
Et fondo español de nLas Siete Palabras
de Ntro. Saluador en la Crul, de
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El sujeto de este trabajo es una descripción e interpretación del movi-
miento final de Las Siete Palabras de Haydn, titulado <il Terremoto¡. Esta
obra es de primera importancia dentro de la producción de Haydn y está
directamente relacionada con España. Por ello hemos añadido como intro-
ducción una síntesis sobre el rrfondo españolrt de esta composición, todavía
poco conocida en nuestro país. Este trabajo comenzó a realizarse a taíz de
unas conferencias sobre <El oratorio en Hándel y Haydn, dictadas por el
profesor Ts. Got-I-Nnn en Ia Universidad de Munich en el verano de 1983r.

l. El fondo español

El encargo de la obra de Haydn <Die Sieben letzten Worte unseres
Erlósers am Kreuzer2 vino de España. Es realmente sorprendente lo poco
que sabemos sobre el rcapítulo españolr de este clásico vienés. En realidad
y por decir verdad, la investigación se ha contentado, hasta hace poco, con
información bastante confusa, por no decir que se ha basado en fuentes
poco fiables, cuando no manifiestamente erróneas3.

El encargo español de esta obra nos es conocido, en primer lugar, por
el prólogo a la edición de la versión coral de la obra, realizada por Breitkopf

I El trabajo en la Ludwig Maximilian Universitát de Munich fue posible gracias a una
senerosa avudá del Deutschei Akademischer Austauschdienst (DAAD). Sobre la interpreta-
áó., g..r.rál sostenida en este trabajo del clasicismo vienés, cf. TH. GEoncteDES, (Mozart
und das Theaterr, en Kleine Schriften, Tutzing, 1977.

2 Para una discusión compleia del estado de las fuentes de esta obra, cf. el catálogo de
A.v. H9BOKEN, Themaltsches-6ibliographisches Werkuerleichnis J. Haldns, B. Schott, Mainz,
1951-1978 (3 volúmenes). La uersión instrumental original (cf. nota 4) se encuentra en este
catálogo en el grupo XX, 1 (vol. I, pp. 837 y.ss.). Para este artículo utilizamos la partitura
de boisillo de"Bárenreiter (TP 52),-editada-por Hubert unverricht, aparecida en 19.61,
como separata de la edición de la opera omnia de Haydn. De esta edición reproducimos el
último movimiento, rle terremoto), como apéndice al artículo.

3 Es éste, por ejemplo, el caso del artículo de A. Soren QUINTES, rl-as relaciones de

Haydn con la casa de Benavente,. en Anuario Muszcal lI (1947)'
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und Hiirtel en 1801a. En éste nos cuenta Georg Ausgust Griesinger, el autor
del prólogo firmado por Haydn, y que se remite a las oipsissima verbar del
p.opio Háydn, las circunstancias especiales para las que esta composición
fue realizada. La descripción es como sigue:

rrse tenía entonces la costumbret de ejecutar un oratorio durante la
cuaresma en la iglesia principal de Cádiz, a cuyo efecto no eran ajenas las
circunstancias que se citan a continuación. Las paredes' ventanas y pilares
de la iglesia se encontraban tapizados con paño negro y sólo una única
gran lámpara, colgada en el centro, iluminaba la sagrada oscuridad. Al
mediodía-se cerraban todas las puertas, entonces comenzaba la música.
Después de un preludio apropiado subía el obispo al púlpito, decía una de
Ias siete palabrás y realízal:a una meditación. Tan pronto había termina-
do, bajaba del púlpito y se hincaba de rodillas ante el altar. La música lle-
naba esta pausa. El obispo subía y bajaba del púlpito por primera vez, por
segunda uér, por tercera vez y así sucesivamente, interviniendo cada vez de
nuevo Ia orquesta al final de sus parlamentosrr6.

El musicólogo americano ROsBRt SrEvlNsON ha reabierto el ncapítulo
españolr de Hayán con un importante artículo para la Reuista Musical Chile-
ni, donde nos ofrece un completo panorama del estado de la cuestión' ade-
más de algunas interesantes aportaciones. Los datos siguientes se basan
fundamentalmente en su trabqioT.

En primer lugar señalemos que la música de las Siete Palabras no fue

a Tras la primera versión orquestal, compuesta, probablemente, en el año 7-786 para
Cádiz, y tras lbs arreglos para piano y cuarteto (Viena, Artraria, 1787), realiza Haydn en
1795-1796 una versión en forma de oratorio, añadiendo un coro a la obra orquestal. ADOLF
SANDBERGER fue el primer estudioso que comprendió el interés de esta obra y, especialmen-
te, la interesante cirlunstancia de la rtextualizaciónr posterior de una música instrumental
por su propio autor, nada menos que Joseph Haydn. Haydn había -conocido, durante su
iegundo viáje iondinense, la versión coral que el maestro de capilla de la catedral de Pas-
sau, Joseph Friebert, había realizado por su cuenta. Cf. A. SANDBERGER, tZur Entste-
hungigesóhichte von Haydns Sieben Worte des Erlósers am Kreuzer, en Ausgewáhlte Aufstitp
4r Mustkgeschichte, München, 1921.

5 Haydn recuerda, en 1801, las circunstancias del encargo que habían tenido lugar
ounos quince años antesr (del mismo prólogo).

u oÑ4an pflegte damals alle Jahre wáhrend der Fastenzeit in der Hauptkirche zu Cadix
ein Oratorium aufzuführen, zu deren verstárkter Wirkung folgende Anstalten nicht wenig
bevtrasen mussten. Die Wánde, Fenster und Pfeiler der Kirche wahren nehmlich mit
r.É*u.r..r Tuche überzogen, und nur eine, in der Mitte hángendre grosse Lampe erleuchtete
das heilige Dunkel. Zur Mittagsstunde wurden alle Thüren geschlo_ssen; _jetzt begann die
Musik. Ñach einen zweckmássigen Vorspiele bestieg der Bischof die Kanzel, sprach eins der
sieben Worte aus, und stellte eine Betrachtung darüber an. So wie sie geendigt war, stieg er
von der Kanzel herab, und fiel knieend vor dem Altare nieder. Diese Pause wurde von der
Musik auseefüllt. Der Bischof betrat und verlies zum zweyten, drittenmale u.s.w. die Kan-
zel, und jedesmal ñel das Orchester nach dem Schlusse der Rede wieder eiq.¡ Texto en
Haydn, j., Wuttr, IY, Dte Sieben Worte, Orchesterfassung(1785)' ed. por H. Unverricht, Mün-
chen-Duisburg, 1959.

t R. SrEVnNsoN, rl-os contactos de Haydn con el Mundo Ibéricor, en Reuista Muscial
Chilena, XXXVI (1982), 3-39.
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compuesta para (la iglesia principal de Cádizr, es decir, la catedral, tal y
com; afirmá el mismo Haydn en el prólogo redactado por Griesinger' sino
para una cofradía que tenía su sede en el llamado Oratorio de la Cueua.Esta
Santa'Cueua se encuentra bajo la iglesia del Rosario y era allí donde se cele-
braba esta devoción que Haydn- nos describe. Como es sabJdo lal Siete
Palabras tienen su lugar litúrgico en la Semana Santa, como texto sacado
de los evangelios pu.á lu meditación sobre la muerte de Cristo el día de
Viernes Sanio. Este es, por ejemplo, el caso de la obra de Schütz Die Sieben

Worte (1645). La mismá truái.ió.r la encontramos en España, como lo do-
.r-.rrtu, por ejemplo, el canónigo zaragozano Pascual Mandura, a finales
del siglo XVI' .Et año 1598 se trató que se cantase con los dixos que hizo
Robláo y Ias siete palabras que es cosa muy admirable y se consultó con el
Arzobispo y dixo que le parecía bien,8.

La obra de Háydn no fue sin embargo compuesta para esta práctica,
sino para la llamada Deuoción de las Tres Horas. De origen hispanoamerica-
no, es ésta una devoción privada, como lo pueda ser el rosario, y no es, en
sentido estricto, una ceremonia litúrgica. La adopción de esta práctica se

atribuye a los jesuitas, que la habrían tomado después del terremoto de
Lima del ano 1,-687. Sin embargo ya hacia 1600 se habla de la introducción
en Perú de una Deuoción de las Tres Horas, desde el mediodía hasta las tres
de la tarde, por el padre jesuita Francisco del Castillo. Según StnvnNSoN,
fue el. jesuitá pe.,rá.,o Alonso Messia Bedoya (1,655-1732) quien tuvo la
idea dé interpolar música entre cada una de las siete palabras, devoción a
la que dedicáría un libro publicado en Sevilla en 1757 y 1763, en Córdoba
en i758, en Madrid, 176, y 1793, en Murcia en 1,763, en Málaga en 1'782
y en otros lugares en años posteriores a 1800e.

Haydn eicribe así una obra no para una vieja tradición litúrgica, sino
para una praxis moderna de la meditación sobre la pasión. El mismo
STnVBNSON ha encontrado en el compositor español Guillermo Ferrer un
precedente a la obra de Haydn, aunque por desgracia Ia música de Ferrer
no haya aparecido hasta el momento. En todo caso, Ferrer, organista del
convento de las DescaQas Reales en Madrid, había recibido el encargo del
noveno duque de Híjar de componer un adagio instrumental para cada
paiabra. Este encargo se había realizado en 1783, es decir, unos tres años
antes de la composición de Haydn.

La obra Las Siete Palabras de Haydn es, sin duda, una de las más im-
portantes en su producción de los años ochenta, antecesora directa de los
grandes oratorios de Viena, La Creación y Las Cuatro Estaciones. Es impor-
tante comprender la relevancia de la descripción de Haydn, hacerse cargo

s En su Orden d¿ las festiuidades en el discurso del añ0..., obra manuscrita, conservada en Ia
Biblioteca Capitular de Zaragoza. Cit. por J, V. GoNZÁLEZ VALLE, Die Tradition des liturgis-
chen Passionsaortrages in Spanien, München, 1975, 135.

e R. SrEv¡,NsoN, loc. cit., 10.
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de la situación dramática con la plasticidad que Io hace el propio composi-
tor. Encontraremos así una de las claves interpretativas de esta obra sin-
gular.

2, Descripción de <il Terremoto>

Realizamos a continuación una descripción paso a paso del movimien-
to objeto de este estudio. Me parece pertinente no suprimir la parte anali-
tíca, a pesar de su ocasional aridez, porque sólo así podremos llegar a una
posible interpretación que tenga en cuenta, de verdad, a la propia compo-
sición. Se trata, en definitiva, de acercarse lo más posible a la sutileza y
maestría de esta composición de Haydn, a través, precisamente, de los de-
talles y estructuras propios de su composición.

El movimiento se abre con el sonido do, tocado unísono por toda la
orquesta, con excepción de la pareja de tompas en mi b, que no son utiliza-
das hasta el compás (: c.) i0. Este do es precedido de un mordente ascen-
dente, que sube diastónicamente la escala de Do mayor desde la cuarta infe-
rior (sol), a modo de acento sobre este do, que se mantiene siempre todo el
compás. Tras repetirse dos veces la misma {igura, se bordea este do con el
si I y el re b cromático. A partir del c. 5 se alcanza la dominante elevándo-
se semitonalmente desde el do (do-reb-re\ -mib-mi\ -fa-fa$ -sol). Se ca-
dencia entonces a do menor; con esta primera tónica completa (do-mib-sol)
entran por vez primera, significativamente, las trompas. Este comienzo
señala ya de por sí, con su €xtraño unísono y su disposición armónica, que
estamos ante un movimiento inhabitual'0.

La sección siguiente, c. 10-16, se limita a cadenciar de la dominante a
la tónica. Primeramente compás a compás, para cambiar la distribución,
a partir del c. 13. Colocándose entonces el acorde de séptima disminuida
sobre ,i { en el tiempo primero del compás, resolviéndot" "tt el segundo
tiempo con el acorde de sexta sobre rn¿ á. Todo esto se repite una vez más
para caer en el c. 15 en el acorde de séptima disminuida de la dominante..

A partir del compás 1ó tenemos una nueva figura rítmica () ffiffi),
que se extiende a io largo de'ocho compases) que se agrupan de-frlen
dos. Eleméntos ya conocidos se incluyen aquí de forma algo diferente: el
semitono inferior "n las semicorcheas y el patrón cadencial, con el que lle-
gamos en el c. 20 a escuchar, por primera vez, la subdominante, tras la
aparición, en una cadencia V-VI, del la b. Sigue un nuevo segmento, carac-
terizado por la figura rítmica g_f ' í . Lu utilización sistemática de

r0 En la misma obra de Haydn podemos encontrar ütilizado el unísono al principio de
una obra. Piénsese, por ejemplo, en el comienzo de la sinfonía núm. 104, o en las mismas
Siete Palabras, Sonatas V y VL Sin embargo ésta no es la forma habitual de comenzar: Por
el contrario, lo normal son uno o varios acordes a tutti, como presentación de los ejecutantes
de la música que sigue a continuación.
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esta partícula destruye el marco métrico del compás de 3/4, que sólo per-
manece marcado por el timbal, en conflicto abierto con la cuerda. El vien-
to renuncia a entrar en este juego, manteniendo la armonía de do menor a lo
largo de tres compases.

El elemento del bordeado semitonal aparece de nuevo: la b y /a S res-
pecto de sol. La rítmica se vuelva después en un patrón regular, que encaja
de nuevo con el 3/a: . _p! i' tj..' gi, D.l.:. 30.a1.41 tenemos una
gran superficie cadencial, que nos lleva a la tonalidad de la dominante, so1

maylr, a través del acorde de quinta y sexta aumentada de la subdominan-
te, que es desplegado a partir del c. 37 por la cuerda y sostenido a la vez
por el viento. Otra vez encontramos elementos conocidos: el movimiento de
semitono en los bajos, como en el c. 3, la blanca con forlato en c. 35 y las
corcheas de c. 36. Este segmento trae muchas novedades rítmicas y afianza
cada vez más la inseguridad métrica, que está realizada procesualmente en
esta composición. Si observamos el bajo a partir del c. 30, oímos una suce-
sión de compases agrupables dos a dos. Esto sin embargq se contradice
con lo que de pronto hace el timbal. Hasta aquí había acentuado siempre
el primer tiempo del compás, apoyándolo. Ahora tiene corcheas y el salto
de cuarta sol-do, que oímos anacrúsicamente, no encaja ya en el compásrr.

Del c. 47 al 44,1a figura rítmica t[¡!i f desciende por movimien-
to conjunto una quinta. Esta superficie de dominante queda marcada por
este intervalo re-sol, repetido en total seis veces. De nuevo encontramos la
contradicción entre el compás, afirmado por las trompas) trompetas y tim-
bales, y la partícula binaria que se repite ininterrumpidamente. Tras repe-
tir cuatro veces la armonía de sol mayor se modula a mi b ma)lr, la paralela
de la tonalidad de partida. Ocurre esto por medio de una nueva utilización
del unísono. También aquí encontramos un giro cromático la b - la{ . Has-
ta el c. 50 no se despliega de nuevo la armonía. Cuando esto ocurre, enten-
demos lo que ha ocurrido: el c. 50 es tónica (Mi b), y así c. 51 es D]. Esta
aclaración la traen las trompas, eue, junto a las trompetas y los timbales,
aparecen en el c. 50. Armónicamente hemos alcanzado una superficie en
Mi b mayor, que se extiende hasta el c. 74, donde se alcanza el mifi cromá-
tico y a través de Fa y Sol mayr, volvemos a alcanzar la tonalidad de parti-
da, pero esta vez en modo ryJgl-_q 84). En este segmento aparece de
nuevo el elemento rítmico í',# UjJ

Los compases 66 a 68 traen de nuevo un interesante conflicto rítmico:
la cuerda comienza a r.rrarcar una agrupación binaria, utilizando la partí-
cula rítmica que ya conocemos, marcando la cuarta sib-mib, que oímos
como D/T. Cuanto decimos puede verse particularmente bien en las trom-

rlCasos parectdos los encontramos con cierta tiecuencia en la obra de Hándel, como
en general ..t todu la música para bajo continuo. Sin embargo en estos casos se trata de
uniaplicación sistemática, cuando 1o que en Haydn ocurre es de carácter procesual Y c1m.
biantá. Cf., por ejemplo, el Largo de la Bruja de Endor rlnfernal Spirits, en el oratorio ,S¿¡.¿/

de Hándel.
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pas, que sostienen la armadura armónica. Con la aparición de la subdomi-
nante fa (II en mi b, cf . trompas), volvemos de nuevo a encajar en el com-
pás ternario. El c. 75 trae el motivo invertido del c. 41, con el salto de
quinta hacia arriba.

Finalmente el c. 93 vuelve a tomar el comienzo del movimiento, no
con carácter de reexposición, sino para extender la cadencia que cierra la
música.

3. Interpretación: la composición como conflicto

oll Terremotor, el último movimiento, es la culminación dramática de
las Siete Palabras. Esto puede comprobarse muy bien en la versión como
oratorio del año 1796. Haydn, que había seguido, en la primera parte de la
obra, el texto de Friebert, se aparta de éste en la segunda parte. Segunda
parte que Haydn separa'significativamente de la primera con un espléndi-
do movimiento para instrumentos de viento solamente, que no aparece en
la versión original para orquesta. Para Haydn'se trata de conseguir un
crescendo dramático. Friebert había buscado un texto que terminase de
manera amable la obra (rAch lass uns auferstehn, als Erbe im Himmel
eingehenr,). Haydn reacciona con decisión en contra de esta solución, y
escoge unos versos de la obra de Ramler Der Tod Jesu, que ya Telemann
utilizara en un oratorio de igual título. Los versos anteriores se transfor-
man entonces en <Das Erdreich dass euch deckt, jetzt ganz mit Blut ge-
decktr; la resurrección se iha convertido así en sangre y responde entonces
al momento sobrecogedor que nos cuenta el evangelio: oEn aquel punto el
veio del templo se rasgó de arriba a abajo. y se partió en dos. Sobrevino un
terremoto y se hendieron las piedrasrr',.

Este concepto dramático de Haydn ha sido criticado frecuentemente y
considerado como un errorl3. En este caso las razones de Haydn son pode-
rosas y lo que tanto las críticas como la soiución de Friebert evidencian, es
una incomprensión de lo que es la composición de Haydn.' El concqpto
dramático de esta obra singular, que no permite una solución reconciliado-
ra como final, está, en realidad, rcalizado ya en la propia música. Es decir,
está ya presente en la versión instrumental, que es, no lo olvidemos, la ver-
sión original, realizada para Cádiz en 1,786. El texto añadido no puede, al
contrario de lo que sucede en gran medida con la música anterior al clasi-
cismo vienés, dosificar a posteriori la carga dramática del movimiento. El

rr Evangelio sg. san Mateo, cap.27,51. Podemos olTservar también el impacto de este
fragmento bíblico en las pasiones de J. S. Bach. En el de san Mateo, el recitativo describe
el terremoto mediante una sucesión de fusas: und die Eráe erdbebete. La importancia dramática
de este fragmento para Bach le hace incluir, expresamente, los versículos 27,51 y 52 d,e
Mateo en la Pasión sg. san Juan.

'3Así lo haúaya el primer biógrafo de Haydn, C. F. PoHI-. Yid. Joseph Haydn (1882),
rr,341.
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texto no realíza en realidad el suceso, el terremoto, la inconmensurable di-
sonancia de la muerte de Dios, sino comenta algo que ha sucedido ya en Ia
música, realizado como composición. El terremoto ¿.t composición. Algo
parecido podemos encontrar en los oratorios de Hándel. Sin embargo, en
este caso, siempre en unión con un texto, y no realizado de manera autó-
nomala.

La reproducción e imitación de fenómenos naturales, sonidos caracte-
rísticos, ruidos, etc., es, claro está, una vieja tradición musical. Las realiza-
ciones musicales del significado de ciertas palabras es algo corrientísimo en
la música del siglo XVI, por poner un ejemplo. Tradición ésta que sólo el
concepto moderno, romántico, de la música absoluta ha negado radicalmen-
te. En este sentido, el movimiento objeto de nuestro estudio puede verse en
relación con el género de las compasiciones de batalla. La acentuación de la
cuarta ascendente, como vimos, por ejemplo, en el c. 30, la realización de
Ios acordes como un elemento percutivo, son características propias de este
género.

Sin embargo lo esencial es darse cuenta de la novedad radical que
supone, respecto a esta tradición, la composición del clasicismo vienés, tal
y como podemos observar, en concreto, en este análisis de la pieza. En
esencia, la composición resulta ser la exposición y desarrollo de una serie
de conflictos rítmicos y métricos, concebidos como analogía musical respec-
to al objeto que sirve de referencia a la composición. En este sentido la
dicotomía música absoluta/imitativa resulta superada: la composición se
eleva por encima de esta dualidad. Así no existe una descripción del terremo-
to, con sus ruidos o consecuencias, sino una analogía esencial, realizada
plenamente y absolutamenté por la música. Este es precisamente uno de
los aspectos esenciales de la composición del clasicismo vienés.

Podemos distinguir varios aspectos o niveles en esta analogía. Por un
lado la música nreviental el compás de tres por cuatro con el empleo siste-
mático de partículas binarias, que se mezclan y superponen, como hemos
visto, frecuentemente con otros procedimientos. Es ésta otra característica
propia del clasicismo vienés, el trabajo con estructuras y agrupamientos
heterogéneos simultáneos. Un medio aún más drástico en este proceso ana-
lógico, cuya reseña hemos guardado para el final, es el empleo de la pausa
general coincidiendo con el tiempo fuerte del compás, exactamente en el
momento en que la tensión armónica Io necesita más como apoyo, en la
resolución de la cadencia. Esta ruptura brutal de Ia cadencia ocasiona real-
mente un tambaleo en el discurrir musical. Este efecto no resulta tan evi-
dente en la versión como oratorio, donde el coro sigue cantando en las
pausas.

La segunda característica que quiero subrayar es el carácter de traba-
jo en rsuperftcies, que tiene el movimiento. La realizaci6n musical del mo-

'a Cf., por ejemplo, el <coro del granizor, del oratorio Israel in Aeglpt.
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mento dramático cumbre de la pasión tiene que realizarse con el máximo
de inmediatez. Por ello existe un retroceso del trabajo de detalle, para cen-
trarse más en la técnica ral frescor, en grandes superficies. El empleo del
término de superficie en la descripción del movimiento, responde por tanto a
esta interpretación. Esta inmediatez expliea también el importante uso que
hace Haydn del unísono orquestal.

La peculiar dinámica interna de toda la obra queda patente también
en algunos detalles de la partitura. Así, el movimiento, que lleva ya la indi-
cación de Presto e con tutta la forg, termina con un excepcional triple forte. El
movimiento final resulta ser así un final excepcional para una obra única.
No es, en absoluto, el movimiento rápido típico final. Por el contrario, se
trata de un movimiento lleno de pasión, donde la música misma se tam-
balea ante la catástrofe, abriéndonos a la vez a la conciencia de una músi-
ca plena, capaz de portentos nunca antes vistos.
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