




Luigi BOCCHERINI (1743-1805)

STABAT MATER, G.532 – Op. 61 (versión de 1781)

	 1	 Stabat Mater dolorosa	 4:51

	 2	 Cujus animam	 2:00

	 3	 Quae moerebat	 2:40

	 4	 Qui est homo	 1:15

	 5	 Pro peccatis	 3:33

	 6	 Eja Mater	 6:04

	 7	 Tui nati	 4:21

	 8	 Virgo virginum	 4:56

	 9	 Fac ut portem	 2:21

	 10	 Fac me plagis	 2:24

	 11	 Quando corpus	 3:46
Anaïs Oliveras - soprano
Guadalupe del Moral - violín I
Elisabeth Bataller - violín II
Jordi Armengol - viola
Oleguer Aymamí - cello
Xavier Puertas - contrabajo



STABAT MATER

4 
   

E
S

PA
Ñ

O
L

UNA BREVE HISTORIA DEL STABAT MATER QUE PUDO INSPIRAR 

A BOCCHERINI

Cuando Boccherini compone su primera versión del Stabat mater en 1781 para soprano solo - 
casi veinte años después realizaría una nueva a tres voces- una larga historia de la musicalización 
de este texto se había instalado en la música religiosa de Occidente. La tradición atribuye al 
franciscano Jacopone da Todi (+ ca. 1306) la composición de un largo poema inspirado en la 
escena ocurrida al pie de la cruz, que después glosaría de manera magistral. No hay un dato 
seguro sobre la autoría de da Todi, pero sí de la certeza de su ambiente compositivo; recordemos 
que en la misma época, otro franciscano, Tomás de Celano nos daría un texto que lograría fama 
para la liturgia de difuntos: el Dies irae. Originalmente no se trataba de una secuencia en el 
sentido literario-musical, como después ha quedado consignada en nuestros libros, sino de un 
poema con una versificación de una serie de estrofas cada una de ellas con tres versos, los dos 
primeros octosílabos y heptasílabo el último. 

Desde el punto de vista litúrgico y probablemente con una melodía que no se encuentra 
hoy en nuestros libros de canto llano -la actual parece ser compuesta en el siglo XVIII, pero a 
base de materiales preexistentes- comienza a aparecer en su lugar habitual a partir del siglo XV 
para una nueva fiesta instituida conmemorando la Compasión de la Virgen. Tradicionalmente se 
considera una de las secuencias que sobrevivieron tras el Concilio de Trento, y así fue, pero tras 
su supresión tridentina fue reintroducida en la liturgia en 1727 por el papa Benedicto XIII para 
su inclusión en las dos fiestas dedicadas a los Siete Dolores de la Virgen que tenían lugar el 
viernes de la Semana de Pasión -última antes de la Semana Santa, semana quinta de Cuaresma 
en nuestro actual calendario- y el tercer domingo de Septiembre -actualmente celebrada el 15 
del mismo mes. Pero no fue su única ubicación. Especialmente en fuentes hispanas e italianas, 
aparece en el Breviario como himno, con melodía propia para la primera de las fiestas antes 
citada. En su versión hímnica la encontramos divida en varias secciones, cada una de ellas para 
una de las Horas Mayores y para los Maitines. Así para las Primeras Vísperas -y ocasionalmente 
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para las Segundas- era utilizada la primera sección Stabat mater dolorosa, la segunda, Sancta 
mater istud agas para Maitines y Virgo virginum praeclara para Laudes. 

Un texto tan dramático llamó la atención de los compositores del Renacimiento. Mencionaremos 
solamente a Josquin des Prez cuya composición a cinco voces utiliza como tenor la chanson atribuida 
a Gilles Binchois, Comme femme desconfortée, un caso de intertextualidad del mundo profano y del 
sacro tan del gusto de la época. Posteriormente Palestrina concebiría su versión a dos coros en el 
mejor estilo declamatorio postridentino, tal y como han apuntando algunos autores como Malcolm 
Boyd, con gran fluidez rítmica, expresividad armónica y utilizando texturas muy variadas aprovechan la 
propia policoralidad. Antecedentes más directos del Stabat que nos ocupa podrían ser el compuesto 
en su etapa de responsable de la Capella Giulia por Domenico Scarlatti  a 10 voces y continuo, junto 
al de Antonio Caldara más ambicioso, aunque lejano al estilo del compositor de Lucca empleando 
cuarteto vocal solista, coro, y orquesta de cuerda y continuo. Sin duda Pergolesi firmaría la más 
conocida versión musicalizada de este texto, compuesta poco antes de su muerte en 1736. Sabemos 
de la existencia de una versión debida a Mozart -la K 33c- hoy perdida, y la versión de 1767 de Haydn 
no parece figurar entre las mejores obras vocales de su autor. 

Probablemente Boccherini, huésped y empleado en esos años -1781- del infante don Luis, en 
la localidad abulense de Arenas de san Pedro, se sintió libre a la hora de musicalizar este texto, 
utilizando la división de estrofas tradicional. Compuesta originalmente para soprano, dos violines, viola, 
violonchelo obligado y bajo, encontramos alternancia en el respeto a la estructura estrófica tradicional. 
Boccherini aprovechará las 20 estrofas originales de la secuencia para respetar la división histórica o 
bien agruparlas de dos en dos o de tres en tres, resultando once secciones: 1.- Stabat Mater; 2.- Cuius 
animam / O quam tristis; 3.- Quae maerebat; 4.- Quis est homo / Quis non posset; 5.- Pro peccatis / 
Vidit suum; 6.- Eia Mater / Fac ut ardeat / Sancta Mater;  7.- Tui nati / Fac me tecum / Juxta crucem; 
8.- Virgo virginum; 9.- Fac ut portem ; 10.- Fac me plagis / Flammis ne / Christe cum sit  y 11.- Quando 
corpus. Solamente encontramos una pequeña variante textual en el texto utilizado por Boccherini con 
respecto al texto transmitido por algunas fuentes: en la estrofa décimosexta, Passionis eius sortem, 
en lugar de Passionis fac consortem.
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Algunos autores han señalado acertadamente un acercamiento más espiritual y de mayor riqueza 
expresiva interior en esta primera versión que en la de 1800 -esta última dedicada a Luciano Bonaparte, 
embajador de Francia en Madrid y último de sus mecenas. No podemos perder de vista la hondura del 
texto en toda la secuencia, sin duda, lo que inspiró al compositor: figuraciones breves, casi de suspiro 
en la introducción Grave previa a la entrada del texto que es anticipada por el movimiento sinuoso del 
primer violín. Una cadencia suspendida deja paso a la siguiente sección -Cuius animam / O quam tristis-  
de amplio contraste con la anterior. El compositor utiliza como recurso una serie de progresiones 
descendentes que llevarán al relativo mayor (La b) del fa menor original. Como recurso de contraste y 
variedad, Boccherini aprovecha el estilo recitativo en los tres primeros versos de la segunda estrofa 
que conduce, de nuevo con una cadencia suspendida, a Quae maerabat en do menor y Allegretto con 
moto aprovechado por el autor en sus textos, de nuevo en los dos primeros versos para crear unas 
progresiones descendentes y repitiendo toda la estrofa dos veces. En la segunda repetición -como han 
notado diversos autores- Boccherini utiliza una anáfora, figura retórica que en este caso repite cuatro 
veces un fragmento melódico aprovechando las cuatro reiteraciones de maerebat, dolebat, tremebat y 
videbat.  Un nuevo recitativo que mueve a la reflexión es utilizado en la siguiente sección que deja paso 
a un Allegretto en el tono mayor principal, semejando un carácter quasi de danza. Ritmos con puntillo 
y sincopados son acompañados de pasajes paralelos entre el violines y chelos, aprovechando para la 
voz los cromatismos sugeridos por el texto: morientem, desolatum… signo de dolor. Nuevo contraste 
en el movimiento siguiente, Larghetto,  con una introducción instrumental de destacado papel del 
violonchelo en la parte aguda -que será luego imitada por la soprano- con frecuentes apoyaturas, muy 
cantable incitado incluso por la indicación “soave assai”. 

Los últimos versos -Fac ut ardeat…- proporcionarán un cambio en la declamación hacia un estilo 
más silábico que terminará con una reexposición del inicio de esta sección. Amplio contraste de 
carácter en la siguiente sección en Mi b mayor, de rápidas escalas ascendentes y descendentes y de 
ritmos con puntillo, más brillantes en la parte instrumental que en la vocal. De las tres estrofas de esta 
sección, cada una de ellas lleva un tempo distinto y contrastante. El sencillo Andantino en Si b mayor 
de Virgo virginum, dejará paso al Larghetto de Fac ut portem en Fa mayor, similar por su ritmo ternario 
a una danza, con modulaciones a partir de Fac me tecum plangere. Un tema fugado es el protagonista 
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de la siguiente sección en do menor -Fac me plagis- con las sucesivas entradas de violín I, soprano 
con violín II, viola y chelo, quizás el más dramático de todos los movimientos, incitado por el texto, sin 
duda, en fragmentos como inflammatus est ascensus… y por los melismas sobre la palabra confoveri. 
Melodía ondulante, dulce y sincopada en fa menor para la sección final -Quando corpus morietur- que, 
modulando a Fa mayor, desemboca en una sencillo Amen. Como se ha sugerido: la contemplación 
de la muerte.

Juan Carlos Asensio
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UNA BREU HISTÒRIA DE L’STABAT MATER QUE VA PODER INSPIRAR 

BOCCHERINI

Quan Boccherini compon la seva primera versió de l’Stabat mater el 1781 per a soprano solista 
-gairebé vint anys després en faria una de nova a tres veus-, una llarga història de la musicació 
d’aquest text ja s’havia instal·lat a la música religiosa d’Occident. La tradició atribueix al franciscà 
Jacopone da Todi († ca. 1306) la composició d’un extens poema inspirat en l’escena que va tenir 
lloc al peu de la creu, que després va glossar d’una manera magistral. No hi ha dades segures 
sobre l’autoria de Da Todi, però sí de la certesa del seu ambient compositiu; recordem que, a la 
mateixa època, un altre franciscà, Tomàs de Celano, ens va donar un text que assolí la fama per 
a la litúrgia de difunts: el Dies irae. Originàriament, no es tractava d’una seqüència en el sentit 
musicoliterari, com després ha quedat consignada en els nostres llibres, sinó d’un poema amb 
una versificació d’una sèrie d’estrofes, cadascuna d’elles amb tres versos -dos octosíl·labs i un 
heptasíl·lab.

Des del punt de vista litúrgic, i probablement amb una melodia que avui dia no es troba en els 
nostres llibres de cant pla -l’actual sembla que estigui composta al segle XVIII, però a base de 
materials preexistents-, comença a aparèixer al seu lloc habitual a partir del segle XV per a una 
nova festa instituïda en commemoració de la Compassió de la Verge Maria. Tradicionalment, es 
considera una de les seqüències que van sobreviure al Concili de Trento, i fou així, però després 
de la seva supressió tridentina va ser reintroduïda a la litúrgia el 1727 pel papa Benet XIII, que la 
va incloure a les dues festes dedicades als Set Dolors de la Verge, que tenien lloc el divendres 
de la Setmana de Passió -la darrera abans de la Setmana Santa, cinquena setmana de Quaresma 
segons el nostre calendari- i el tercer diumenge de setembre -actualment celebrada el 15 d’aquest 
mes. Tanmateix, no fou la seva única ubicació. Especialment en fonts hispàniques i italianes, 
apareix al breviari com a himne, amb melodia pròpia per a la primera de les festes esmentades. 
En la seva versió d’himne, està dividida en diverses seccions, cadascuna de les quals per a una 
de les hores majors i per a les matines. 
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Així, per a les primeres vigílies -i, ocasionalment, per a les segones- es feia servir la primera 
secció Stabat mater dolorosa, la segona, Sancta mater istud agas per a matines i Virgo virginum 
praeclara per a laudes. 

Un text tan dramàtic va cridar l’atenció dels compositors del Renaixement. Esmentarem només 
Josquin des Prez, la composició del qual a cinc veus utilitza com a tenor la chanson atribuïda a Gilles 
Binchois, Comme femme desconfortée, un cas d’intertextualitat del món profà i del sagrat propi del 
gust de l’època. Posteriorment, Palestrina va concebre la seva versió a dos cors en el millor estil 
declamatori posttridentí, tal com han apuntat alguns autors com Malcolm Boyd, amb gran fluïdesa 
rítmica, expressivitat harmònica i emprant textures molt variades que aprofiten la policoralitat. 
Antecedents més directes de l’Stabat que ens ocupa podrien ser el compost per Domenico Scarlatti 
quan era responsable de la Capella Giulia, a deu veus i continu, juntament amb el d’Antonio Caldara, 
més ambiciós tot i que lluny de l’estil del compositor de Lucca, amb un quartet vocal solista, cor 
i orquestra de corda i continu. Sens dubte, Pergolesi va firmar la versió musicada més coneguda 
d’aquest text, composta poc abans que morís, el 1736. Coneixem l’existència d’una versió de Mozart, 
la K33c, avui perduda, així com la versió de 1767 de Haydn, que no sembla que figuri precisament entre 
les millors obres vocals d’aquest autor. 

Probablement, Boccherini, aleshores (1781) hoste i empleat de l’infant Lluís, a la localitat avilesa 
d’Arenas de San Pedro, es va sentir lliure a l’hora de musicar aquest text, amb la divisió d’estrofes 
tradicional. Composta originalment per a soprano, dos violins, viola, violoncel obligat i baix, trobem 
alternança en el respecte a l’estructura estròfica tradicional. Boccherini va aprofitar les vint estrofes 
originals de la seqüència per respectar la divisió històrica o bé agrupar-les de dues en dues o de tres 
en tres, de la qual cosa van resultar onze seccions: 1. Stabat Mater; 2. Cuius animam / O quam tristis; 
3. Quae maerebat; 4. Quis est homo / Quis non posset; 5. Pro peccatis / Vidit suum; 6. Eia Mater / Fac 
ut ardeat / Sancta Mater; 7. Tui nati / Fac me tecum / Juxta crucem; 8. Virgo virginum; 9. Fac ut portem; 
10. Fac me plagis / Flammis ne / Christe cum sit i 11. Quando corpus. Només trobem una petita variant 
textual en el text emprat per Boccherini respecte al text transmès per algunes fonts: a la setzena 
estrofa, Passionis eius sortem, en lloc de Passionis fac consortem.
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Alguns autors han assenyalat amb encert un apropament més espiritual i de major riquesa 
expressiva interior en aquesta primera versió que en la de 1800 -aquesta darrera, dedicada a Luciano 
Bonaparte, ambaixador de França a Madrid i l’últim dels seus mecenes. No podem perdre de vista 
la profunditat del text en tota la seqüència, que, sens dubte, va inspirar el compositor: figuracions 
breus, gairebé com un sospir a la introducció Grave prèvia a l’entrada del text que és anticipada pel 
moviment sinuós del primer violí. Una semicadència dona pas a la següent acció -Cuius animam / O 
quam tristis-, amb un gran contrast respecte de l’anterior. El compositor utilitza com a recurs una sèrie 
de progressions descendents que porten al relatiu major (La b) del fa menor original. Com a recurs de 
contrast i varietat, Boccherini condueix, de nou amb una semicadència a Quae maerabat en do menor 
i Allegretto con moto, aprofitat per l’autor en els textos, una altra vegada en els dos primers versos 
per crear unes progressions descendents i repetint tota l’estrofa dos cops. A la segona repetició, 
com han notat diversos autors, Boccherini recorre a una anàfora, figura retòrica que, en aquest cas, 
repeteix quatre vegades un fragment melòdic aprofitant les quatre reiteracions de maerebat, dolebat, 
tremebat i videbat. Un nou recitatiu que mou a la reflexió és emprat a la següent secció, que dona 
pas a un Allegretto en el to major principal, amb un caràcter gairebé de dansa. Ritmes amb punt i 
sincopats són acompanyats de passatges paral·lels entre els violins i els violoncels, aprofitant per a 
la veu els cromatismes suggerits pel text: morientem, desolatum..., signe de dolor. Un nou contrast 
en el moviment següent, Larghetto, amb una introducció instrumental en què el violoncel té un paper 
destacat en la part aguda -que després serà imitada per la soprano- amb appoggiature freqüents, molt 
cantable, incitat fins i tot per la indicació soave assai.

Els últims versos -Fac ut ardeat...- proporcionen un canvi en la declamació vers un estil més sil·làbic 
que acaba amb una reexposició de l’inici d’aquesta secció. Un contrast ampli de caràcter a la següent 
secció en Mi b major, amb ràpides escales ascendents i descendents, i de ritmes amb punt, més 
brillants a la part instrumental que a la vocal. Cadascuna de les tres estrofes d’aquesta secció porta 
un tempo diferent i contrastant. El senzill Andantino en Si b major de Virgo virginum enllaça amb el 
Larghetto de Fac ut portem en Fa major, similar a una dansa pel ritme ternari, amb modulacions a 
partir de Fac me tecum plangere. Un tema fugat és el protagonista de la següent secció en do menor 
-Fac me plagis- amb les successives entrades de violí I, soprano amb violí II, viola i violoncel, potser 
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el més dramàtic de tots els moviments, incitat pel text, sens dubte, en fragments com inflammatus 
est ascensus... i pels melismes sobre la paraula confoveri. Melodia ondulant, dolça i sincopada en fa 
menor per a la secció final -Quanto corpus morietur-, que, modulant a Fa major, desemboca en un 
senzill Amen. Com s’ha suggerit: la contemplació de la mort.

Juan Carlos Asensio
Traducció al català: Anna Serra
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A BRIEF HISTORY OF THE STABAT MATER THAT MIGHT HAVE INSPIRED 

BOCCHERINI 

When Boccherini composed his first version of the Stabat mater in 1781 for soprano solo -a 
second three-voice setting was to follow almost twenty years later- Western religious music 
already enjoyed a long, established history of musicalizations of this text.  The Franciscan monk 
Jacopone da Todi (died ca. 1306) is traditionally acknowledged as the author of the long poem 
inspired by the scene at the foot of the cross, which he then masterfully embellishes. There is 
no concrete evidence to support da Todi’s authorship, but what is known with certainty is the 
context of its composition, bearing in mind that, during the same period, another Franciscan 
monk, Tomás de Celano provided us with a text that was to win recognition as part of the Liturgy 
for the Dead: the Dies irae. Originally it was not considered a sequence in the musico-literary 
sense as it has come to be designated by later historians, but rather as a poem written in a 
series of stanzas, each consisting of three trochaic tetrameters, the first two octosyllabic, the 
third heptasyllabic.

From the liturgical point of view, having probably been set to a melody no longer found in 
extant volumes of plainchant -the present melody seems to have been composed during the 
18th century based on pre-existing material- it begins to appear in its habitual setting in the 15th 
century for a newly instituted feast day commemorating Our Lady of Compassion. It is generally 
considered as one of the sequences that survived the Council of Trent, and indeed it was, but fol-
lowing its Tridentine suppression, it was reinstated into the liturgy in 1727 by pope Benedict XIII 
for its inclusion in the two feast days dedicated to the Seven Sorrows of the Blessed Virgin Mary 
which took place on the Friday of Passion Week -the last Friday before Holy Week, the fifth week 
of Lent in our modern calendar- and the third Sunday in September, nowadays celebrated on the 
15th of said month. But this was not its only location. In Hispanic and Italian sources particularly, 
it appears in the Breviary as a hymn, with its own specific chant, for use in the first of the afore-
mentioned feast days. In its use as a hymn it is divided into several sections, each devoted to one 
of the Major Hours and for Matins. Thus First Vespers -and occasionally Second Vespers- were 
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allocated the first section, Stabat mater dolorosa, Matins, the second section, Sancta mater istud 
agas and Lauds, the third, Virgo virginum praeclara. 

This highly dramatic text captured the interest of many Renaissance composers. Josquin des 
Prez, to name just one, composed a five-voice setting using as a Cantus firmus in the tenor voice 
a chanson attributed to Gilles Binchois, Comme femme desconfortée, a common compositional 
practice at the time, combining the sacred with the profane. Later, Palestrina would produce his 
double choir version, written in the purest post-Tridentine declamatory style employing, as sev-
eral authors such as Malcolm Boyd have pointed out, great rhythmic fluidity, harmonic expressive-
ness, and the many, variegated textures proper to polychoral music. We could consider as more 
direct forerunners of Boccherini’s Stabat Mater the one composed by Domenico Scarlatti while in 
charge of the Capella Giulia, scored for 10 voices and continuo, and Antonio Caldara’s more ambi-
tious version for four solo voices, choir, string orchestra and continuo, though stylistically they are 
still far removed from the style of our composer from Lucca. It is Pergolesi’s musical rendering of 
this text, composed shortly before his death in 1736, that is, without question, the best known. 
There is record of a nonextant setting by Mozart, his K. 33c,  and Haydn’s 1767 setting seems not 
to figure amongst his best vocal works. 

A guest and employee in the years leading up to 1781 of the Spanish king Charles III’s brother, 
Infante Luis, in the town of Arenas de San Pedro in the province of Avila, Boccherini seemingly felt no 
restraints in altering the traditional division of stanzas when it came to setting this text to music. Origi-
nally composed for soprano, two violins, viola and two cellos -the first, obbligato- it shows differences 
regarding the customary grouping of the stanzas. Boccherini takes the original twenty stanzas of the 
sequence, grouping them in twos or threes, into eleven sections: 1.- Stabat Mater; 2.- Cuius animam / 
O quam tristis; 3.- Quae maerebat; 4.- Quis est homo / Quis non posset; 5.- Pro peccatis / Vidit suum; 
6.- Eia Mater / Fac ut ardeat / Sancta mater;  7.- Tui nati / Fac me tecum / Juxta crucem; 8.- Virgo vir-
ginum; 9.- Fac ut portem ; 10.- Fac me plagis / Flammis ne / Christe cum sit  and 11.- Quando corpus. 
There is only one small variation in the text used by Boccherini with regard to the traditional source 
text: in the sixteenth stanza he sets Passionis eius sortem, instead of Passionis fac consortem.
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Some historians have correctly pointed out a more spiritual approach and greater wealth of inner 
expressiveness in this first setting than in the 1800 version - the latter dedicated to Lucien Bonaparte, 
French ambassador in Madrid and the last of his patrons. We cannot lose sight of the profoundness of 
the text throughout the sequence, the composer’s undoubted source of inspiration. The short, almost 
sigh-like figures of the introduction, marked Grave, precede the entrance of the sung text, announced 
by the sinuous movement of the first violin. A suspended cadence gives way to the following section 
-Cuius animam / O quam tristis- in striking contrast to the previous one. The composer resorts to a 
series of descending progressions that take us from the original F minor to the relative major key of A 
flat. To create contrast and variety, Boccherini uses a recitative style for the first three lines of the sec-
ond stanza which leads, with a further suspended cadence, to the section Quae maerabat in C minor, 
marked Allegretto con moto. The composer again makes use of the first two lines of text to create a 
series of descending progressions, repeating the whole stanza twice. Several writers have noted that 
in the second repetition Boccherini uses an anaphora, a rhetorical figure which in this case consists of 
repeating a melodic fragment four times to emphasize the four words maerebat, dolebat, tremebat and 
videbat.  A new, meditative recitative is employed in the following section which gives way to an Al-
legretto in the major home key, imbued with a quasi dance-like character. Dotted, syncopated rhythms 
accompany parallel passages for violins and cellos, lending to the voice the chromaticisms suggested 
by the text: morientem, desolatum… a sign of grief. A new contrast appears in the following move-
ment, marked Larghetto, with its instrumental introduction providing a leading role for the cello in its 
upper register whose frequent appoggiaturas are then imitated by the soprano, the highly cantabile 
line being even further encouraged by the indication “soave assai”. 

The final lines -Fac ut ardeat…- provide a change towards a more syllabic declamatory style which 
ends with a re-exposition of the beginning of this section. An abrupt change of character occurs in the 
following section in E flat major, full of rapid ascending and descending scales and dotted rhythms, 
more dazzling instrumentally than vocally. Each of the three stanzas of this section is in a different, 
contrasting tempo. The simple Andantino in B flat major of Virgo virginum, gives way to the Larghetto 
of Fac ut portem in F major, its ternary rhythm reminiscent of a dance, with a series of modulations 
at the words Fac me tecum plangere. A fugal subject plays a leading role in the following section in C 
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minor -Fac me plagis- with successive entries by the first violins, soprano doubled by the seconds, then 
viola and cello. This is perhaps the most dramatic of all the movements, doubtless incited by fragments 
of text such as inflammatus est ascensus… and heightened by the melismas on the word confoveri. 
A sweet, syncopated, undulating melody in F minor accompanies the final section -Quando corpus 
morietur- which, after modulating to F major, leads into a simple Amen. As some might suggest: the 
contemplation of death. 

Juan Carlos Asensio
Translation: Walter Leonard
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Stabat Mater dolorosa
Iuxta crucem lacrimosa,
Dum pendebat filius.
Cuius animam gementem
Contristatam et dolentem
Pertransivit gladius.

O quam tristis et afflicta
Fuit illa benedicta
Mater unigeniti
Quae maerebat et dolebat.
Et tremebat, cum videbat
Nati poenas incliti.

Quis est homo qui non fleret,
Matrem Christi si videret
In tanto supplicio?
Quis non posset contristari,
Piam matrem contemplari
Dolentem cum filio?

Pro peccatis suae gentis
Jesum vidit in tormentis
Et flagellis subditum.
Vidit suum dulcem natum
Morientem desolatum
Dum emisit spiritum.

Eja mater fons amoris,
Me sentire vim doloris
Fac ut tecum lugeam.
Fac ut ardeat cor meum
In amando Christum Deum,
Ut sibi complaceam.

Estaba la Madre dolorosa
junto a la Cruz, lacrimosa,
mientras pendía el Hijo.
Cuya ánima gimiente,
contristada y doliente
atravesó la espada.

¡Oh cuán triste y afligida
estuvo aquella bendita
Madre del Unigénito!.
Languidecía y se dolía
la piadosa Madre que veía
las penas de su excelso Hijo.

¿Qué hombre no lloraría
si a la Madre de Cristo viera
en tanto suplicio?
¿Quién no se entristecería
a la Madre contemplando
con su doliente Hijo?

Por los pecados de su gente
vio a Jesús en los tormentos
y doblegado por los azotes.
Vio a su dulce Hijo
muriendo desolado
al entregar su espíritu.

Oh, Madre, fuente de amor,
hazme sentir tu dolor,
contigo quiero llorar.
Haz que mi corazón arda
en el amor de mi Dios
y en cumplir su voluntad.



    

STABAT MATER

És la Mare dolorosa
prop la creu, tota plorosa,
d’on el Fill penja clavat
La seva ànima, endolada,
gemegant i contristada,
punyent glavi ha traspassat.
 
Oh quan trista i afligida
era aquella beneÏda
Mare del Fill únic seu;
Que gemia i es planyia,
tot guaitant-se’l, Mare pia,
al suplici, essent ell Déu.
 
Quin és l’ home que, si veia
el patir que del Crist feia
Mare aital, ell no plorés?
Que tristor no hagués pregona
si del Crist Mare tan bona
compadir son Fill veiés?
 
Per les culpes del seu poble
a turment sotmès innoble
i a flagell Jesús veié.
El dolç fruit que tant amava,
desolat morir guaitava,
l’esprit quan ell reté.
 
Eia!  Mare, d’amor vena,
feu que senti jo la pena
del contrit, i plori amb vós.
Feu que el fred cor meu s’inflami
de l’ardor amb què el Crist Déu ami
per tal d’esser-li agradós.

Sorrowful, weeping 
stood the Mother 
by the cross on which hung her Son.
Whose soul, mournful, 
sad, lamenting, 
was pierced by a sword.

Oh how sad, how afflicted 
was that blessed 
Mother of the Only-begotten.
How did she mourn and lament, 
loving Mother, while she saw 
the torment of her divine Son.

What man would not weep 
if he saw the mother of Christ 
in such sorrow?
Who would not mourn with her, 
beholding Christ’s mother 
mourning with her Son.

For the sins of her race, 
she sees Jesus in torments 
and subjected to scourges.
She sees her dear Son 
dying in anguish, 
as he gives up the ghost.

O Mother, fount of love, 
make me feel the strength of thy sorrow, 
that I may mourn with thee.
Make my heart burn with love 
for Christ my God, 
that I may please him.
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Sancta mater, istud agas,
Crucifixi fige plagas
Cordi meo valide.
Tui nati vulnerati
Tam dignati pro me pati,
Poenas mecum divide!

Fac me vere tecum flere,
Crucifixo condolere,
Donec ego vixero.
Juxta crucem tecum stare
Te libenter sociare
In planctu desidero.

Virgo virginum praeclara,
Mihi jam non sis amara,
Fac me tecum plangere.
Fac ut portem Christi mortem,
Passionis eius sortem
Et plagas recolere.

Fac me plagis vulnerari,
Cruce hac inebriari
Ob amorem filii,
Inflammatus et accensus,
Per te virgo sim defensus
In die judicii.

Fac me cruce custodiri,
Morte Christi praemuniri,
Confoveri gratia.
Quando corpus morietur
Fac ut animae donetur
Paradisi gloria.

Amen.

Santa Madre, yo te ruego
que me traspases las llagas
del Crucificado en el corazón.
De tu Hijo malherido
que por mí tanto sufrió
reparte conmigo las penas.

Déjame llorar contigo
condolerme por tu Hijo
mientras yo esté vivo.
Junto a la Cruz contigo estar
y contigo asociarme
en el llanto es mi deseo.

Virgen de Vírgenes preclara
no te amargues ya conmigo,
déjame llorar contigo.
Haz que llore la muerte de Cristo,
hazme socio de su pasión,
haz que me quede con sus llagas.

Haz que me hieran sus llagas,
haz que con la Cruz me embriague,
y con la Sangre de tu Hijo.
Para que no me queme en las llamas,
defiéndeme tú, Virgen santa,
en el día del juicio.

Cuando, Cristo, haya de irme,
concédeme que tu Madre me guíe
a la palma de la victoria.
Cuando el cuerpo sea muerto,
haz que al ánima sea dada
del Paraíso la gloria.

Amén.
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Santa Mare, les ferides
feu, del Crucifix, sentides
i gravades al meu cor.
I del vulnerat Fill vostre,
que amor tal, sofrint, em mostra,
compartiu amb mi el dolor.

Compassiu, feu que amb vós plori
i el Crucificat honori,
mentre el viure em durarà.
Prop la creu, amb vós, estar-me
i al plany vostre associar-me
amb mon plany desitjo ja.

Verge, entre les verges clara,
amargor no us vegi encara,
feu que, amb vós, em dolgui jo.
Que la mort del Crist jo porti,
i acompanyi i aconhorti
sos assots i passió.

Dels verdancs del Crist marqueu-me,
embriac de la creu feu-me
i la sang del vostre Nat.
En el dia del judici
feu-me’l, Verge, vós propici,
que no sigui al flam llançat.

En finar, oh Crist, mia vida,
per la Mare feu-me crida
a la palma triomfal.
Quan el cos en terra mori,
feu que l’anima us adori
en el goig sempiternal.

Amen.

Traducció al català de Dr. Josep Llovera del llibre 
Himnari Litúrgic Complet, Barcelona 1994.

Holy Mother, do this: 
fix the wounds of the Crucified 
firmly in my heart.
Share with me the pain 
of thy wounded Son, 
Who deigns to bear so much for me.

While I shall live, 
make me dutifully weep with thee, 
[make me] suffer with the Crucified.
I desire to stand beside the cross with thee,
 and to unite myself with thee 
in lamentation.

Foremost virgin of virgins, 
be not harsh to me now: 
make me weep with thee.
Make me a bearer of the death of Christ, 
make me a sharer in [his] Passion 
and to ponder his wounds.

Make me be wounded by [his] wounds, 
make me be inebriated with the cross 
and the blood of [thy] Son.
That I may not burn in flames, 
may I be protected by thee, holy Virgin, 
at the day of judgment.

Christ, when I depart from here, 
grant that through Thy Mother, 
I may gain the palm of victory.
When the body dies, 
grant that my soul 
may enter the glory of paradise.

Amen.

English translation from Parish Book of Chant,
CMAA 2012
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