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SZTUKA RETORYCZNA BARTLOMIEJA PEKIELA
NA PRZYKLADZIE PIERWSZE] CZESCI AUDITE MORTALES

1. WSTEP

Zamek Krolewski w Warszawie byt jednym z wazniejszych o$rodkow kul-
turalnych XVII-wiecznej Europy oraz swiadkiem zycia i dziatalnosci muzycznej
Barttomieja Pekiela, polskiego kompozytora, ktorego jako znakomitego polifoni-
ste zalicza si¢ do najwybitniejszych autoréw muzyki dawnej'. Tworzyt w dwéch
stylach: prima pratica oraz seconda pratica. Wyrazng cezure¢ czasowa jego dzia-
talnosci stanowi potop szwedzki, ktéry rozproszyt kapele muzykow dziatajaca na
Zamku Krélewskim w Warszawie, a Pekiel po opuszczeniu stolicy juz nigdy tam
nie wrocil jako kapelmistrz. Kompozytor, obdarzony talentem na miare¢ europej-
ska, znany byt gtéwnie z dziet religijnych.

Jego tworczo$¢ obejmuje ok. 30 zachowanych utworéw. Na pierwszy plan wy-
suwajg si¢ msze w stylu prima i seconda pratica. Wéréd motetdw na szczegélng uwa-
ge zastuguje O adoranda Trinitas ze wzgledu na wykorzystanie materialu melodycz-
nego z antyfony choralowej o tym samym tytule. W jego utworach religijnych mozna
dostrzec zréznicowang technike, w tym strukture imitacyjng zwang noema (odcinek
homofoniczny wyodrebniony w strukturze polifonicznej) oraz figure muzyczno-re-
toryczna exclamatio (wykrzyknienie) w motecie Ave Maria®. Poza tym, Pekiel jest
autorem mniejszych utworéw religijnych i kilku kompozycji instrumentalnych.

Dziela Bartlomieja Pekiela byly chetnie wykonywane réwniez po jego $mier-
ci, o czym $wiadczy ilo$¢ zachowanych odpiséw pochodzacych z XVIII wieku.
Sposrdd bezposrednich ilustracji dotyczacych jego talentu zachowalo si¢ zrédlo,
w ktorym A. Jarzebski méowi o uznaniu dla tegoz organisty i kompozytora: ,,Pekiel
(sic!), zacny organista, dobry z nimze komponista™. Dowodem jego wszechstron-
nosci jest rowniez umiejetnos¢ pisania w dowolnym stylu w zaleznosci od potrzeb
zespotu, dla ktérego komponowal utwory.

! Por. E. Obniska, Muzyka dawna, w: Dzieje muzyki polskiej, red. T. Ochlewski, Wydawnictwo
Interpress, Warszawa 1977, s. 49.

% Por. B. Przybyszewska-Jarminska, Historia muzyki polskiej, t. III: Barok, cz. I: 1595-1696,
Sutkowski Edition, Warszawa 2006, s. 276.

* A. Jarzgbski, Gosciniec, abo [sic!] Krétkie opisanie Warszawy, [prawdopodobnie w drukarni
Elerta], Warszawa 1643.
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W niniejszym artykule zostanie dokonana analiza retoryki muzycznej pierw-
szej czesci Audite mortales. Wybdr jednej czesci sposrdd jedenastu podyktowany
zostal ograniczeniami objeto$ciowymi postawionymi przez Redakcje ,,Seminare”
Nie umniejsza to jednak wartos$ci studium, gdyz analizowana czes$¢ jest reprezen-
tatywna dla calo$ci dziela w kontekscie poruszanych zagadnien i pozwala uchwy-
ci¢ najbardziej istotne cechy jezyka dzwiekowego Bartlomieja Pekiela.

2. OPIS DZIELA

Audite mortales (Stuchajcie Smiertelni) Barttomieja Pekiela istnieje w dwdch
odpisach. Jeden z nich jest wspdtczesny kompozytorowi, zas drugi pochodzi z cza-
séw pozniejszych. Poszczegélne partie gtosowe i instrumentalne zachowaly sie
w pelnym zapisie tekstu i melodii w obu kopiach, stanowigc tym samym bezcenne
zrédlo dla badan muzykologicznych.

Przez dtugi czas najwicksze problemy przysparzata badaczom forma dzieta.
Muzykologowie starali sie przyporzadkowac owe dialogo do réznych form, zali-
czajac je blednie m.in. do oratoriéw lub kantat. W rzeczywistosci jest ono jedynym
dotad znanym przyktadem kompozycji polskiej w gatunku dialogu religijnego®.
Mozna powiedzie¢, ze tematyka utworu zblizona jest do oratorium Iudicium Extre-
mum Giacomo Carissimiego, przeznaczonego do wykonania w czasie adwentu.
Audite mortales bliskie jest rzymskim dialogom facinskim powstatym w latach 30.
i40. XVII wieku. Owe podobienstwo zostato dostrzezone przez kopiste zaginione-
go obecnie przekazu utworu, nalezacego do Johanna Philippa Kriegera — kopista
blednie przypisal autorstwo dziela Pekiela Carissimiemu’.

Audite mortales jest dzielem o tematyce religijnej, przeznaczonym do wyko-
nywania na poczatku roku liturgicznego — w czasie adwentu®. Utwor podejmuje te-
matyke Sadu Ostatecznego, ktéry ma podzieli¢ §wiat na wybranych i potepionych.
Dialogo zostato napisane w jezyku taciniskim. Tekst pochodzacy z Pisma Swietego
(Mt 24-25) jest czgsciowo sparafrazowany. Kompozytor postuguje sie zaréwno cy-
tatami z Wulgaty, jak i tzw. accidenti verissimi (samodzielnie obmyslanymi dodat-
kami)’. Dialogo zbudowane jest z 11 ogniw®. Ich ilo§¢ moze mie¢ wymowe symbo-
liczna. Wedtug symboliki liczbowej Pisma Swietego, liczba 11 moze zostaé odczy-
tana trojako. Po pierwsze: 11 oznacza ilos¢ wiernych apostotéw (czyli bez Judasza),
ktdérzy pozostali przy Jezusie, oraz 11 apostoldow, ktérym Jezus ukazal sie w Galilei
po Zmartwychwstaniu, rozsylajac ich do gloszenia Ewangelii na calym $wiecie’. Po

* Por. B. Przybyszewska-Jarminska, Historia..., s. 350.

5 Por. tamze, s. 351.

¢ Por. E. Obniska, Muzyka dawna, s. 49.

7 Por. H. Feicht, Studia nad muzykg polskiego renesansu i baroku, PWM, Krakéw 1980, s. 380.

8 Por. tamze, s. 376; Z. Jachimecki, Wplywy wloskie w muzyce polskiej. Napisat Zdzistaw Jachimec-
ki. Studya do historyi muzyki w Polsce, t. 1: 1540-1640, Akademia Umiejetnoséci, Krakow 1911, s. 301.

° Por. Mt 28,16-20. ,,Jedenastu za$ uczniéw udalo si¢ do Galilei, na gére, tam gdzie Jezus im
polecil. A gdy Go ujrzeli, oddali Mu poklon. Niektorzy jednak watpili. Wtedy Jezus podszedt do nich
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drugie: w Ewangelii wg $w. Mateusza liczba 11 oznacza ,,sp6Zniong pore, ostatnia
chwile”". Tlumaczenie to wydaje si¢ by¢ bardzo adekwatne do tematyki dziela.
W trzecim znaczeniu 11 niekiedy oznacza grzech (np. wg $w. Augustyna), gdyz
przekracza liczbg dziesigcioro przykazan''. Pojecie winy nieprzerwanie powraca
w utworze, np. ,,Audite peccatores [...]” (Stuchajcie grzesznicy); ,,Quid faciam, mi
Domine, cum caeli revelabunt iniquitatem meam?” (C6z mam czyni¢, Panie mdj,
gdy niebiosa odstonig nieprawos¢ moja?). Widoczne zatem w powyzszych trzech
objasnieniach symboli sa: wiernos¢, rzeczy ostateczne oraz grzech. Ta trojaka sym-
bolika jest $cisle zwigzana z treScig Audite mortales, poniewaz kazde ze znaczen
liczby 11 stanowi odpowiednik postaci lub tematyki utworu: wiernos¢ — wybrani,
spozniona pora — Sad Ostateczny, grzech — potepieni.

Dzieto powstalo w latach 40. lub na poczatku lat 50. XVII wieku'?. Pierw-
sza informacja o utworze pochodzi z 1902 roku”. Bibliograf podal jednoczesnie
miejsca przechowywania jego rekopismiennych kopii: Uppsale i Berlin'*. Pomie-
dzy tymi dwoma rekopisami wystepuje wiele istotnych réznic. Niniejsza analiza
zostala oparta na przekazie z tabulatury uppsalskiej, ktora jest wspolczesna kom-
pozytorowi. Argumentem na korzys¢ wyboru tejze wersji sa: czas jej powstania
oraz dokladno$¢ przygotowania przez kopiste.

3. ANALIZA PIERWSZE] CZlﬂ;éCI UTWORU W ASPEKCIE MUZYCZNO-RETORYCZNYM

Thtumaczenie tekstu':

Audite mortales, audite peccatores, audite praevaricatores terrae.
Ecce Filius hominis in sede maiestatis suae venit.
Ecce Iudex iustus. Ecce tuba canit. Surgite, mortui, venite ad iudicium.

Stuchajcie, $miertelni, stuchajcie, grzesznicy, stuchajcie, przeniewiercy ziemi.
Oto nadchodzi Syn Czlowieczy na stolicy majestatu swego.
Oto Sedzia sprawiedliwy. Oto gra traba. Powstancie, umarli, przybywajcie na sad.

i przemowil tymi stowami: «Dana Mi jest wszelka wladza w niebie i na ziemi. IdZcie wigc i nauczajcie
wszystkie narody, udzielajac im chrztu w imie Ojca i Syna, i Ducha Swietego. Uczcie je zachowywac
wszystko, co wam przykazatem. A oto Ja jestem z wami przez wszystkie dni, az do skonczenia $wia-
ta»”. Cytaty z Pisma Swietego umieszczone w artykule pochodza z Biblii Tysigclecia: Biblia Tysigcle-
cia, red. K. Dynarski, Pallotinum, Poznan 2002.

10 Por. Jedenascie, w: W. Kopalinski, Sfownik symboli, Wiedza Powszechna, wyd. 2, Warszawa
1991, s. 123; Por. B. T. Viviano, Ewangelia wedlug Swigtego Mateusza, w: Katolicki Komentarz Biblijny,
red. W. Chrostowski, Oficyna Wydawnicza ,Vocatio”, wyd. 3, Warszawa 2013, s. 963. Autor pisze:
»[...] 6. okoto godziny jedenastej: Na godzing przed zachodem stonca, gdy konczono prace”

" Por. W. Kopalinski, Sfownik symboli, s. 123.

12 Por. B. Przybyszewska-Jarminska, Historid..., s. 351.

13 Por. R. Eitner, Biographisch-bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten
der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, Breitkopf & Hartel, Lipsk 1902.

! Por. B. Przybyszewska-Jarminska, Historia..., s. 200, 203.

15 Z. M. Szweykowski, Audite mortales, PWM, Warszawa 1998, s. 6. Wszystkie ttumaczenia
z taciny zostaly zaczerpniete z tegoz wydania nutowego.
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Pierwsza czg¢s¢ Audite mortales (Stuchajcie, $miertelni) przeznaczona jest na
alt I, trzy viole da gamba, basso continuo i organy. Obejmuje 27 taktow (1-27).
Utrzymana jest w tonacji lidyjskiej nietransponowanej z obowigzujacym bemo-
lem'®. Skala ta, wedlug teoretykéw I potowy XVII wieku, jest odpowiednia do wy-
razania réznych tresci; z jednej strony radosnych i podniostych?, z drugiej zas
wzniecajacych pragnienie chwaly wiecznej'.

Pekiel, idac w $lad za natchnionym autorem Ewangelii'® i tworca sekwencji Dies irae,
weczuwa sie w role czlowieka grzesznego, ktory uczestniczy w Sadzie Ostatecznym. Pierw-
sza czes$¢: ,, Audite mortales, audite peccatores, audite praevaricatores terrae” (Stuchajcie,
$miertelni, shuchajcie, grzesznicy, stuchajcie, przeniewiercy ziemi) stanowi wezwanie na
Sad przez Aniola stowami: ,venite ad iudicium” (przybywajcie na sad). Trzykrotne po-
wtorzenie sfowa ,,audite” jest $cistym nawigzaniem teologicznym do Starego Testamentu.
Kiedy w historii zbawienia Bég méwit przez prorokéw, zwracajac sie gloéwnie do Izraela,
uzywal stéw ,,Szema Jisrael’, czyli ,,Stuchaj Izraelu™. Nawiazanie to podkresla, jak wielka
jest waga tych stéw. Wezwanie dotyczy nie tylko ludzi zyjacych (,,Stuchajcie, $miertel-
ni, stuchajcie, grzesznicy, stuchajcie, przeniewiercy”), ale réwniez umartych, ktérzy maja
powstac i przyby¢ na Sad (,,surgite, mortui” — powstancie umarli). Trzykrotne wezwanie
Aniola na Sad Ostateczny, wyrazone zawolaniem ,audite” (stuchajcie), umozliwia za-
stosowanie figur muzyczno-retorycznych zwigzanych z powtérzeniami. W pierwszych
taktach czesci I Audite mortales (1-6/7) wylania sie figura polysyndeton, ktéra przyjmuje
forme anaphory*. Trzecie powtorzenie ,,audite” (t. 4) poprzez skok i zaskakujace zasto-
sowanie chromatyki (c'-es') tworzy figure muzyczno-retoryczng o nazwie pathopoeia®.
To stopniowe pomniejszanie rozmiaru interwaléw przy kolejnych powtérzeniach stowa
»audite” przypomina gradacje nastepujacych po sobie negatywnych znaczen: ,mortales
— peccatores — praevaricatores terrae” ($miertelni — grzesznicy — przeniewiercy), zobrazo-
wang w warstwie muzycznej descendentalnym rysunkiem linii melodyczne;j.

16 Por. H. Feicht, Studia..., s. 379.

17 Por. A. Kircher, Musurgia universalis, cz. 1, s. 573-577; cyt. za Sz. Paczkowski, Nauka o afek-
tach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Polihymnia, Lublin 1998, s. 225. Autor pisze: ,,Ton piaty
[lidyjski — przyp. aut] charakteryzuje wielka rado$¢ i podniostos¢, przygotowujace dusze na wszelkie
przeciwnosci; jest niezwykle stosowny do wyrazania bohaterskich cnét duszy. Z wlasciwg sobie ta-
twoscia napelnia umyst uczuciem podniostosci i sity wobec spraw wielkich i trudnych”

'8 Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., s. 230. Marin Mersenne w Traité de I'harmonie
universelle z 1927 roku opisuje modus lidyjski nastepujaco: ,Wznieca pragnienie chwaly wiecznej,
wlasciwy do $piewdw podczas uroczystych procesji, do pokonywania przeciwnoéci [niepowodzen],
dla opiewania zwycigstwa jakie Jezus odnidst nad $miercia, §wiatem i pieklem”.

1 Por. Mt 25,31-46.

2 Pwt 6,4. ,,Stuchaj, Izraelu, Pan jest naszym Bogiem - Pan jedynie”.

2 Por. T. Jasiniski, Polska barokowa retoryka muzyczna, Polihymnia, Lublin 2009, s. 155, 322. ,,Po-
lysyndeton (wielospdjnik). Powtarzanie struktury muzycznej, jedno- lub wieloglosowej, prowadzace
do wzmocnienia strony ekspresyjnej. Wyjéciowy model moze mie¢ czesto charakter figury emphasis”.

2 Por. tamze, s. 284. ,Anaphora (repetitio). Rozpoczynanie kilku kolejnych fraz (odcinkéw) iden-
tyczng strukturg muzyczna, sytuowana badz to na tym samym stopniu, badz tez na innych stopniach”

» Por. tamze, s. 320. ,,Pathopoeia (budzaca patos). Chromatyka badz alteracje zakldcajace mo-
dus, stosowane dla wyrazenia roznych afektéw, tak smutnych jak radosnych”
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Zawolania ,audite” podkreslone s3 wykrzyknieniami. Kompozytor zasto-
sowal figure muzyczno-retoryczng — exclamatio®. Jest ona uzyskiwana poprzez
wykorzystanie kilku $srodkéw. Wznoszacy kierunek linii melodycznej na stowach
»audite” (stuchajcie; t. 1, 2/3, 4; przykl. 1) sprawia wrazenie intonacji zblizonej
do modulacji glosu ludzkiego podczas wolania. Nuty znajdujace si¢ na mocnej
czesci taktu (a' wt. 2 oraz g' wt. 31 g' w t. 6; przykl. 1) s3 wzdluzone wzgledem
najblizszego kontekstu. Po zakonczeniu kazdej z 3 eksklamacyjnych fraz, nastepuje
pauza. Te trzy cechy (ruch linii melodycznej w kierunku wznoszacym, wzdluzenie
sylaby akcentowanej oraz zastosowanie pauzy po zawolaniu) bezsprzecznie kon-
stytuuja muzyczng eksklamacje. Wynikiem takiego potraktowania melodyczno-
-rytmicznego przebiegu jest wykrzyknienie zauwazalne nie tylko pod wzgledem
wizualnym, lecz réwniez audytywnym.

Przyklad 1. T. 1-6/7; anaphora, pathopoei, exclamatio, maniera distendente.
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W t. 3-7 (przykl. 2) Pekiel zastosowal figure muzyczno-retoryczng metaba-
sis®. Partie violi I i violi II krzyzuja si¢ na wspdtbrzmieniach: d'-h (t. 3), e'-c!
(t. 3/4), c'-g (t. 4-5/6), b-g (t. 6/7). Zabieg ten wystepuje na stowie , peccatores”
(grzesznicy) oraz ,,praevaricatores terrae” (przeniewiercy ziemi). Takie prowadze-
nie gloséw stanowi wykroczenie przeciw zasadom kontrapunktu, co z kolei tworzy
muzyczng alegori¢ grzechu, bedacego wykroczeniem przeciw Prawu Bozemu, kto-
rego dopuscili sie grzesznicy i przeniewiercy ziemi.

Przyktad 2. T. 2-6/7; metabasis.
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2 Por. tamze, s. 301. ,,Exclamatio (ecphonesis) — okrzyk, wykrzyknienie. Szczegolnie uwydatniony
zwrot muzyczny, np. interwal, przebieg rytmiczny czy akcent fakturalny (np. pauzga), wyraznie odréznia-
jacy sie od najblizszego kontekstu, ujmujacy pojawiajace sie w tekécie okrzyki, zawolania, apostrofy itp..

» Por. tamze, s. 310-11. ,Metabasis (transgressio) — przejécie, przestawienie. Okazjonalne
skrzyzowanie glosow w celach interpretacji tekstu”.
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Afekt o zabarwieniu negatywnym wyrazony przez metabasis podkreslony jest
dodatkowo poprzez zastosowanie figury abruptio®. Dotyczy ona wspolbrzmienia
f'-g' miedzy organami a altem I (t. 4; przykt. 3).

Przyklad 3. T. 3/4, abruptio.
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Fraza ,,Ecce Filius hominis in sede maiestatis suae venit” (Oto nadchodzi Syn
Czlowieczy na stolicy majestatu swego, t. 7-11; przykl. 4) wyrazona jest figura hypo-
typosis®’. O$miokrotna repetycja dzwieku na tej samej wysokosci (c') nie tylko ob-
razuje majestat Jezusa, ale takze stanowi ilustracje Jego krokéw osiagnieta za pomo-
cg wykorzystania assimilatio®. Liczba powtdrzen nuty jest $cisle zwigzana z osoba
Zbawiciela, gdyz w symbolice chrzescijanskiej osiem oznacza Zmartwychwstanie®.
Majestat nadchodzacego Chrystusa podkresla dodatkowo tenuta® zastosowana na
stowie ,venit” (nadchodzi). Tworzg ja dwie pdinuty, ktdre nie tylko uspokajaja weze-
$niejszy przebieg rytmiczny o drobniejszych wartosciach (wystepujace w tej frazie
kategorie to: ¢wier¢nuty, 6semki, szesnastki), ale réwniez kontrastujg z wczesniej-
szym rytmem punktowanym poprzez zastosowanie réwnych wartosci.

Przyktad 4. T. 7-11; hypotyposis, assimilatio, tenuta.
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% Por. tamze, s. 281. ,,Abruptio — zerwanie. Urwanie przebiegu muzycznego na wspolbrzmie-
niu dysonansowym; w szerszym rozumieniu — nagle urwanie frazy melodyczne;j”

¥ Por. tamze, s. 307. ,,Hypotyposis — obrazowe przedstawienie zdarzen. Mozliwie wierne od-
wzorowanie treéci stow w strukturze muzycznej pod wzgledem audytywnym i wizualnym”

# Por. tamze, s. 290. ,,Assimilatio (omoiosis) — upodobnienie. Muzyczne nasladowanie stow
w sensie onomatopei”. Tutaj: transpozycja czynnosci krokéw nadchodzacego Jezusa.

» Por. P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, w: Z praktycznych zagadnieti
pedagogiki muzycznej, red. S. Oledzki, Zeszyt Naukowy nr 2 Filii AMFC, Akademia Muzyczna im. Fryderyka
Chopina w Warszawie — Filia w Bialymstoku, Bialystok 2002, s. 49; M. Szram, Duchowy sens liczb w alegorycznej
egzegezie aleksandryjskiej (II'V w.), Redakcja Wydawnictw KUL, Lublin 2001, s. 138-140. Autor pisze: ,,[...]
aleksandryjczycy dostrzegali w liczbie ,,8” symbol wiecznego przebywania z Bogiem w niebie i czystej kon-
templacji bytu najwyzszego. Glownym Zrédlem takiego skojarzenia byl jednak fakt zmartwychwstania Jezusa
w pierwszym dniu po szabacie, czyli w dniu dsmym. [....] ogdoada oznacza wejécie Chrystusa do nowego zycia”

* Por. T. Jasiniski, Polska..., s. 332. ,, Tenuta — przedtuzanie nuty. DZwiek o uderzajaco dlugiej war-
to$ci nutowej, moze symbolizowa¢ spokdj, sen, bezruch, réwnine, wiecznoéé, trwatosé, nieztomno$e”
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Na stowach ,,Ecce Tudex iustus” (Oto Sedzia sprawiedliwy, t. 12-14/15; przykl.
5) znajduje si¢ powtorzenie. W tym fragmencie melika nie zmienia si¢, za$ repety-
cja rytmu dotyczy jedynie stow ,,Ecce Iudex”. Powtdrzenie poczatkowego fragmentu
motywu tworzy figure muzyczno-retoryczna anaphora. Fraza wystepuje dwukrotnie,
wigc moze oznacza¢ zardwno dwoistg nature Jezusa (Boska i ludzka), jak i czlowieka
(istoty duchowo-cielesnej), do ktérego kierowane jest wezwanie na Sad Ostateczny.

Przyklad 5. T. 12-14/15, anaphora, maniera distendente.
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Ec-ce Iu - dex ius - tus, ec-ce Iu - dex ius- tus.

W t. 1-15 (przykl. 1, 5) wystepuje maniera distendente®® charakteryzujaca si¢
skokami o interwaly takie jak kwarta czy kwinta. Jest wyraznie kontrastujaca z na-
stepujaca po niej fraza ,,Ecce tuba canit” (Oto gra traba) i tworzy figure mutatio per
melopoetiam wystepujaca w ramach antitheton®.

Stowa ,,Ecce tuba canit” (Oto gra traba; t. 15-18; przykl. 6) tworza kolorature
zlozong az z 46 nut. Jej zastosowanie moglo by¢ spowodowane wplywem opery,
z ktorag Pekiel zapoznat si¢ na dworze Wladystawa IV**. Ten melizmat o szerokich
rozmiarach bogaty jest w figury muzyczno-retoryczne dotyczace zaréwno rytmiki,
jak i melodyki. Wér6d wystepujacych w tym fragmencie zwrotéw retorycznych
mozna wymienic messanze, tirate, circulatio, corte, imitatio tubarum i variatio.

Przyklad 6. T. 15-18; messanza, tirata, circulatio, corta, imitatio tubarum, variatio.

ba ca nit.

Messanza® widoczna jest na przestrzeni 3 taktow (t. 16-18; przykt. 6). Tira-
ta’® wystepuje w tym fragmencie w dwoch odmianach: jako tirata mezza, wypel-

3! Por. T. Jasinski, Polska..., s. 314. ,Maniera distendente — melodia «meska, mocna»”.

32 Por. tamze. ,Mutatio per melopoetiam — zmiana przez melodi¢. Zmiana rodzaju melodyki,
odwolujaca sie do istnienia trzech zasadniczych typéw melodii: maniera distendente, melodii «me-
skiej, mocnej», opartej na rozlegtych interwalach, maniera restrigente, melodii «zenskiej, omdlewaja-
cej i delikatnej», rozwijanej mozliwie matymi postepami interwalowymi, oraz maniera quieta, stano-
wigcej posredni typ miedzy manierami distendente i restrigente”.

3 Por. tamze, s. 286. ,Antitheton (antithesis, contrapositum) — przeciwstawnos¢, antyteza. Bez-
posrednie zestawienie kontrastujacych ze sobg struktur muzycznych, ktére odzwierciedlajg lub wy-
dobywajg semantyczne antytezy istniejagce w warstwie tekstu stownego”

34 Por. H. Feicht, Studia..., s. 391.

% Por. T. Jasifiski, Polska..., s. 310. ,Messanza (misticanza) - mieszanina. Przebieg melodyczny
o drobnych warto$ciach nutowych, swobodnie wykorzystujacy rozmaite figury ornamentalne: skoki,
pochody na tréjdzwieku roztozonym, progresje, zwroty w typie figur circulatio czy tirata”

% Por. tamze, s. 333. ,, Tirata — pociggniecie. Ascendentalny lub descendentalny pochdd sekun-
dowy, zwykle oparty na drobnych warto$ciach nutowych, nadajacy si¢ do zilustrowania szybkiego
ruchu, np. [...], biegu”
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niajaca odlegtos¢ kwinty c'-g' (t. 16) oraz tirata defectiva, wypelniajaca rozpie-
tos¢ seksty h-g' (t. 18).

Czterokrotnie wystepuje corta (t. 16-17; przykl. 6)* w formie dsemka oraz dwie
szesnastki. Wzmaga ona zachete do pospiechu, $cisle nawigzujac do stéw ,venite”
(przyjdzcie; t. 24-25). Jednoczesnie liczba czterech powtdrzen, symbolizujaca 4 strony
swiata®®, podkresla, ze stowa o koniecznosci pospieszania na Sad Ostateczny sg skiero-
wane do wszystkich krancéw kuli ziemskiej, zobrazowanej przez nastgpujaca po corcie
figure circulatio®. W przytoczonym fragmencie nutowym (t. 16-17; przykl. 6) circula-
tio postuguje sie podstawowa komorka circulo mezzo, zbudowana z czterech dzwig-
kéw o ruchu wylacznie sekundowym, a nuty pierwsza i trzecia sg tej samej wysokosci.
Figura ta imituje okragly ksztatt kuli ziemskiej, ktorej mieszkancy wzywani sg na Sad
Ostateczny. Zastosowanie w corcie rytmu daktylicznego wzmaga afekt radosny™.

Stowa ,,Ecce tuba canit” (Oto gra traba; t. 15-18; przykl. 6) wyrazone sg réwniez
poprzez zastosowanie onomatopeicznej imitatio tubarum®*'. Figura ta stosowana moze
by¢ w dwojaki sposob: w oparciu tylko o naturalne dzwigki tréjdzwicku o charakterze
fanfarowym lub z trzema jego brzmieniami jako punktami wezlowymi, wypelniony-
mi ornamentalnymi pochodami. Imitatio tubarum w pierwszej, prostszej formie, sto-
sowana byla przez Franciszka Liliusa oraz Marcina Mielczewskiego (np. w Laudate
Dominum in sanctis eius, bas chéru I, t. 103-105). Po druga zas, bardziej rozwinigta
i urozmaicong forme imitatio tubarum, siegnal Pekiel w pierwszej czesci Audite mor-
tales (t. 15-18). Tomasz Jasinski opisuje ten przyklad w nastepujacy sposob: ,,[...] Pekiel
rozwija jej [figury imitatio tubarum] ornamentalng, prawdziwie barokowa odmiane,
gdzie ramy tréjdzwigku (struktura g—c’'-€'-g’) zostaja wypelnione przebiegami figura-
cyjnymi”*. Z imitatio tubarum $cisle zwigzana jest figura variatio®. Fraza ,,Ecce tuba”
(oto traba; t. 15) zlozona z dzwiekow c'-c'-c'-g pojawia si¢ w ornamentalnej formie
w nastepnych taktach w postaci punktéw weztowych: ¢'-c'-g (t. 16/17). Nie bez zna-
czenia dla radosnej wymowy fragmentu moéwigcego o glosie traby wzywajacej na Sad

7 Por. tamze, s. 296. ,Corta — krotka. Grupa zlozona z trzech nut o drobnych warto$ciach,
z ktérych pierwsza jest dwukrotnie dluzsza od drugiej i trzeciej, np. uklad dsemka i dwie szesnastki”.

3 Por. Mk 13,26-27. ,Wowczas ujrzg Syna Czlowieczego, przychodzacego w obtokach z wielkg
mocy i chwala. Wtedy posle On anioléw i zbierze swoich wybranych z czterech stron $wiata, od
kranca ziemi az do szczytu nieba”.

¥ Por. T. Jasinski, Polska..., s. 293. ,,Circulatio (kyklosis) — koto, okrazanie. Struktura melodycz-
na, ktorej sktadniki krazg wokdt jednego dzwieku”.

0 Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., s. 192. Autor pisze: ,,Jesli chcemy wyrazi¢ co$ weso-
tego i milego, koniecznie wezmy daktyle [...]"

1 Por. T. Jasinski, Polska..., s. 309. ,,Imitatio tubarum - nasladowanie trgb. Nasladowanie fan-
farowej melodyki znamionujacej gre trabki, stosowane przy wyrazeniach, w ktérych mowa o trabie,
glosie traby itp. Tego typu onomatopeja oparta jest na konstrukcjach tréjdzwiekowych, ukazanych
w postaci prostej lub ornamentalnej”.

2 Por. T. Jasinski, Muzyczna ars oratoria Bartlomieja Pekiela. Wokot emphasis, Orfeo, Rocznik
IV(2003) nr 1-2 (7-8), s. 5.

® Por. T. Jasinski, Polska..., s. 335. ,, Variatio - rozmaito$¢, zmienno$¢. Ukazanie odcinka melo-
dycznego w formie ornamentalnej, gdzie nuty wzoru zostajg opisane dzwigkami o drobnych warto-
$ciach. Figura moze stuzy¢ spotegowaniu wyrazu”.
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(t. 15-18) oraz dla nastepujacych po nim dwoch taktach instrumentalnych jest zasto-
sowanie tonacji C-dur. Wg spostrzezenia J. Matthesona tonacja C-dur ,,stosowana jest
tam, gdzie pozostawia si¢ rados¢ swojemu biegowi™*.

Niezwykle ciekawym zjawiskiem jest zaburzenie parzystego oznaczenia metrycz-
nego (4/4) poprzez wprowadzenie metrum tréjdzielnego 3/2 na przestrzeni dwdch tak-
tow (t. 19-20; przykl. 7). Z. Jachimecki* zauwazyt w tym fragmencie elementy fanfaro-
we, o ktorych H. Feicht pisze nastepujaco: ,,Zmiana taktu C na 3/2 zachodzi na przeciag
2 taktéw, wypelnionych instrumentalnym Iacznikiem o charakterze fanfary, nastepuja-
cym po koloraturze, a przygotowujacym dwukrotne wezwanie zmarlych na sad ,,surgite
mortui” (koncertowanie instrumentéw z glosem)”*. Takie potraktowanie metrum, jak
zauwaza Feicht, jest praktyka wyplywajaca z tradycji II potowy XVI wieku polegajaca

na stosowaniu taktu nieparzystego przy stowach wyrazajacych rados¢, tzw. ,,iubilatio™’.

Przyklad 7. T. 19-20; iubilatio - zmiana taktu na tréjdzielny.
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Warto zwréci¢ uwage, iz maniera ta byla swiadomie stosowana przez Barttomieja
Pekiela w motetach jako $rodek kontrastujacy zestawione ze sobg czgsci. Ten typ prze-
ciwstawiania jest nie tylko typowy dla formy kantaty; ale tez nalezy do jej najwazniejszych
cech. W dialogo Audite mortales brak tego typu kontrastow poza dwoma przypadkami
w cze$ciach I Audite mortales oraz VII Sed vos. Wobec tego, dzieta z cala pewnoscia nie
mozna nazwa¢ kantatg.

Fanfarowe traby bedace zawolaniem na Sad Ostateczny oraz figury wzmagajace
zachete do pospiechu ze wszystkich stron $wiata poprzedzaja wezwanie umarlych. We
frazie ,,Surgite mortui, venite ad iudicium” (powstancie umarli, przybywajcie na sad;
t. 21-27; przykl. 8) maja miejsce dwie repetycje. Pierwsza z nich dotyczy fragmentu
»ourgite mortui” (powstancie umarli). Kompozytor nadal korzysta z dzwigkéw trabki
o charakterze fanfarowym, zblizonym do sygnalowego brzmienia akordu C-dur (c'-g;
t.21,23). Daje to efekt ponaglania dusz do przybycia przed oblicze Boga. Descendentalny
kierunek skoku oraz uzycie przez glos altowy niskiego rejestru, rzadko wykorzystywane-
go w dalszym toku dziela, tworza typowa hypobole*® majaca swoj wyraz rowniez w partii

* Por. P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki..., s. 46.

* Por. Z. Jachimecki, Wplywy wloskie..., s. 302.

4 H. Feicht, Studia..., s. 402.

47 Por. tamze, s. 378.

8 Por. T. Jasinski, Polska..., s. 307. ,,Hypobole — przerzucenie w dét. Przekroczenie w linii melo-
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organdw i basso continuo (C, t. 21-22). Negatywnie nacechowane stowo ,,mortui” (umar-
li, t. 21, 23) wykorzystuje anticipotio notae*. Obie frazy ,,Surgite mortui” rozdzielone sa
jednotaktowa wstawka instrumentalng (t. 22), w ktdrej mozna rozpoznac fuge alio nempe
sensu®. Moze to wyraza¢ dodatkowy zachete do pospiechu dla zmartych, a takze ozna-
czac Jezusa jako ,,strumien wody zywej™'. Fragment ten skfada sie z ornamentéw typu
tirata mezza oraz circulatio. Ponadto w t. 22 ponownie dochodzi do skrzyzowania glosow
violi I i violi IT w typie parenthesis*. Naprzemienne wykorzystanie fanfarowych viol oraz
altu pierwszego w charakterze iubilatio (t. 15-23) H. Feicht nazywa ,, koncertowaniem™”.

Przyklad 8. T. 21-23; repetycje, fuga alio nempe sensu, parenthesis.
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Barttomiej Pekiel wykorzystal repetycje stowna i muzyczng na stowie ,ve-
nite”. Ten rodzaj powtdrzenia tworzy klamrowa strukture czesci pierwszej Audite

dycznej gtosu dolnej granicy wyznaczonej przez prawa modalne lub przez norme danej kompozycji,
czesto za pomocg ekspansywnych interwaléw, stosowane dla oddania stéw moéwiacych o znizeniu
sie, upadku, przepasci, piekle itd”

¥ Por. tamze, s. 285. ,,Anticipotio notae — uprzedzenie nuty. Dzwiek dysonujacy, ktory antycypuje
konsonans w nastepnym wspotbrzmieniu na zasadzie repetycji dZzwigku lub powigzania obydwu nut tej
samej wysokosci lukiem”. Dotyczy to wspotbrzmien ¢?-d! oraz c'-d' migdzy organami i altem I.

>0 Por. tamze, s. 304. ,, Fuga alio nempe sensu — ucieczka w innym pojeciu. Szybki biegnik melo-
dyczny, ilustrujacy ucieczke, bieg, strumien wody”.

*177,37-39. W ostatnim za$, najbardziej uroczystym dniu $wieta Jezus wstal i zawotat dono$nym
glosem: «Jesli ktos jest spragniony, a wierzy we Mnie — niech przyjdzie do Mnie i pije! Jak rzeklo Pismo:
Rzeki wody Zywej poplyna z jego wnetrza». A powiedzial to o Duchu, ktérego mieli otrzymac wierzacy
w Niego; Duch bowiem jeszcze nie byl <dany>, poniewaz Jezus nie zostal jeszcze uwielbiony”

*2 Por. T. Jasinski, Polska..., s. 319. ,,Parenthesis (hyperbaton) — nawias, przestawienie. Przerzu-
cenie frazy lub motywu do rejestru typowego dla innego glosu, sprawiajace wrazenie, jakby fraze te
podjat drugi, wyzszy lub nizszy glos. Moze tworzy¢ dzwiekowa paralele leku”.

3 Por. H. Feicht, Studia..., s. 401-402.
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mortales, ktéra rozpoczyna si¢ od trzykrotnie powtdérzonego ,audite” w formie
polysyndeton, zas konczy na ponowieniu wezwania ,venite” (przyjdzcie, t. 24-25;
przykl. 9). Przy pierwszym ,venite” (t. 24) wystepuje exclamatio osiggniete sko-
kiem linii melodycznej o kwarte w goére. Motyw ten w pierwszych trzech nutach
nawiazuje melicznie i rytmicznie do pierwszego ,,audite”. Sylaba akcentowana tego
stowa, w tym przypadku ,,-ni-”, znajduje si¢ na mocnej czesci taktu, co dodatkowo
podkresla tekst wezwania. W zastosowaniu stopnia labilnego fis'-f' mozna dopa-
trywac si¢ echa figury muzyczno-retorycznej o nazwie pathopoeia.

Przyklad 9. T. 24-27; polysyndeton, exclamatio, pathopoeia.
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Bartlomiej Pekiel w swojej tworczosci wykazywal sie duza pomystowoscia i inwen-
¢ja melodyczng. Stosowana przez niego harmonika niejednokrotnie obok melodii od-
autorskich kompozytora skrywata w sobie brzemienia zaczerpnigte z innych utwordw.
Przykiad korzystania z melodii koled polskich (Chwalmy wszyscy z weselem — Dies est
laetitiae, Nuz my dziatki zaspiewajmy, Resonet in laudibus i Aniot pasterzom méwit) mozna
odnalez¢ w Patrem na rotuly wikaryjskie. Z kolei Patrem rotulatum wykorzystuje melodie
trzech pierwszych z wymienionych wyzej koled. W Missa Paschalis kompozytor wyko-
rzystal renesansowg piesni polska na okres wielkanocny Chrystus Pan Zmartwychwstat.

W czgdci I Audite mortales mozna znalez¢ 2 fragmenty choratowe. Material me-
lodyczny jest w nieznacznym stopniu zmodyfikowany. Opuszczone zostaly pojedyncze
nuty, nie za$ cale struktury. Ingerencja kompozytora w konstrukcje macierzysta jest za-
tem niewielka i wynika z koniecznosci respektowania zasad 6wczesnego kontrapunktu.
Mozliwe jest takze, iz sam autor nie poddat modyfikacji choratu, zas brakujace w partytu-
rze nuty s3 wynikiem niedbatosci kopisty. Identyfikacja sekwencji Dies irae oraz respon-
sorium z IV niedzieli adwentu Canite tuba in Sion ze wzgledu na zrytmizowanie choratu
i skomplikowana harmonig¢ oraz nadrzednos¢ waloréw wspotbrzmieniowych wzgledem
linearnego prowadzenia kilku gloséw podczas analizy audytywnej staje si¢ niemozliwa.
Jedynie szukanie w przebiegu kompozycji sprecyzowanych melodii wedtug klucza se-
mantycznego lub tematycznego moze by¢ zakonczone powodzeniem.

W pierwszej czesci Audite mortales w partii organow wystepuje sekwencja Dies irae
zauwazalna w t. 2-15, a wiec na przestrzeni 14 taktow (przykl. 10). Kompozytor wpro-
wadzil zmiane rozmiaru interwatu: w sekwencji na poczatku wystepuje sekunda mata.
W omawianym fragmencie ze wzgledu na wystepujaca tonacje jest to sekunda wielka
c'-b. Zacytowany zostat fragment ,,Dies irae, dies illa, solvet saeclum in favilla: Teste Da-
vid” (przykt. 11). W powyzszym cytacie brakuje jednej nuty, ktéra w sekwencji przypada
na pierwsza nute w clivis zgloski ,,-clum” w wyrazie ,,saeclum”. Mozna przypuszczac, ze
kompozytor celowo pominat t¢ nute ze wzgledu na ograniczenia kontrapunktyczne, lub
jej brak wynika z bledu kopisty. Zacytowanie w tym miejscu Dies irae (t. 2-15; przykl. 10)
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otwiera imponujacg kolorature ,,ecce tuba canit” (Oto gra traba, t. 15-18). Jest ona
$cisle zwigzana z drugg zwrotka sekwencji, w ktorej jest mowa o glosie tragby**. W na-
stepnych czesciach dzieta wida¢ wiecej analogii do tekstu Dies irae®. Umieszczenie
sekwencji w tym fragmencie dialogo jest tym bardziej adekwatne do przezywanego
okresu, gdyz utwor $piewa si¢ od Uroczystosci Chrystusa Kréla Wszechswiata, nie-
dzieli rozpoczynajacej ostatni tydzien roku liturgicznego, az do I niedzieli adwentu.

Przyktad 10. T. 2-14; kolorem szarym zaznaczono melodi¢ sekwencji Dies irae.

Organo

Organo

Przyklad 11.

Sequent. =

I. s [

I- es i-rae, di- es il-la, Solvet saeclum in favil-la : Teste Da-vid cum Si-bylla.

> Tuba, mirum spargens sonum per sepulcra regionum, coget omnes ante thronum.

%> Zwrotka pierwsza sekwencji zapowiada Sad Ostateczny, o ktérym jest mowa w I cze$ci Audi-
te mortales. W drugiej zwrotce sekwencji (Quantus tremor est futurus - Jakiz bedzie ptacz i tkanie)
wida¢ analogie do czg$ci IT Heu me miserum, III Quid faciam, a zwtaszcza V Quid hic statis, w ktorej
Jezus zwraca si¢ stowami przypominajgcymi stowa sekwencji: ,,Quid hic statis, miseri, ingemiscitis et
qualis lamentatio vestra?” - ,,Czemuz tu, nieszczesni, stoicie i wzdychacie i jakiz jest wasz lament?”.
Stowa siodmej zwrotki sekwencji, méwiace o niepewnoéci grzesznika wobec Sadu (,,Quid sum miser
tunc dicturus? Quem patronum rogaturus, cum Vvix iustus sit securus?” — ,,C6z mam, nedzarz, ku
obronie, czyja piecza sie zastonie gdy i $wiety zadrzy w tonie?”) sg odzwierciedlone w czeéci V Quid
faciam: ,,Quid faciam, mi Domine, cum caeli revelabunt iniquitatem meam? Cum adversum me terra
consurget?” — ,C6z mam czynié, Panie moj, gdy niebiosa odstonig nieprawo$¢ moja, gdy przeciwko
mnie ziemia powstanie?”.
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Tekst I czgsci Audite mortales koresponduje rdwniez z pierwsza antyfong jutrz-
ni z IV niedzieli adwentu — Canite tuba in Sion. Wystepuje ona w partii organow w t.
2-5 (b fgd'es' d; przykl. 12). Nastepny fragment ,,in Si-” (ze zgtoski ,,Si-” jedynie
torculus) wystepuje w t. 8-10/11 (c' h' a' h' ¢ h' nastgpnie przerzucenie melodii
o oktawe w gore, ktore nalezy sprowadzi¢ do jednej oktawy: ¢'-d'; przykt. 13).

Przyktad 12. T. 2-10; kolorem szarym zaznaczono melodi¢ Canite tuba in Sion.
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Warto zwrdci¢ uwage na to, ze elementy choralowe umieszczone s przewaz-
nie w rejestrze tenorowym. By¢ moze jest to nawigzanie nie tylko do bogactwa
utwordéw sredniowiecznych, lecz takze do tradycji renesansowej, w ktorej norma
byto umieszczanie melodii choratowych w postaci cantus firmus w tenorze.

4. PODSUMOWANIE

Podsumowujac, czes¢ pierwsza Audite mortales, stanowigca wezwanie Anio-
ta na Sad Ostateczny, wykorzystuje barwng game $rodkéw retoryki muzycznej:
poczawszy od figur muzyczno-retorycznych, poprzez fakture (rozpatrywang jako
rodzaj zastosowanej obsady oraz jako sposob prowadzenia gloséw) oraz inne
wspllczynniki dzieta muzycznego (na przyklad charakterystyczny fanfarowy
rytm w metrum 3/4), skonczywszy na symbolice liczbowej (trzykrotne powtérze-
nia stéw ,,audite” - stuchajcie - oraz ,venite” — przyjdzcie”). Niniejszy artykul nie
obrazuje ich bogactwa, poniewaz skupia si¢ tylko na jednej z jedenastu czesci dzie-
fa. Do fraz, wykorzystujacych powtoérzenie, wzmagajace pospiech, mozna zaliczy¢
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réwniez ,Surgite mortui” (powstancie umarli). Tok dZwiekowy jest nieprzerwany,
a powtorzenia linii melodycznej wystepuja jedynie podczas repetycji tych samych
stéw. By¢ moze jest to wplyw starej zasady motetowej, wedlug ktérej na tym sa-
mym tek$cie powinna znalez¢ si¢ ta sama melodia®. Sposrod figur retorycznych
na pierwszy plan wysuwaja si¢ eksklamacje rozpoczynajace Audite mortales, kto-
re mozna zauwazy¢ zarowno pod wzgledem wizualnym (ruch linii melodycznej
w kierunku ascendentalnym, wzdluzona sylaba akcentowana umiejscowiona na
mocnej czesci taktu, pauza nastepujaca po wykrzyknieniu), jak i audytywnym. Po-
zostale figury kompozytor umieszcza w tek$cie muzycznym, wykorzystujac bogata
inwencje melodyczng i pomystowosc.

Interpretacja frazy ,,Ecce tuba canit” (Oto gra traba, t. 15-18) jest nietatwym
zadaniem. W opisie trudno zachowac¢ ciaglos¢ narracji, gdyz réznorodnos¢ i wie-
lo$¢ figur muzyczno-retorycznych, symboliki liczbowej oraz faktury zaréwno
w tym fragmencie, jak i nastepujacym po nim dwutaktowym jubilacyjnym fanfa-
rowym odcinku jest zbyt trudna do calo$ciowego ujecia. Przede wszystkim dlate-
g0, Ze poszczegolne elementy taczg sie ze sobg w mniejszym lub wigkszym stopniu,
a nie sg implikacja czy wynikiem na zasadzie tancuchowej. Kompozytor w sposéb
swiadomy, niezwykle przemyslany i zreczny polaczyt wiele czynnikéw z zakresu
retoryki muzycznej, aby oddac nastepujace tresci i afekty: majestat nadchodzacego
Jezusa, rados¢ z Jego przyjscia oraz podkreslenie, Ze stowa wezwania na Sad Osta-
teczny skierowane sg do wszystkich ludzi z czterech stron $wiata, ktore sg rowniez
oddane w warstwie muzyczne;j.

W omowionej czesci dominuja afekty obrazujace tresci negatywne w posta-
ci grzechu, jak i ponaglajace do pospiechu na Sad Ostateczny. Czgsto tekst jest
repetowany, za czym ida powtdrzenia melodii. Wystepuja tez cytaty zaczerpnigte
z sekwencji Dies irae i antyfony Canite tuba in Sion.

Dialogo Audite mortales potwierdza, ze w procesie tworczym eksplikacja sto-
wa jest nadrzedna w stosunku do pozostalych elementéw. Kompozytor za pomo-
c3 muzycznej interpretacji oddaje stowa w sposdb emfatyczny i onomatopeiczny.
Ekspresje dzwigkowa uzupelnia symbolika liczbowa oraz mowa tonacji. Umiesz-
czenie w pierwszej czesci cytatow z kompozycji gregorianskich zwigzanych z te-
matyka dzieta i odnajdujacych w tekscie Audite mortales liczne tre§ciowe analogie
sprawia, ze partia wokalna i instrumentalna sa ze sobg jeszcze silniej zintegrowane.

THE RHETORICAL ART OF BARTLOMIE] PEKIEL AT THE EXAMPLE
OF THE FIRST PART OF AUDITE MORTALES

Summary

The article brings up the issue of musical rhetoric in the first part of Audite mortales by Bartlo-
miej Pekiel. Pekiel's musical rhetoric consists of musical rhetorical figures, numerical symbolism as

% Por. tamze, s. 383.
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well as key symbols. Dialogo Audite mortales is a proof that it is solely implication of musical rhetoric
canons that constitutes a composition. The analysis and an attempt at interpretation of Barttomiej
Pekiel’s rhetorical figures, allow us to place the composer among the best European artists of the
Baroque period. Beside musical rhetorical figures, Audite mortales also contains chorale extracts
from the Dies Irae sequence and an antiphony for the fourth Sunday of Advent, Canite Tuba in Sion.
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Judgement
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