolar izdelano sliko dinamike, izkomponirano v §tirih jakostnih terasah.30

6.1. Oblikovno masa v ni¢emer ne presega okvirov, ki jih nudi obi¢ajno sosledje
stavkov katoliSkega ordinarija.

6.2. InStrumentalna sonata uvaja Kyrie, ki vsebuije tri oblikovne sklope oz. tri na-
stope verza: v solistiénem basu, tenorju in imitaciji zbora. Homofoni Christe zbora po-

23 Mozen zametek kasnejSega trio stavka.

24 Prim.: medigra v Glorii, t. 146; obe medigri v Sanctusu, t. 42 in 86. _

25 QOrgelpunkt je v Dolarjevem opusu izjemen pojav, prav tako je redka prazna kvinta v ka-
denénih akordih terceta trombonov. V obeh primerih orgelpunkta gre oéitno tudi za tasto
solo, &eprav originalni prepis te oznake nima. Sicer$nji muzikalni kontekst Glorie in mase
kot celote v nic¢emer ne pogojuje jasnega, a nenadnega pastoralnega razpoloZenja tega od-
lomka. .

26 Haas, R., Auffilhrungspraxis der Musik, Potsdam, str. 160; ob nepravilnih vzporedjih in
vprasljivih podvojitvah te oktavne podvojitve napako samo $e poudarijo.

27 Prim. npr.: Gloria, t. 104; Credo: t. 245, 366.

28 Prim.: Gloria, t. 3; Agnus, t. 111, 135.

29 Prim.: Kyrie, t. 25 (Bsolo + Vl1, 2); Gloria, t. 191 (A, Tsolo + org, C1,2 + org.), t. 286 (clno1,2
+ org.); Credo, t. 38 (C1,2) + org); Sanctus, t. 60 (B + vlq,2).

30  Solo + org, solo + in$trumenti, zbor + indtrumenti, zbor + org.
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pestri kontrastni dialog klarinov. V sklepnem delu niza Dolar oba verza Kyrie in Christe
v imitaciji solistov in zbora.

Gloria je glede na posamezne celote besedila &lenjena v osem zaklju€éenih stav-
kov.31 Solistiéni ariosi se menjajo z zborovskimi sekvencami, ki imajo posebno v ho-
mofonih odlomkih proportio tripla intenziven dramati¢ni naboj.in nudijo solisti¢nemu
delezu mod&an kontrast.32

Oblikovna ¢&lenjenost je odvisna od besedila tudi v najobseznejSem in tekstovno
bolj poudarjenem Credu,33 ki ga zaéne kratka sonata. Celoten stavek je pretezno na-
menjen solistom. Posamezni, glede na besedilo zakljueni odlomki, s stabilnimi kaden-
cami v Glorii in Credu, ki so nepovezano nanizani drug za drugim, verz za verzom, da-
jejo v celoti vtis Stevilénosti.34

Enotno komponirana Hosana povezuje sicer kratka in oblikovno preprosta stavka
Sanctus in Benedictus.

Vtis tridelnosti sklepnega Agnusa — v posameznih metri¢no kontrastnih odlom-
kih se izmenjujejo tutti z osrednjim solistiénim duetom obeh sopranov — delno zabrise
obsezna instrumentalna sonata pred sklepnim Dona nobis. Agnus je v periodiki pre-
glednejsi in temelji pretezno na urejenih tritaktjih. Izlu§¢imo lahko tudi ve¢ formalno
trdnejsih enot, predvsem v solisti¢nih odstavkih, ki kaZejo na obravnavanje solisti¢ne-
ga glasu v smislu spevnega bel canta.35

6.3. Periodika uéinkuje v absolutnem smislu glede na povezovanje taktov 0z. po-
sameznih tematskih sekvenc neurejeno. Nizanje besedila kot edine razpoznavne nor-
me pri kompozicijskem postopku dejstvo le delno opravi¢uje. Vzrok za oblikovno ne-
jasnost in nepovezanost lahko najdemo predvsem v neurejenem imitiranju in medse-
bojnem prekrivanju posameznih formalnih enot, kar slabi sicer dovolj kleno arhitekto-
niko posameznih stavkov in celote.36. 37

31 Invokacija ni komponirana, prav tako ne pri Credu.

32 Prim. npr.: Gloria, t. 42, Gratias agimus; t. 152, Suscipe.

33 - Prim.: op. 16.

34 Gloria in Credo imata za Amen komponirana dva povsem razli¢na odstavka, kar je za nava-
de &asa redkost.

35 Prim.: drugi verz Agnus Dei (C 1 in 2); in $e pred tem Gloria, Laudamus te (C 1);.Credo, Et
iterum (C 1, koloriran koncertantni odlomek), Confiteor (C 1, tematsko jasna in harmonsko
trdna kantilena:

Primer 4 ' Credo, t.293
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36  Prim.: sonata pred Kyrie, zadetek sonate pred Dona nobis.
37 Prim.: Gloria, Qui tollis; zagonski oz. intonacijski takt ustvarja sicer zavoro v muzikalnem
smislu, a ureja periodiko.
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7.1. Metriéno ureja maso trdno postavljeno razmerje med osnovnimi notnimi
vrednostmi oziroma osnovnimi metriénimi celotami v smislu tempus cum prolatio.38
Menjave dvodobnih in tridobnih odlomkov veckrat popestrijo jasno zacrtane spre-
membe proporca. V prepisu so znaki za metrum navedeni neenotno, kljub temu pa
omogodajo nedvoumno rekonstrukcijo.39

7.2. Oznake za metrum dopolnjuje Dolar z nekaterimi oznakami za tempo kot tar-
de, tardissime, tudi Ze adagio, alla breve in allegro. Lahko jih razumemo kot dopolnilo
neenotnim metri¢nim oznakam glede na notranjo delitev osnovne dobe. Ker najdemo
med njimi tudi neloglcne jim glede na ¢as $e ne gre pripisovati ve¢jega pomena. 40

7.3. V celoti je masa metri¢no podrejena poudarku besedila, prav tako izhaja iz
besedila dovolj diferencirana ritmiéna slika, bogata s punktiranimi odlomki in sinkopa-
mi v kadené&nih akordih.

8.1. Melodika se giblje pretezno v kratkih melodi¢nih odstavklh ki uéinkujejo
kratkosapno in ne dajejo vtisa tematske povezanosti. Oblikovalnim zakonitostim teme
-je podrejen le citat bergamaske. V ostalih primerih je tematsko naravnana melodika —
deprav inventivha — prekratkosapna, da bi uéinkovala povezujoCe.

8.2. Razgibana melodika je zaupana solisti¢nim glasovom in zboru v polifonih
sekvencah, homofona mesta, predvsem v monumentalnej$ih zborovskih edlomkih, pa
pogojujejo razmeroma stati¢no-melodiéno dogajanje. Skladateljevo melodi¢no iznaj-
dljivost kazejo predvsem melizmatski odlomki Glorie in Creda. Ceprav je Dolarju pri
obravnavanju melodije ve¢ do spevnosti4! kot do dramatiziranja besedila, pa lahko
najdemo veé nacdinov intenziviranja melodi¢nega dogajanja: dosledno punktiranje os-
mink v skupini, sinkopiranje in ob&asno koloriranje v smislu stile concertato.42 Melodi-
ja se &esto giblje po razlozenih akordnih tonih in uporablja za svoj zagon zacetni skok
kvarte in tudi kvinte najveckrat v smeri navzgor. Sekvenéno oblikovanje melodije je
redkost,43 prav tako je lnverzua teme v Benedictusu izjemen primer motiviénega
dela.44

38 Ne glede na to, ali gledamo na predlogo v smislu izvirnega zapisa ali metriéne redukcije.

39 Neenotno navajanje metruma je prepogostno in dosledno razli¢no celo v obeh continuo in-
$trumentih z vedno istimi razhajanji, da mu le tezko pripiSemo posledico slu¢ajnosti ali hi-
trosti pri prepisu. Npr.: zborovski glasovi C, klarina @, tromboni in violine €, orgle C. Enotne
metriéne oznake so v rabi na vseh mestih, kjer se pojavi ternarna mera ali proportlo sesqui-
altera.

40 - Prim.: Credo, t. 346, ko navaja oznaka za tempo allegro et tardo. Muzikalni kontekst dopu-

$da interpretacijo te nelogié¢ne oznake. Allegro se lahko nanasa na nespremenjeno metri¢-

no dogajanje, tardo pa je lahko opozorilo izvajalcu na kasnej$o, drobnej$o delitev osnovne

dobe oziroma ritmi¢no pestrejSe nadaljevanje.

Melodija pridobiva na kantabilnosti z rabo melizmatskih figur. Pogosta je curculatio. Prim.:

Gloria, Deus Pater, t. 65; Qui sedes, t. 165; veckrat v Amen (od t. 240 dalje).

42 Gloria.: Gloria, Cum Sancto Spiritu, t. 222—232:, Credo, Et vitam venturi, od t. 346 dalje.

43 Prim.: Gloria, T solo, t. 65; Agnus C1in2,t. 20.

44 Prim.: Benedictus, t. 20.

41
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8.3. U&inek melodike — vedkrat z nadihom plesnosti — je podoben Ze znanim Do-
larjevim melodiénim postopkom, &eprav razen enotne izraznosti melodike ne moremo
ugotoviti podrobnejsih skupnih potez.45 Ker idiomatika ni razpoznavna, ostaja trditev
o naslonu ali celo rabi ljudske motivike — citat bergamaske je iziema — ohlapna,46
predvsem pa nedorecena in zahteva poseben $tudij v tej smeri.

9.1. Pregled harmonskega stavka pokaze, da je ob&utek tonalnega sredi§¢a v ma-
$i sicer zelo labilen, da pa vsi kraji stavki, kljub ob&asnim direktnim modulacijam v od-
daljene tonovske nagine, jasno tezijo v enoten tonalni okvir.47 Oba dalj$a stavka zaradi
oblikovne &lenjenosti, ohlapnega kadenciranja, nenadnih in nepripravljenih harmon-
skih odmikov48 tega ne potrjujeta. Muzikalni razplet nas vodi v vrsto oddaljenih
tonalitet49 brez povézave s predhodnim ali nadaljnjim muzikalnim dogajanjem. Na po-
membnejsih mestih in v zakljuénih odlomkih pa se Dolar prav tako nepripravljeno vrne
v harmonsko varnej$e in enovitejSe obmocje zacetne tonalitete.50 Kadenciranje izvaja
dosledno s pomogjo zadrzka kvarte pred terco. Mesto terce v sklepnem akordu kaden-
ce z ozirom na njen durski ali molski u¢inek e ni enotno. Redki so konéni kadencni
akordi brez terce. Ponavljani obrazci basovske linije so prekratki, da bi lahko razmisljali
o mestih s sekvenénim uginkom.51

9.2. V partituri najdemo tudi $tevilna harmonsko okorna mesta, npr. nepravilna
vzporedja52 in vprasljive podvojitve, 53 ki zaradi svoje pogostnosti in muzikalne neute-
meljenosti ne dajejo ved vtisa slucajnosti. :

45  povezavo med melodiénimi idiomi lahko i§¢éemo le med temo Et resurrexit (Credo, t. 176, T
solo) in temo prvega klarina v 4. stavku Sonate a 13 (Allegro, t. 39):

Primer 5 Credo, t. 176
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46 Adler, G., Zur Geschichte der Wiener Messkomposition in der zweiten Halfte des 17. Jahr-
hunderts, Studien zur Musikwissenschaft, VI, 1916; Pohanka, J., Musica Antiqua Bohe-
mica, Praga, XL, 1959, str. VI.

47 Kyrie, Agnus in vse sonate s tendenco C-dura ter Sanctus in Benedictus s tendenco D-
dura. .

48 .V direktnem sosledju se javljajo npr. zveze: A-Fis-D dur, B-G dur, H-C dur.

49V D-, E-, A-, Fis-, Es-dur in druge.

50  Prim.: Gloria: Quoniam, medigra, Amen; Credo: Crucifixus, Et resurrexit, Et unam Sanc-
tam, Et expecto.

51 Samo ponovitev nekega harmonskega obrazca je premalo za sekvenciranje.

52 Najbolj zbuja pozornost v: Kyrie, t. 8—9; Credo, t. 335; Agnus, t. 3, 10—11; itd.

53 Prim.: Gloria, t. 153; Credo, t. 19; Agnus, t. 7; itd.
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10.1. Polifoni stavek, ki v razmerju do homofonih odlomkov prevladuje, temelji na
imitaciji. Polifonija melizmati¢nih linij je redka,54 prav tako ne najdemo visjih oblik kon-
trapunkti¢nega dela v smislu fugiranja ali celo fuge.55

10.2 Imitacije vzbujajo vprasanja o vrsti osnovnih postopkov tehnike imitiranja.
Veéinoma gre za neenotne in ¢asovno nelogiéne vstope novih glasov, ki s svojim za-
&etkom mnogokrat ze prekrivajo temo imitacije in ji dajejo s tem stretni u¢inek.56 Prav
tako se imitiranje po navadi ¢asa vedno sklene s kadenco takoj po nastopu vseh gla-
sov. Intervalski odnos med nastopi glasov vedinoma ni urejen, 57 kar dodatno povzroci
tehniéno vprasljive postopke v harmoniji, predvsem pa negotove tonalne odmike.58
Neizdelan postopek imitacije je tudi eden od vzrokov za periodi¢no neenotnost in for-
malno ohlapnost posameznih muzikalnih sekvenc.

54 Prim.: Sanctus, prvih 10 taktov.

55 Na mestih, ki kazejo moZno zasnovo fugiranega stavka, pogre$amo bistveni sestavni del,
kontrasubjekt, saj se glasovi vedno drug drugemu umaknejo, namesto da bi prinesli novo
muzikalno protimisel. Prim.: Gloria, Cum Sancto Spiritu, t. 222—233.

56

Primer 6 Kyrie, t.8
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Primer 7 Agnus Dei,t. 96
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58  Prim.: sklepna imitacija v Credu (Et vitam venturi, Amen).
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10.3. Zanimiv poskus, ¢eprav tehni¢no nedosledno izpeljan, je Zeljena in nakaza-
na dvojna imitacija v sklepnem Dona nobis, 59 ki je s stali§¢a kontrapunkti¢nega reda
sicer neurejena, a ucinkuje v skupnem zvoku kljub temu monumentaino.

11. Pregled partiture Misse sopra la Bergamasca®® odpira Se vprasanje mesta
skladbe v odnosu do preostalega skladateljevega vokalnoingtrumentalnega opusa,61
predvsem pa v primerjavi z njegovima Misso Villano in Misso Viennensis. Obravnava-
na masa po zasedbi in v glasbenem stavku Villano presega, ne zdrZi pa primerjave z
monumentalnim uéinkom Misse Viennensis. Primerjava kompozicijskega stavka teh
treh del bo morda jasneje razkrila skladateljeve vzore in njegov osebni razvoj.

SUMMARY

The article represents the Missa sopra la Bergamasca by Janez Krstnik Dolar,
which has not yet been published. After having reconstructed the score, the author
tries to analyse its structure in view of the pattern of the bergamasque, its frames,
which are outlined by the text of the mass ordinarium, the cast of parts, which makes
possible a variegated concertato style, the metrics as well as technical elements, the
analysis of which reflects an inventive style from the middle baroque era, which how-
ever — with regard to the author — seems to open several compositional questions.

59 Prim.: op. 57; v t.i. dvojni imitaciji uporablja skladatelj za prvo temo melodijo alta, za drugo
pa postop basovskega glasu.

60  Se v rokopisu.
61 Glede na oba $e ne transkribirana psalma Miserere mei Deus.
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