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Vorwort

Nach Überlieferung der Evangelien hat Jesus vor seinem 
Tod am Kreuz noch sieben kurze Sätze gesprochen. Über 
diese „Sieben letzten Worte“ hatten Jesuiten in Lima/Peru 
gegen Ende des 17. Jahrhunderts eine spezifi sche Passi-
onsandacht entwickelt, die bald in die katholischen Län-
der Europas gelangte und vor allem in Spanien und Italien 
rezipiert wurde. Gedruckte Andachtsbücher beschreiben 
den Verlauf der Feier, die am Karfreitag um 12 Uhr begann 
und sich bis zur Todesstunde um 15 Uhr erstreckte; dabei 
wurden die Jesus-Worte und ihre homiletische Auslegung 
von passender Musik umrahmt. 

In diese von starker Volksfrömmigkeit geprägte Tradition 
gehört die Vertonung der Sieben letzten Worte unseres 
Erlösers am Kreuze von Joseph Haydn. Ursprünglich han-
delte es sich um ein reines Orchesterwerk, das auf einen 
Kompositionsauftrag aus Cádiz in Spanien zurückging: Das 
Werk sollte aus einem angemessenen Vorspiel und sieben 
etwa gleich langen Instrumentalsätzen bestehen, die als 
Meditationsmusik das jeweilige Jesus-Wort zu refl ektieren 
hatten. Dass der Komponist an das Instrumentalstück zum 
letzten Wort noch den programmatisch-theatralischen 
„Terremoto“ (das „Erdbeben“) angehängt und damit auf 
die entsprechende Schilderung im Matthäus-Evangelium 
Bezug genommen hat, ist wohl seinem eigenen Entschluss 
zu verdanken. 

Haydn hat 1785/86 an seiner Vertonung der Sieben 
letzten Worte gearbeitet. Die Aufführung in Cádiz fand 
dann vermutlich am Karfreitag, dem 6. April 1787, statt. 
Als der Komponist Anfang 1794 seine zweite Londoner 
Reise antrat, wurde er in Passau Zeuge der Aufführung 
seines Werkes in einer Bearbeitung des fürstbischöfl ichen 
Kapellmeisters Joseph Friebert. Dieser hatte auf der Basis 
der Orchesterfassung vier Singstimmen ergänzt und dazu 
den Sätzen mit Ausnahme der „Introduzione“ einen deut-
schen Text unterlegt, der die Jesus-Worte in einem Tonfall 
zwischen damaligem Kirchenlied, dem pathetischen Affekt 
Gellert’schen Oden und moralisierender Ermahnung para-
phrasiert. Wie Haydn gegenüber seinem Schüler Sigismund 
Neukomm erklärte, sagte ihm Frieberts Version durchaus zu; 
er meinte aber gleichzeitig, die Singstimmen besser setzen 
zu können als dieser. Haydn besorgte sich eine Kopie der 
Friebert’schen Fassung, und nachdem er im August 1795 
aus London zurückgekehrt war, machte er sich daran, seine 
eigene Vokalfassung zu erstellen. Den entsprechenden Text 
hat er im Wesentlichen aus Frieberts Version übernom-
men; das Libretto wurde aber von Gottfried van Swieten 
revidiert. Im Zuge dieser Revision erhielt der „Terremoto“ 
einen weitgehend neuen Text mit Versen von Karl Wilhelm 
Ramler. Am 26. und 27. März 1796 kam die Vokalfassung 
der Sieben letzten Worte unter Leitung des Komponisten 
im Palais Schwarzenberg in Wien zur Uraufführung. 

Zu den auffallenden Unterschieden zwischen der Orches-
ter- und der Vokalfassung gehören die kurzen A-cappella-
Einleitungen, die den meisten Sätzen der späteren Kompo-
sition vorangehen und ihr ein eigentümliches, vorbildloses 
Gepräge verleihen. Diese Einleitungen sind im archaischen 

Falsobordone-Stil komponiert und mit der deutschen Über-
setzung der Jesus-Worte unterlegt. Das 5. Wort „Sitio“ hat 
als einziges keine solche A-cappella-Einleitung. Stattdessen 
hat Haydn hier eine neu komponierte zweite „Introduzi-
one“ eingefügt: ein tiefgründiges Stück mit ausgeprägter 
polyphoner Arbeit.

Schon der Erstdruck der Vokalfassung erschien 1801 zwei-
sprachig: Den Falsobordoni war zusätzlich der lateinische 
Text der Vulgata unterlegt, den übrigen Sätzen eine italieni-
sche Übersetzung von Franz Philipp Sarchi. Letztere wurde 
in unserer Ausgabe durch eine englische Übersetzung von 
John Webb ersetzt, die dieser für eine englische Aufführung 
im Jahr 1836 unter Leitung des Haydn-Schülers Sigismund 
Neukomm angefertigt hatte.

In ihrer Vokalfassung sind die Sieben letzten Worte zu einer 
Art „Oratorium“ im landläufi gen Sinne geworden und 
werden normalerweise auch dementsprechend bezeich-
net. Dennoch handelt es sich nicht um ein Oratorium im 
Sinne der Gattungsnormen: Eine durchgehende Handlung 
ist nicht vorhanden; bei nur wenigen exponierten Partien 
sind die Solisten überwiegend im Ensemble und als klangli-
cher Kontrast zum Tutti eingesetzt; es gibt keine Rezitative 
und keine in sich geschlossenen Arien, und förmlich ausge-
arbeitete Fugen fehlen ebenfalls. Der eher geringe kontra-
punktische Anteil wird allerdings durch eine variantenreiche 
und ausdrucksstarke Harmonik kompensiert.

In der Komposition gibt es mehrere Stellen, an denen die 
beteiligten Stimmen unterschiedliche Vortragsanweisungen 
tragen oder an denen die Vorschriften bezüglich Lautstärke 
bzw. Artikulation nur partiell gesetzt wurden. Die Interpre-
ten werden selbst entscheiden können, ob sie derartige 
Vorkommnisse als bewusste Differenzierung verstehen oder 
entsprechende Anpassungen vornehmen wollen. Ebenso 
sei es im 4. Wort den Ausführenden anheimgestellt, die 
Vorhalte der Instrumente in den Takten 2, 4, 64 oder 66 
auch auf den Alt bzw. auf beide oberen Singstimmen zu 
übertragen. 

Nach damaliger Gepfl ogenheit haben die Vokalsolisten auch 
im Tutti mitgesungen. Wenn man von dieser Praxis ausgeht, 
mutet der Eintritt des Tutti mitten im Satz „Kaum ruft jener 
reuig auf zu dir“ (2. Wort, Takt 14) weniger unorganisch 
an als bei einer strikten Trennung von Solisten und Chor, 
wie sie heute zumeist üblich ist. Bei einer Aufführung nach 
letzterer Art wäre zu überlegen, das Tutti bereits in Takt 
13 beginnen zu lassen (p mit anschließendem crescendo). 
Ebenso wird im 6. Wort ab Takt 22 und ab Takt 81 deutlich, 
dass sich der Solosopran wieder dem Tutti anzuschließen 
hat und nicht etwa ab Takt 24 bzw. 83 pausieren soll.

Für weitere Informationen sei auf das Vorwort zur Partitur 
verwiesen (Carus 51.992).

Geesthacht/Elbe, im April 2021  Wolfgang Hochstein
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Foreword

According to gospel tradition, Jesus spoke seven short sen-
tences before his death on the cross. Towards the end of 
the 17th century, Jesuits in Lima/Peru developed a spe-
cifi c Passion devotion on these “Seven Last Words” which 
soon reached the Catholic countries of Europe where it was 
adopted, especially in Spain and Italy. Printed devotional 
books described the course of the celebration which began 
at 12 noon on Good Friday and extended until the hour 
of death at 3 p.m.; the words of Jesus and their homiletic 
interpretation were framed by appropriate music.

Joseph Haydn’s setting of the Seven Last Words of our 
Savior on the Cross belongs to this tradition, which is 
characterized by strong popular piety. Originally, it was a 
purely orchestral work based on a commission from Cádiz 
in Spain: the work was to consist of an appropriate prelude 
and seven instrumental movements of approximately equal 
length, which were to refl ect the respective word of Jesus 
as meditation music. The fact that the composer added 
the programmatically theatrical “Terremoto” (the “earth-
quake”) to the instrumental movement for the last Word, 
thus referring to the corresponding description in the Gospel 
of Matthew, was probably his own decision.

Haydn worked on his setting of the Seven Last Words 
in 1785/86. The fi rst performance in Cádiz presumably 
took place on Good Friday, 6 April 1787. When Haydn 
embarked on his second London trip in early 1794, he 
attended the performance of his composition in Passau, 
in an arrangement by the prince-bishop’s Kapellmeister 
Joseph Friebert. On the basis of the orchestral version, the 
latter had added four vocal parts and, with the exception 
of the “Introduzione,” had underlaid a German text to 
the movements which paraphrased Jesus’s words in a tone 
somewhere between the church hymn of the time, the 
pathetic affect of Gellert’s odes, and a moralizing exhorta-
tion. As Haydn explained to his pupil Sigismund Neukomm, 
Friebert’s version did indeed appeal to him; at the same 
time, however, he thought he could set the vocal parts 
better than Friebert. Haydn obtained a copy of Friebert’s 
version, and after returning from London in August 1795, 
he set about creating his own vocal arrangement. Haydn 
essentially adopted the text from Friebert’s version; the 
libretto, however, was revised by Gottfried van Swieten. 
In the course of this revision, the “Terremoto” received a 
largely new text using verses by Karl Wilhelm Ramler. The 
vocal version of the Seven Last Words was premiered under 
the composer’s direction at the Palais Schwarzenberg in 
Vienna on March 26 and 27, 1796.

Among the striking differences between the orchestral and 
vocal versions are the short a cappella introductions that 
precede most of the movements in the later composition, 
lending this version an idiosyncratic, singular character. 
These introductions were composed in the archaic falso-
bordone style and underlaid with the German translation 
of the words of Jesus. The 5th Word “Sitio” is the only one 
that has no such a cappella introduction. Instead, Haydn 

inserted a newly composed second “Introduzione” here: a 
profound piece containing pronounced polyphonic work.

The fi rst printing of the vocal version was already published 
in 1801 in two languages: the Latin text of the Vulgate 
was additionally added to the falsobordoni, and an Italian 
translation by Franz Philipp Sarchi was added to the other 
movements. The latter has been replaced in our edition 
by an English translation by John Webb, which he had 
prepared for an English performance in 1836 under the 
direction of Haydn’s pupil Sigismund Neukomm.

In the vocal version, the Seven Last Words have become 
a kind of “oratorio” in the general sense, and are usually 
designated accordingly. Nevertheless, this work is not an 
oratorio according to the norms of the genre: there is no 
continuous narrative; the soloists have only a few exposed 
sections and are used predominantly in ensembles and as 
a tonal contrast to the tutti; there are no recitatives and no 
self-contained arias, and formally worked-out fugues are 
also absent. The comparatively small proportion of contra-
puntal settings, however, is compensated for by a varied 
and expressive harmonic language.

Therere are several instances in the composition where the 
parts involved display confl icting performance instructions 
or where instructions concerning dynamics or articulation 
have been provided only partially. Performers are at liberty 
to decide for themselves whether to regard such occur-
rences as deliberate differentiation or to make appropriate 
adjustments. Similarly, in the 4th Word, it is up to the per-
formers whether they transfer the instrumental appoggia-
turas in measures 2, 4, 64 or 66 to the contralto or to both 
upper voice parts.

According to the custom of the time, the vocal soloists also 
participated in the tutti sections. If one proceeds according 
to this practice, the entry of the tutti in the middle of the 
sentence “Kaum ruft jener reuig auf zu dir” (2nd Word, 
measure 14) seems less incongruous than in the case of a 
strict separation of soloists and choir, as is usually the case 
today. In a performance of the latter kind, it would be worth 
considering having the tutti begin as early as measure 13 
(p with subsequent crescendo). Likewise, it is clear in the 
6th Word from measure 22 onwards and from measure 81 
onwards that the solo soprano is to rejoin the tutti and not 
pause from measure 24 or 83 onwards.

For further information, please refer to the Foreword in the 
full score (Carus 51.992).

Geesthacht/Elbe, April 2021 Wolfgang Hochstein
Translation: Gudrun and David Kosviner
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