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Via crucis ar det sista av Franz Liszts (1811-1886) stora sakrala verk med kor.
Den fullstindiga titeln lyder: Via crucis — korsvigens 14 stationer, for kor och
solister med ackompanjemang av orgel (eller piano).

Via crucis dr den vanligaste bendmningen pa de malningar, skulpturer eller
kanske oftast viggreliefer som skildrar de olika hindelserna utmed Jesu vig mel-
lan domstolen och graven, och som aterfinns i en majoritet av katolska kyrkor.
Korsvigsmeditationer brukar de betraktelser eller meditationer kallas som tra-
ditionsenligt halls vid varje enskild bild. Liszts verk bestar av klingande sadana
meditationer.

Idén till Via crucis hade foresvévat Liszt fran mitten av 1860-talet, men ver-
ket komponerades forst i september—oktober 1878 i Villa d’Este i Rom, for att
revideras i december. I februari foljande ar gjordes sa en sista revision, da i Bu-
dapest, ddr verket for ovrigt fick sitt uruppférande forst 50 ar senare. Som ofta
presenterar Liszt en rad versioner. S finns alternativ for piano, fyrhindigt piano
och orgel. (Liksom oftast dr skillnaden péa de tva- och fyrhdndiga pianoversio-
nerna minimal — det 4r som om han tillverkat en version till varje jukeboxfab-
rikat.) Ndmnas skall ocksa att det finns en nedbantad orgelversion, Kreuzan-
dachten, som — forutom av den avslutande delen av inledningssatsen — bestar
av de rent instrumentala orgelsatserna, d.v.s. stationerna IV, V, X och XII1.1 alla
versioner Overtar klaviaturinstrumentet oforidndrat koraler och andra korsatser.
Men Liszt har ddrutover i samtliga dessa fall noterat solosangsmelodier pa sepa-
rata system — dock utan att klargora i vilken avsikt. P4 nagot undantag nér skulle
de kunna uteslutas. Har spelas dock alla sangstimmor — med tva undantag: nir
Jesus faller for tredje gdngen (Station IX) har ropen ”Jesus cadit!” (Jesus faller!)
uteslutits, liksom folkmassans rop “Crucifige!” vid Station XI — inte sa mycket
for att orgelns hammarslag da framtrider starkare, som for att det helt enkelt &r
musikaliskt effektivare nér verket framfors med en ensam orgel.

Dirmed dr vid framme vid fragan om hur Liszts musik egentligen &r att upp-
fatta. Hur mycket programmusik &r det, hur malande, hur bokstavligt forestél-

lande dr den? Sa hir skriver Peter Hansen:



“Det dr inte alla gdnger schysst att dgna sig at dylika associationer, men jag
kan inte lata bli att tinka pa Johann Kuhnaus bibelsonater nér jag ldser igenom
F. Liszts Via crucis. Kuhnau har vél i forsta hand gatt till eftervirlden som J.S.
Bachs foretridare som Thomaskantor. Inom musikvetenskapen ridknas dock
Kuhnau som ndgot av en pionjir inom den ’berittande’ instrumentalmusiken —
jag menar hir den programmusik som senare kom att férknippas med Berlioz och
‘nytyskar’ som R. Strauss och inte minst F. Liszt! Férutom det illustrativa och
berittande finner man atskilliga berdringspunkter mellan Via crucis och Kuhnaus
sonater. Hir tinker jag pa det improvisatoriska, de ’tunna’ diatoniska satserna,
langsamma parlando-recitativiska satser med bitvis okonventionell, ’expressio-
nistisk’ stimforing (ddr vissa av Kuhnaus ’retoriska’ satser maste ha 1tit "mo-
derna’ t.o.m. pa Liszts tid). Hos bada finner vi illustrativa, *beskrivande’ — ibland
braskande — passager, som andas sympatisk naivitet. Man kan hér tala om ett
slags stumfilmsmusik fore filmen. Jag dr 6vertygad om att vissa satser i Via crucis
skulle gora sig riktigt bra pa en biograforgel med kénslig svéllare. Ett instrument
med ett hérligt 6verflod av "vibratoviarme’ (och varfor inte som stumfilmsmusik
till en Nosferatufilm a la Dreyer?). Att Liszt var vl bekant med Kuhnaus sonater
tvivlar jag inte en sekund pa. (I likhet med exempelvis Schumann och Brahms
dgnade Liszt ett stort intresse at dldre musik i detta musikarkeologernas klon-
dikearhundrade.) Vi talar hir om ett intressant *sakralt’ sidospér i skuggan av den
’stora musiken’. Via crucis gor sig dock — atminstone i min fantasi — konsertledes
bast i ett litet bonekapell i Burgenland med ett halvtrott, nagot ostimt harmo-
nium och en lokal kyrkokor (basar med tjurnackar!) en smablasig afton under
stilla veckan. (Gidrna med en lite onykter éldre Pater som ’nickar till” nagonstans
halvvigs.)”

Liksom all Liszts orgelmusik skulle dven Via crucis ma vl av en jitteorgel
med osinliga nyanseringsmdjligheter, men som Hansen later forstd, klarar den
sig utmarkt d&ven med klenare klanger, till och med ett litet harmonium.

Vad som ér speciellt med Via crucis dr den mingd stilar, uttryck och influenser

som Liszt blandar — frdn medeltida gregorianik till sent 1800-talsavantgarde —



i ett verk som nédranog skapar sin egen genre. Liszt var kosmopolit: stycket
skrevs i Italien, satsoverskrifterna dr pa franska, texterna sjungs pa latin, tyska
och i forekommande fall arameiska. Och trots detta dverflod dr det en av tonsét-
tarens verkligt sparsmakade skapelser.

Texten till det inledande Vexilla regis dr en av den tidiga kyrkans mest kinda
hymner, Venantii Fortunatii (530-609) Vexilla regis (Sv. psalm 456, Hoga kors).
Hos oss dr den vil mest bekant for orden O crux ave, spes unica” (O kors, var
hélsat, mitt enda hopp), som ju aterfinns pa Strindbergs gravkors. Musiken byg-
ger pa den gregorianska melodin Crux fidelis, ur vilken Liszt ocksa hirleder det
tretonsmotiv som en enig forskning menar ir en korssymbol. Man skall ndmli-
gen ha klart for sig att Liszt inte bara “malar” i toner, utan dven har ett mycket
rikt och utvecklat symbolsprak.

Liksom alla Liszts sena, flersatsiga, sakrala verk préglas Via crucis av stindiga
rekapitulationer, samma musik dyker upp gang pa gang, oftast med subtila forénd-
ringar. I just detta fall styrs det i ovanligt hog grad av innehallet. Saledes ar det
exempelvis samma musik — men bara nistan — som illustrerar de tre gdngerna
Jesus faller (Station I11, VII och IX). Det sotaktiga Stabat mater-motivet ur dessa
satser dyker dessutom upp — létt forédndrat — i Station XI11. Parallella avsnitt finns
aven i Station II och V, vilka uppenbarligen vill uttrycka det médosamma slidpan-
det pa korset, respektive IV och X711, dér Jesu mor kan antas utgora den gemen-
samma ndmnaren. Slutligen aterkommer inledningssatsens gregorianska melodi
vid Jesu gravlidggning.

Station VI— Sancta Veronica inleds med en oackompanjerad tonslinga, som édven
skymtar forbi helt kort i Station VIII, just innan Jesus talar till Jerusalems déttrar,
for att sedan dyka upp i slutet av Station XIII, nér Jesus tas ned fran korset. Melo-
dins motiviska kérna dr av allt att doma en symbol for Jesu person. Forsta gdngen
melodin dyker upp har den en lite annorlunda kurvatur och doljer bland annat en
hilsning till Bach (tonerna B-A-C-H), man férmodar som tack for harmonisering-
en av O, Haupt voll Blut und Wunden ur Matteuspassionen, vilken far sdgas ligga

till grund for Liszts egen séttning av samma koral som fullbordar Station VI.



Station X — Jesus berdvas sina kldder ar nagot av det mirkligaste Liszt har
skrivit. En extremt kromatisk musik med hog abstraktionsniva — dven om de
standigt fallande rorelserna sigs vara ett retoriskt uttryck for sorg och tarar.

Sjdlva kdarnpunkten i Via crucis — vad giller savil omfattning som innehall — dr
naturligtvis Station XII — Jesus dor pa korset. Efter Jesu inledande suckar — Eli,
Eli, lama sabacthani?” (Min Gud, min Gud, varfor har du 6vergivit mig?) — dyker
det upp en reminiscens fran Station VIII, varav vi kan forsta att kvinnorna &r
nédrvarande vid korset. Jesus sdger: ”In manus tuas commendo spiritum meum”
(I dina hédnder befaller jag min ande). Och det &r hidr som Liszt visar sin djupa
originalitet. Ty nu moter oss ett visserligen aterhallet, men dnda tydligt trium-
fatoriskt drag. Han kan, om man sa vill, inte lata bli att ta ut gliddjen i forskott
(ity han har kikat i facit). Dock far korsmotivet genomsyra och ge struktur dven
hir. (Kanske skall detta ses mot bakgrund av vad Liszt skrev om sitt Requiem:
I detta (...) verk har jag forsokt att ge kdnslan infor doden nagot av det kristna
hoppets sota karaktir. Savitt jag vet har det inte gjorts tidigare. I allmédnhet malar
savil stora som smé komponister requiet i svart, i nadefattigaste svart.”) Sa foljs
Jesu sista ord, "Consumatum est” (Det dr fullbordat), av — en ren durtreklang.
Nagra celesta klanger kommenterar, varefter en ensam kvinnordst — det maste vél
vara Jesu mors — sjunger samma ord, som ddrefter upprepas i hogre tonldge av
vad som knappast kan vara annat dn ett par dnglar. Och det dr forst hir — efter en
“mycket 1dng paus” — som en ton av sorg bryter fram, men den &r nu desto patagli-
gare i Liszts harmonisering av den katolska langfredagskoralen O Traurigkeit,
o Herzeleid! (som liksom O Haupt voll Blut und Wunden for 6vrigt ingér i den
samling om elva koraler som Liszt sammastéllde till klardinal Hohenlohe 1879).

Efter de bada sista, rekapitulerande satserna slutar verket som det borjade, med
det tretonsmotiv som symboliserar korset.

Aven om karaktiren skiftar kraftigt mellan de olika satserna, finns dér en rod
trad; att det verkligen dr fraga om en vandring, understryks niamligen av att de
olika delarna borjar och slutar pa samma ton eller pa annat sitt dr tonalt nédra

besliktade — ofta genom snillrika 6vergangar.



o

1880 publicerades tva “kyrkohymner” for orgel som Liszt hade komponerat som
kardinal Hohenlohes gist i Villa d’este 1877, Ave maris stella, skriven i septem-
ber, och Salve regina, daterad den 19 oktober. Den senare utgar fran ett grego-
rianskt Salve regina som dyker upp som forlaga ocksa till Inno a Maria Vergine
for kor, harpa och orgel (1869). Men hir befinner vi oss i pavrare omstindigheter,
betydligt narmare originalet; Liszt har enbart gjort nagra smirre anpassningar av
melodin, som ocksa fatt en metrisk drikt i 6/4, samt forsett den med en sparsam
harmonisk kladnad. I detta fall finns originaltexten inskriven ovanfor noterna.
Fragan &r hur det skall uppfattas. Liszt var uppenbarligen mystiker, dértill med
ett i vissa avseenden asketiskt ideal — en kombination som oundvikligen leder
tankarna till Erik Satie, som dven han pldgade tryffera sina partitur med alle-
handa texter. Sa hir skriver organisten Martin Haselbock:

”Genom hur stycket noterats, avslojar Liszts Salve regina savil sin funktion
som sin tillblivelse: komponerandet som aktiv bon, nerskrivandet som Executio,
som utforande. Offentligt framférande &r inte ldngre avsett, genom den litur-
giska forkortningen av texten gor Liszt (medvetet?) stycket obrukbart for kyrklig
praxis. Liszts eftertryckliga noteringar i handskriften — °*Maria! refugium pec-
catoris, auxilium Christianorum ora pro nobis’ och 'Am Feste der Schmerzen
Marid (dritter Sonntag im September)’ — hidnvisar kompositionen till platsen for
en musikalisk rosenkransbon, som inte fordrar vare sig lyssnare eller offentligt
framf6rande.”

Nija.



