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Vorwort

Dieses Bulletin présentiert die Hauptreferate und (fast alle) Sektions-
beitrdge der 18. Studientagung der Internationalen Arbeitsgemeinschaft
fur Hymnologie in Druckfassung. Die Tagung hatte das Thema SPECU-
LUM AEVI. KULTUR, GEIST UND LEBEN IN KIRCHENLIED
UND GESANGBUCH. Sie fand vom. 6. bis 11. August 1995 in Libeck/-
Deutschland statt.

Nachdem auf friheren Tagungen der IAH gesamtkulturelle Aspekte von
Kirchenlied und Gesangbuch oft und mannigfach beruhrt worden sind, hat
es das Libecker Treffen unternommen, sie eigens zu thematisieren. Mit
der Trias "Kultur, Geist und Leben” wurde versucht, einen mdglichst
vieldimensionierten Kulturbegriff zum Horizont des Nachdenkens zu
machen. Kultur in ihren Hervorbringungen, Vollzugsweisen und Gestal-
tungen ist, wie unterschiedlich auch immer, Geist und Leben, und sie wird
dabei entscheidend gepragt durch den Unterschied von Epochen und
Zeiten. Kirchliches und kirchenmusikalisches Leben vollzieht sich immer
auch kulturell. Geist - und zwar der subjektive, der objektive, der absolute
und der "heilige Geist" - verleiblicht sich in Kultur und bestimmt so
leitend das Leben.

Kirchenlied und Gesangbuch sind komplexe Phénomene, die nicht in
einem Sonderbereich existieren, sondern die in vielfdltigen Beziehungen
zur Gesamtkultur von Zeiten und Epochen stehen. Das Tagungsthema
versuchte, solches mit dem Begriff und Bild des "Spiegels" anzudeuten.
Und wie Licht durch ein Prisma in Spektralfarben zerlegt wird, so werden
in den Beitrdgen dieses Bulletins Kirchenlied und Gesangbuch in all-
gemeinkulturellen und musikwissenschaflichen, in liturgischen und literari-
schen, in theologischen, dsthetischen und praktischen Hinsichten betrach-
tet. Wie sehr durch kulturelle Wandlungen das Verstdndnis und die
Funktion von Kirchenlied und Gesangbuch sich &ndern und wie Gesang-
buch und Kirchenlied in sékularisierten Zusammenhéngen einerseits als
uberholt-abstdndig, andererseits als heilsam-widerstdndig erlebt werden
kénnen - auch das machen Beitrdge dieses Bandes deutlich.

Das Thema der Lubecker Tagung und dieses Bulletins dirfte selbst eine
Spiegelung gegenwaértiger Geisteslage und aktueller Forschungs-anliegen
sein, gibt es doch Anzeichen dafur, dall das Interesse an Kirchenlied und
Gesangbuch als kultureller Phdnomene zunimmt. Gleichzeitig ist, zu-
mindest partiell, ein wachsendes Bemihen zu erkennen, kulturelle Bestan-
de und Realisationen auf ihre religios-theologischen Aspekte hin zu befra-
gen. Und die Kirche macht ihre eigene kulturelle Erscheinung und ihre
Wirkungsweisen im Kontext der Gesamtkultur gegenwaértig vermehrt zum
Gegenstand der Reflexion und Handlungsorientierung. DaR dabei die
interdisziplindre und interkulturelle, die internationale und interkon-
fessionelle Arbeit von Hymnologinnen und Hymnologen einen in mancher



Hinsicht modellhaften Charakter haben konnte, diirfte in einigen der hier
vorgelegten Beitrdge zum Ausdruck kommen.

Nach der Grindungskonferenz in Liudenscheid 1959, nach Erfurt 1977 und
Regensburg 1979 war die 18. Studientagung der IAH die vierte auf
deutsche Boden. Die Tagungsteilnehmer haben das Zusammentreffen von
Thema und Stadt als gluckliche Konjunktion empfunden, war doch Libeck
als Stadt der Orgeln sowie als einstige Wirkungsstatte Tunders, Buxtehu-
des und Distiers, Johann Heinrich Gotzes und Caspar Rietzens sowie
anderer bedeutender Kinstler und Hymnologen fiir die Verhandlung der
kulturellen Fragestellungen ein besonders animierender Ort.

Die hymnologischen und kirchenmusikalischen Schétze der Lubecker
Bibliothek wurden in einer durch die Studientagung veranlaBten Aus-
stellung der Offentlichkeit vorgestellt und sind in einem Katalog dokumen-
tiert und beschrieben worden (SPECULUM AEVI. Kirchengesang in
Libeck als Spiegel der Zeiten. Im Auftrag der Internationalen Arbeits-
gemeinschaft fir Hymnologie und der Bibliothek der Hansestadt Libeck
herausgegeben von Ada Kadelbach und Arndt Schnoor. Verlag Schmidt-
ROomhild Libeck 1995, 112 S.). Ausstellung und Katalog, vor allem die 18.
Studientagung selbst fanden die freundliche Unterstiitzung der Deutsche
Forschungsgemeinschaft, der Nordelbischen evangelisch-lutherischen
Kirche, des Kirchenkreises Libeck, des Erzbistums Hamburg und des
Senats der Hansestadt Lubeck, was hier noch einmal mit Dank hervor-
gehoben sei. Das organisatorische Gelingen der Tagung war in entschei-
dendem Male Frau Dr. Ada Kadelbach (Liibeck) zu verdanken.

Die 18. Studientagung fand zu einer 2%:it satt, da durch den Krieg auf dem
Balkan sowie durch beklagenswerte Gewaltakte in Libeck selbst die
Gefahrdung von Kultur besonders ins Bewulitsein geriickt worden war.
Umso inspirierender wurde es darum von den Tagungsteilnehmern erlebt,
dafl sie in der traditionsreichen, gastfreundlichen Stadt Tage gemeinsamen
Arbeitens und liturgisch-kunstvollen Feierns verbringen konnten. Es
bewéhrte sich etwas von dem, was Thomas Mann, der groBe Sohn Lu-
becks, einmal geschrieben hat: "Wie optimistisch gewagt es klingen mag,
im heutigen Europa von Gesellschaft und Gemeinschaft zu sprechen, so
bleibt wahr, dall die Gemeinschaft des kulturellen und politischen Erleb-
nisses jede innere Zerkluftung hoch Gberspannt, und ich glaube doch, daf3
groBe Werke, so personlich sie gestimmt sein moégen, aus dem Sozialen
wachsen und auch sozial empfangen werden".

Christian Bunners
Prasident der 1AH



Abkurzungen/ Abbreviations

a.a.0.

Anm.

Apg.
Aufl.

Ausg.

Bd.
bzw.
ca.
cent.
cf.
Cor.
DDR

d.h.
ders.
dies.
e-g-
ebd.

ed(s).

Eph.
Faks.

Forts.

Heb.
Hes.
hrg.
Hrg.
ie.
ibid.
Jer.
Jes.
Jhdt.

Jhdts.

Jhg.
Jn.
Joh.
Kap.
Kol.
Kon.
Kor.

an angegebenem Ort / op. cit. (opus citatum)
Anmerkung / (end)note
Apostelgeschichte / Acts

Auflage / edition

Ausgabe / edition

Band / volume

beziehungsweise / or

circa

Century / Jahrhundert

see / siehe

Corinthian / Korinther

Deutsche Demokratische Republik / GDR (German Demo-
cratic Republic)

das heil3t / i.e. (id est)

derselbe / the same [author]

dieselbe / the same [author]

exempli gratia\ for example / zum Beispiel
ebenda / ibid. (ibidem); in the same place
edition(s); editor(s) / Ausgabe(n); Herausgeber
Epheser / Ephesians

Faksimile / facsimile

Fortsetzung / continued

Hebraer / Hebrews

Hesekiel / Ezekiel

herausgegeben / edited

Herausgeber / editor

id est; that is / das heilt

ibidem’, in the same place / ebenda
Jeremias / Jeremiah

Jesaija / Isaiah

Jahrhundert / Century

Jahrhunderts / of the Century

Jahrgang / year

John / Johannes

Johannes / John

Kapitel / chapter

Kolosser / Colossians

Konige / Kings

Korinther / Corinthians



Lief.
Lk
MKk.
Mt

no.

Nr.
0.4.
0.D.
0J.
o.N.
Offh.
p-
Paragr.
Pet.
Ps.
Rom.
S.
Sam.
Sp.

St

Str.
u.a.
u.a.m.
u.U.
Ubers.
usw.
vgl.
vol.
Weish.
Z.B.

Lieferung / fascicle

Lukas / Luke

Markus / Mark

Matthdus / Matthew

number / Nummer

Nummer / number

oder &hnliche(s) / or something similar
ohne Datum / no date

ohne Jahreszahl / no year [of imprint]
ohne Namen / s.n. [sine nomine]
Offenbarung / Revelation

page / Seite

Paragraph

Peter / Petrus

Psalm

Romer / Romans

Seite / page

Samuel

Spalte / column

Sankt / Saint

Strophe / stanza

und andere / and others; et al.

und andere(s) mehr / and others; et al.
unter Umstanden / under certain circumstances
Ubersetzer / translator

und so weiter / etc.

vergleiche / see

volume / Band

Weisheit / Wisdom of Solomon

zum Beispiel / e.g. (exempli gratia)\ for example






Kirchenlied und Gesangbuch
in einer Zeit
der Sakularisierung

Hauptreferat - 18. Studientagung der 1AH
Sven-Ake Selander
Einleitung

Die schwedische Schlagersangerin Carola siegte vor einigen Jahren im
Eurovisions-Schlagerfestival mit dem Lied "Captured by a lovestorm™ (Von
einem Sturmwind gefangen). Vorher hatte sie den schwedischen Ausschei-
dungs-wettbewerb gewonnen und war bei einem friheren Wettbewerb mit
dem Lied "The Foreigner" (Der Auslander, der Fremde) Dritte geworden.

Wer sind nun "der Sturmwind” und "der Auslédnder"? Der Auslander
oder Fremde scheint in dem schwedischen Text, der den Wettbewerb in
Schweden gewann, ein unbekannter Mann zu sein, in den sich eine Frau
verliebt. Ganz sicher kann man aber nicht sein. Der Sturmwind scheint,
wenn man von dem schwedischen Text ausgeht, auch ein Mann zu sein,
der das Leben einer Frau in Aufruhr bringt:

Ich bin von einem Sturmwind eingefangen, bin in deinem Bann;
nichts kann mich hindern,

wenn es in meinem Herzen stirmt.

Bei Nacht und bei Tag [bin ich] von einem Sturmwind eingefangen.
Hier sind nur du und ich

und das Licht, das der Himmel zuriickgelassen hat.1

Der Text ist ins Englische ubersetzt worden. Untersucht man ihn néher,
findet man mehrere Kennzeichen, die normalerweise zum traditionell
christlichen Kontext gehdren: Gnade - befreien - Paradies - ndher zum
Himmelreich - Engel von oben - von einem Liebessturm eingefangen - die
Kraft der Liebe. Diese Worte kann man alle in einem Liebeslied finden:
Es ist eine Gnade - grace - Verliebtsein erleben zu dirfen, wie von einem
Sturmwind, einem "Lovestorm" eingefangen zu werden. Im Text erklingt
eine biblische Sprache:



Ich werde niemals allein stehen

oder jemand sein, der entfernte Erinnerungen jagt.
Du kannst Herzen aus Stein erweichen,

mit jeder Beriithrung deiner Gnade.

Du warst da, um mich zu befreien.

Kann es sein, daB ich auf dem Weg ins Paradies bin?

Tatséchlich kann der Text genauso gut innerhalb der religiosen Gemein-
schaft, zu der Carola gehort, seinen Zweck erfullen. Diese religitse
Gemeinschaft ist Livets Ord (Das Wort des Lebens), eine fundamenta-
listische, von New Age gepragte und von den USA inspirierte Erwec-
kungsbewegung, die nicht nur in Schweden sehr viel Unruhe gestiftet aber
auch mehrere Erfolge gehabt hat. Fiir diese Gemeinschaft kann das Lied
sehr wohl ein Kirchenlied sein. Als Carola bei dem Wettbewerb ihr Lied
vorfuhren sollte, wartete sie ihren Auftritt unter Gebet ab. Ihre Freunde
in der Gemeinde beteten fiir sie wahrend des Auftritts. Vielleicht sang sie
- wie sie es wahrscheinlich erlebte - eigentlich ein religidses, ein christli-
ches Lied, wéhrend es von den Zuhdrern als weltlich aufgefalt wurde.
War ihr Auftritt nur eine finanzielle Spekulation auf der Jagd nach einer
Karriere als Kiinstlerin, oder waren die Lieder "Fremdling” und "Von
einem Sturmwind eingefangen” missionierende Lieder, Zeugnis der
Begeisterung und Hingabe, die der christliche Glaube mit sich bringt?

Wurde in diesem Fall ihr Gesang als religidse Botschaft aufgefalit?
AulRerhalb der eingeweihten Kreise kaum. Oberflachlich gesehen hat der
Missionsgesang - falls er nun als solcher beabsichtigt war - sein Ziel nicht
ganz erreicht, aber die Begeisterung und Hingabe, mit welcher Carola
sang, hat Aufmerksamkeit erregt. Sie wurde bekannt und konnte in
anderen Konzerten, Interviews und Programmen Einlagen bringen, die
deutlicher eine christliche Botschaft darstellten. Das Eis war gebrochen.
Wenn man von Carola sprach, sprach man auch oft von ihrem Glauben.
Bei ihren Bewunderern war die Neugierde geweckt oder sie nahmen
Abstand im Protest zu der fundamentalistischen Ideologie der Freikirche
Livets Ord.

Carola und ihr Textverfasser haben hier versucht, die Grenze zwi-
schen kirchlichen und profanen Liedern zu Uberschreiten. Grenzen
uberschreiten ist nicht leicht. Dazu gehdrt nicht nur Mut sondern auch
Kenntnis der Verhdltnisse und eine durchdachte Strategie. Einer der
ersten, der die Grenzen zwischen diesen beiden kulturellen Richtungen in
Schweden zu Uberschreiten suchte, war Jan Sparring, ein begabter S&nger
der Pfingstbewegung, der im Sommer von einem Vergniigungs- und
Volkspark zum anderen reiste und bei seinen Auftritten beliebte Bekeh-
rungslieder sang. Er wurde kritisiert, nicht so sehr vom Publikum -
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welches gerne zuhdrte - als von seinen eigenen Gemeindemitgliedern, die
meinten, daR ihre Lieder verweltlicht wurden, wenn sie bei einer nicht-kir-
chlichen Veranstaltung vorgefuhrt wurden.

Jan Sparring war selbst gldubig. Ein anderer Versuch, die Grenzen

zwischen profaner und christlicher Musik auszuléschen, liegt noch gar
nicht so lange zuriick. Da sang der Tanzorchestersdnger Christer Sjogren
unter Begleitung seines Orchesters in Kirchen populére christliche Kir-
chenlieder. Die Kirchen waren oft voll besetzt von dankbaren nicht-kir-
chentreuen Zuhorern, die fir das Zuhdren gerne einen ziemlich hohen
Eintritt bezahlten. Die kirchentreuen dagegen reagierten im allgemeinen
ablehnend und meinten, dall solche Auftritte unglaubwirdig oder un-
begriindet seien.
Ein nicht zuletzt von Jugendlichen hdufig gelesener und gehérter Unter-
halter, UIf Lundell, lie sein Konzertpublikum bei den Sommerkonzerten
eines der bekanntesten und beliebtesten schwedischen Kirchenlieder
singen: "Harlig &r jorden" (Herrlich ist die Erde).2 Eine anwesende
Pastorin hatte dazu folgendes Urteil: "Das war der schonste Gottesdienst,
den ich jemals erlebt habe".

Einer der ersten in Schweden, dem es wirklich gelungen ist, die
Grenzen zwischen religiéser und weltlicher Musik erfolgreich zu (ber-
bricken, war Kapellmeister Leif Strand. Er versah Text und Melodie von
bekannten und beliebten Kirchenliedern mit musikalischen Sétzen, die von
den lIdealen der profanen Musiktradition inspiriert waren.34Was er dabei
zustande brachte, wurde akzeptiert und gewann in sowohl kirchlichen wie
auch weltlichen Kreisen Anerkennung.

Diese Beispiele zeigen, dalR es mdglich ist, Religitses und Weltliches
auf dem Gebiet des Gesangs und der Musik erfolgreich zu verbinden. Der
Widerstand liegt nicht immer bei den weltlichen Vertretern. Ganz im
Gegenteil ist es oft so, daR die Vertreter der christlichen Sphére mif3trau-
isch werden und ablehnend reagieren, wenn Kkirchliche und geistliche
Lieder auBerhalb der traditionsgeméaRen Bereiche gebraucht werden.

Um die Voraussetzungen flir eine Begegnung zwischen diesen
Welten zu beleuchten, missen folgende Fragen beleuchtet werden:

1 Was ist profan?

2. Wie bringen Vertreter der profanen Welt philosophische Gedanken
Uber das Leben zum Ausdruck?

3. Wie nimmt christlicher Gesang und christliche Musik von der profa-
nen Welt Impulse auf?

4. Wie schreibt man christliche Texte und christliche Musik so, daR
man weltliche Menschen anspricht?
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5. Welche wichtigen Aspekte hinsichtlich der Form und Funktion von
Kirchenliedern mussen in hymnologischer Forschung und Entwicklungsar-
beit in der Zukunft beachtet werden?

1. Was ist profan?

Einer von denen, die mit der Begegnung zwischen dem Christlichen und
dem Weltlichen kdmpften, war Dietrich Bonhoeffer.4 Er schreibt hierlber

u.a.:

Die Kirche muR aus ihrer Stagnation heraus. Wir mussen
wieder in die freie Luft der geistigen Auseinandersetzung mit
der Welt. Wir missen es auch riskieren, anfechtbare Dinge zu
sagen, wenn dadurch nur lebenswichtige Fragen aufgefiihrt
werden.5

Das Jenseitige ist nicht das unendlich Ferne, sondern das Né&chste.6

[Ein Christ] muf3 also wirklich in der gottlosen Welt leben, und
darf nicht den Versuch machen, ihre Gottlosigkeit irgendwie
religios zu verdecken, zu verkldren; er muf3 "weltlich" leben und
nimmt eben darin an dem Leiden Gottes teil; er darf "weltlich"
leben, d.h. er ist befreit von den falschen religiosen Bindungen
und Hemmungen. Christsein hei8t nicht, in einer bestimmten
Weise religios sein, auf Grund irgendeiner Methodik etwas aus
sich machen [einen Sinder, BilRer oder einen Heiligen], son-
dern es heilst Menschsein, nicht einen Menschentypus, sondern
den Menschen schafft Christus in uns. Nicht der religiose Akt
macht den Christen, sondern das Teilnehmen am Leiden Gottes
im weltlichen Leben.7

Wéhrend der letzten Jahre hat sich eine Entheiligung bemerkbar gemacht.
Diese beriihrt Sprache, gesellschaftliche Institutionen, Riten und Musik.
Bonhoeffer beschreibt es so:

Die Verdrangung Gottes aus der Welt, aus der Offentlichkeit
der menschlichen Existenz fiihrte zu dem Versuch, ihn wenig-
stens in dem Bereich des "Personlichen,” "Innerlichen," "Priva-
ten" noch festzuhalten.8

Gott wird immer weiter aus dem Bereich einer miindig gewordenen Welt,
aus unseren Erkenntnis- und Lebensbereichen hinausgeschoben.9 Rea-
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giert die Kirche in dieser Situation nicht richtig, besteht das Risiko fir
einen "sékularisierten Methodismus,”10 sagt Bonhoeffer.

Die Entheiligung der Sprache kann daran gemessen werden, wie man
sich in wichtigen Lebensfragen, die einen selbst auf eine tiefe und eindrin-
gende Weise angehen, ausdriickt. Vilhelm Moberg hat in seinen Schilde-
rungen der schwedischen Emigranten und deren Leben in den USA
gezeigt, wie man, mit der christlichen Lebens- und Glaubensauslegung als
Vorbilder, den verschiedenen Seiten des Lebens begegnete. Eine der
Hauptpersonen dieser Romane, Kristina, die Frau Karl-Oskars, kampft
mit sich selbst und mit Gott:

Was wirde sie tun, wenn es Gott nicht gabe? Bei wem wirde
sie Trost suchen? Wer wirde ihr helfen? Wer wirde sie in allen
Gefahren bewahren? Wer wirde ihr in der Zukunft Kraft
geben, den Haushalt zu fuhren und sich um die Kinder zu
kimmern? Wer wiirde ihr helfen, das Leben in der neuen
Heimat zu ertragen? Und wer wiirde sich schlieflich nach dem
Tod ihrer annehmen? Wenn es Gott nicht gdbe?11

Eine solche Sprache setzt voraus, daB man in einer christlichen Gedan-
kenwelt lebt, von deren christlichen Glaubensauslegung Kenntnisse hat
und in die man sich hineinleben und die man auch zum Ausdruck bringen
kann. Dies ist den meisten heutzutage fremd. Nicht die Probleme als
solche, die haben die Menschen miteinander gemeinsam, aber die Art und
Weise, sie in christlicher Sprache auszudriicken und auszulegen, geht
allméhlich verloren. Die Sprache ist entheiligt worden.

Die Entheiligung der gesellschaftlichen Institutionen wird besonders
markant in Landern, wo die evangelisch-lutherische Konfession Volkskir-
chen geschaffen hat, die eng mit dem Staat verbunden sind. In Schweden,
Norwegen, Déanemark, Finnland und Island hat eine solche Tradition bis
in unsere Zeit Uberlebt. Dort haben sich bei den gesellschaftlichen Institu-
tionen die christlichen Vorzeichen auf natlrliche Weise bemerkbar
gemacht: das Morgengebet in der Schule, Schulabschliusse in der Kirche
zu Weihnachten und vor den Sommerferien, ein Gottesdienst zur feierli-
chen Eroffnung des Reichstags, das Zusammenspiel zwischen dem Geistli-
chen und dem Weltlichen in den Gerichtshofen, die kirchliche Trauung.
Davon ist nun das meiste abgeschafft oder freiwillig.

Die Entheiligung der Riten merkt man in der schwedischen
Gesellschaft auf verschiedene Weise: Die Todesanzeigen werden z.B.
kaum noch mit einem Kreuz versehen, desto 6fter jedoch mit weltlichen
Symbolen wie einem Boot - Charons Fahre, Blumen - Symbole fir das
Leben und Vdgeln -Symbole fir die Fahrt ins Unbekannte.



6

Die Entheiligung der Musik kann bedeuten, daR Musik, die eigent-
lich fur einen christlichen Anlal geschrieben wurde, bei einem weltlichen
gebraucht wird, um einen scheinbar weltlichen Bedarf zu decken. Als die
Popularitat der spanischen Monche am groéften war, fragte jemand in
einem Musikgeschaft einen jungen Kunden, wieso so viele junge Men-
schen gerade diese Platte mit gregorianischer Musik kauften. Die Antwort
lautete: "Wir horen sie als AbschluB unserer Diskothek. Wenn wir genug
getanzt haben, setzen oder legen wir uns alle auf dem FulRboden nieder,
héren dem Gesang zu und entspannen uns. Das finden wir so schon.”
Christliche Musik kann also eine direkt weltliche, therapeutische Funktion
bekommen. Den Text verstanden die jungen Leute sicher nicht.

Eine wichtige Frage ist, ob christliche Texte auf dhnliche Art und
Weise wie die eben genannte fur weltliche Menschen sinnvoll und wichtig
sein konnten. Wahrscheinlich schon! An der Universitdt in Linkdping
untersuchte man mit Hilfe von Rezeptionsforschung, wie verschiedene
Personen Bibeltexte verstanden. Dabei konnte man unter anderem eine
weltliche Auslegung der Bibeltexte erkennen, und daraus konnte man
schlieBen, daR die Texte sogar fir Leser auBerhalb des kirchlichen Be-
reichs sinnvoll sein kénnen.12

Etwas Ahnliches geschah 1919 in der schwedischen Schule. Da wurde
Luthers Kleiner Katechismus als Lehrbuch fir christlichen Glauben und
christliche Ethik in der schwedischen Gesellschaft abgeschafft. Man
betrachtete Luther als allzu konfessionell in einer mehr und mehr offenen
Gesellschaft. Stattdessen wahlte man mit groRer Ubereinstimmung unter
allen politischen Parteien die Bergpredigt als grundlegendes Dokument fir
die Gesellschaftsideologie. Die Rechtsorientierten legten dies gewdhnlich
als eine religidse Stellungnahme aus; die Linksorientierten sahen in der
Wahl eine Garantie fir die Aufrechterhaltung von grundlegenden Regeln
des Zusammenlebens, malen ihr aber keine ernstliche religiose Bedeu-
tung bei.

Man kann behaupten, dal christlicher Gesang und Musik, wenn sie
zum Nachdenken anregen, wenn sie zu Erlebnissen werden und zum
Nachdenken Uber Leben und Glauben in einer weltlichen Gesellschaft
fahren, eine Funktion erflllen, die den kirchlichen Erwartungen ent-
spricht. Dies stimmt mit Bonhoeffers Auffassung tberein: "das Hohe Lied
.. ich mdchte es tatsdchlich als irdisches Liebeslied lesen. Das ist wahr-
scheinlich die beste ‘christologische” Auslegung."13

Damit Kirchenlieder die christliche Botschaft an eine profane Welt
weitervermitteln kdnnen, sind aber nicht nur Kenntnisse tber den christli-
chen Glauben notwendig sondern auch uber die Gedanken der Menschen
in der profanen Welt und die Art und Weise, wie sie grundlegende
existentielle Fragen zum Ausdruck bringen.
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2. Wie bringen also Vertreter der profanen Welt philosophische Gedan-
ken liber das Leben zum Ausdruck?

Der schwedische Jugendforscher UIf Sjodin hat verschiedene Untersu-
chungen durchgefuhrt, bei denen er vor allem zu erfassen suchte, wie
Schiler in schwedischen Gymnasien in philosophischen Fragen uber das
Leben denken.14 Die neueste Untersuchung wurde vor ungefdhr einem
Jahr durchgefiihrt und UIf Sjodins Ergebnisse sind sowohl aufsehenerre-
gend wie auch interessant. Er zeigt ndmlich, daB die Jugendlichen auf die
etablierten Religionen nur sehr geringen Wert legen. Die "religiésen™
Vorstellungen der Jugendlichen sind dagegen oft mit Dingen verbunden,
die wir normalerweise zur "sekundéren Religion" zdhlen: fliegende Unter-
tassen, Horoskope, Glauben an das Schicksal usw. sind die Stiitzpunkte,
mit denen sie sich im taglichen Leben orientieren.15

An der Universitdt Goteborg hat man im Anschluf an eine lokale
Bewertung der schwedischen Schule auch die Kenntnisse und Fertigkeiten
der Schiler in Bezug auf Religion und Lebensanschauung untersucht.16
Unter anderem lieB man ungeféhr 16-jahrige Schiler Gedichte tber den
Tod schreiben. Das ergab ungefdhr 800 Gedichte, von welchen man 291
bearbeitete. Davon brachten drei Gedichte ganz klar den christlichen
Glauben zum Ausdruck.17 Alle (brigen Gedichte kann man als enthei-
ligt, nicht christlich und profan betrachten. Das bedeutet nun aber nicht,
daB die Jugendlichen sich nicht auf eigene Gedanken und Erlebnisse tber
den Tod beziehen konnten - im Gegenteil: viele schrieben lange Gedichte
(meist Prosagedichte) tiber das Thema "Der Tod™:

Uber den Tod wissen wir nichts

Ist er blau, schwarz, rot oder weil.

Alle fragen sich ob wir "dorthin" kommen?

Uber "dort" wissen wir auch nichts

ist es Himmel, Holle oder nur eine Phantasie.

Wir sterben alle auf verschiedene Weise an Alter,

einer Krankheit oder einem Unfall. .
Aber hoffentlich haben alle gliicklich gelebt [Mé&dchen].10

Einige schrieben natirlich unsinnige Gedichte; vielleicht aus Angst
vor dem Thema selbst, vielleicht deshalb, weil ihnen die Worte fehlten,
um ihre innersten Gefiihle zum Ausdruck zu bringen.

Wenn Stephan Berg, Carolas Textverfasser, Worte wie Gnade, Para-
dies und Engel von oben gebraucht, weist er auf eine religiése Sprache
hin. Diese religiése Sprache kann von Jugendlichen auch im Zusammen-
hang mit weltlichen Dingen gebraucht werden. Die Jugendlichen haben
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eine Sprache geerbt, eine Terminologie, die ihren Ursprung zwar im
Religidsen hat, aber auch im Weltlichen eine Bedeutung in sich birgt: "die
Jugendlichen selbst geben ndmlich den Begriffen ihre Bedeutung." Bon-

hoeffer (iberlegte sich hierzu:

Ich denke augenblicklich dariber nach, wie die Begriffe Bufle,
Glaube, Rechtfertigung, Wiedergeburt, Heiligung "weltlich" - im
alttesta_mentlig;herlln Sinne und im Sinne von Joh. 1,14 - umzuin-
terpretieren sind.*

Welche Bedeutung haben dann solche Begriffe in einem entheiligten,
profanen Zusammenhang?
An der padagogischen Hochschule in Malmd untersuchte Gunilla Selan-
der, welche Vorstellungen Gymnasiasten mit dem Begriff "heilig" verbin-
den. Es zeigte sich, dal3 fur einen schwedischen Gymnasiasten im Fruhjahr
1993 vielerlei "heilig" war.20

Sind Gymnasiasten demnach also ‘"religios™? In traditionell
christlicher Meinung nicht ohne weiteres, aber sie haben Erlebnisse, die
sie der Bedeutung des Begriffes heilig ndher bringen. Es gab jedoch eine
Grenze, die die Mehrzahl der Gymnasiasten nicht (berschritt: n&mlich
dem Begriff "heilig" eine direkt religidse Bedeutung zu geben; dies tat nur
eine sehr kleiner Teil der Gymnasiasten.

Wie begegnet man dieser Auffassung aus einer christlicher Perspekti-
ve? Kann man einem Kirchenlied einen solchen Klang geben, dall es an
eine weltliche Denkweise ankniipft und gleichzeitig in einer profanen Welt
die christliche Botschaft verdeutlicht? Auf welche Weise nehmen in
diesem Fall Text und Musik von der profanen Welt Impulse auf und
verwandeln sie zu etwas sinnvollem Christlichen? Oder, um mit Bonhoef-

fer zu sprechen:

Wie kann Christus der Herr auch der Religionslosen werden?
Gibt es religionslose Christen? Wenn die Religion nur ein
Gewand, des Christentums ist - und auch dieses Gewand hat zu
verschiedenen Zeiten sehr verschieden ausgesehen -, was ist
dann ein religionsloses Christentum?2L

3. Wie nimmt christlicher Gesang und christliche Musik von der profa-
nen Welt Impulse auf?

In Schweden kam Ende 1994 ein Heft mit dem Titel Psalmer i 90-talet
(Kirchenlieder der 90er Jahre) heraus.2 Das Heft enhalt 123 Kirchen-
weisen verschiedener Art. Der verantwortliche Herausgeber war Professor
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und Bischof Jan Arvid Hellstrom, der Weihnachten 1994 bei einem Ver-
kehrsunfall tragisch ums Leben kam. Hellstrdm hatte eine langjahrige
Tatigkeit als Lied- und Kirchenliedverfasser hinter sich. Es lag ihm sehr
viel an einer Anndherung zwischen dem Christlichen und dem Profanen.
Unter anderem lieR er eine sogenannte Tanzbandmesse komponieren, in
welcher die musikalische Kultur der Tanzband die Musik bestimmte.
Hellstrom warb auch “profane™ Liederdichter, Musiker und S&nger an,
damit sie Kirchenlieder und Messen mit ihren Voraussetzungen schrieben
und vorfiihrten. Ein Beispiel ist Lasse Berghagen.23 Gleichzeitig schuf
Bischof Hellstrom die Sigfriedsmesse, eine Messe, die mit dem mitter-
alterlichen Dom zu V&xjo in Verbindung steht.24 Im Bischofshof in
Vaxjo brachte er Vertreter verschiedener Gruppen und Lebensanschau-
ungen zu einem Dialog zusammen. Er interessierte sich fiir die Symbol-
welt der Poesie und deren Verhdltnis zur christlichen Glaubenssymbo-
lik.25 Ganz besonders beschaftigte er sich mit dem schwedischen Poeten
Dan Andersson, ein beliebtes volkstimliches Idol mit einer reichen,
existentiellen und vielleicht im Grund christlichen Symbolwelt, welche laut
Hellstrom von den zeitgendssischen kirchlichen Vertretern jedoch nicht
verstanden wurde.26

Das Verhdltnis Jan Arvid Hellstréms zu der kirchlichen und profa-
nen Welt ist ein Beispiel fiir den Versuch, Symbole, Vorstellungen, Musik
und Auffiihrungsformen der profanen Welt in den kirchlichen Zusammen-
hang aufzunehmen und gleichzeitig mit Hilfe derselben Symbole, Vorstel-
lungen, Musik und Auffuhrungsformen bei profanen Anldssen der profa-
nen Welt die christliche Botschaft zu Ubermitteln.

Jan Arvid Hellstrom war natirlich nicht der einzige, der sich in
seiner Produktion von Kirchenliedern von der profanen Welt hat inspirie-
ren lassen. In der Arbeit mit dem Gesangbuch, das 1986 in Schweden
angenommen wurde, Den Svenska psalm boken,27 war es seine Anliegen
- wenn auch kein so besonders grofes - an die Musik- und Texttraditionen
der profanen Welt anzukniipfen. Lassen Sie mich einige Beispiele nennen:
Fast in der ganzen Welt bekannt ist Anders Frostensons Lied "Guds
kérlek &r som stranden och som graset" (Herr, deine Liebe ist wie Gras
und Ufer), in welchem der Verfasser die Okologie behandelt, die als
weltliches Thema dargestellt wurde, aber spater auch Kirchen und Ge-
meinden zu Stellungnahme und Engagement gezwungen hat.

Die Fragen der Gerechtigkeit haben sich den Kirchen sozusagen von
auBen her aufgezwungen. In einem Vorschlag, der dem Svenska psalm
boken vorausging, war unter anderem auch ein Kirchenlied mit einem
Thema vom sudamerikanischen Freiheitskampf. Dieses Lied wurde nicht
mit in das Gesangbuch aufgenommen. In einem Kirchenlied von Olov
Hartmann wird der Fernsehschirm in den Blickwinkel genommen. Auch
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dieses Lied wurde 1986 nicht aufgenommen. Vor allem der freikirchliche
Gesang hat sich, was musikalische Satze und Auffiihrungspraxis betrifft,
von Vorbildern in der profanen Welt inspirieren lassen. Die Texte dage-
gen sind Uberwiegend traditionell, zentral christlich mit einer sehr deutli-
chen Botschaft.

Dies flhrt zu einer weiteren Frage:

4.  Wie schreibt man christliche Texte und christliche Musik so, dafl
man profane Menschen anspricht?

Vielleicht braucht man eine neue Sprache? Bonhoeffer schreibt aus dem
Geféngnis:

. aber der Tag wird kommen -, an dem wieder Menschen
berufen werden, das Wort Gottes so auszusprechen, daf sich
die Welt darunter verédndert und erneuert. Es wird eine neue
Sprache sein, vielleicht ganz unreligiés, aber befreiend und
erlésend, wie die Sprache Jesu, daB sich die Menschen Uber sie
entsetzen und doch von ihrer Gewalt tGberwunden werden, die
Sprache einer neuen Gerechtigkeit und Wahrheit, die Sprache,
die den Frieden Gottes mit den Menschen und das Nahen
seines Reiches verkindigt.””

Eine neue Sprache ist natirlich eine Herausforderung. Wie arbeiten also
Liederkomponisten, die sich an groBe Gruppen wie speziell Jugendliche
wenden wollen?

In seiner Dissertation im Frithjahr 1995 an der Universitat von Lund
hat UIf Lindberg dieses Problem aufgegriffen. Er hat die Rockmusik
untersucht und versucht, herauszufinden, was uns, den "auBerhalb™ Stehen-
den, als sinnlose Texte und nicht gerade variationsreiche Musik erscheinen
laRt, was aber gleichzeitig fir Jugendliche ein wichtiges Medium ist, um
den "Zuhorer am Gedanken eines anderen und besseren Lebens teilhaftig
werden zu lassen."” Die Weisen der Rockmusik, sagt der Verfasser, "geben
der Alltagssprache einen poetischen Anstrich, sodall sie Geflhle und
Gedanken auf bessere Art ausdrickt, als es der Zuhdorer selbst vermag."

Bei der Rockmusik ist es wichtig, sagt der Verfasser, daR sie als eine
Liedgattung betrachtet wird. Der Text kann vom Lied beziehungsweise
von der Musik nicht getrennt werden. Der Vortrag, der Kunstler, die
Musik und das Publikum sind genauso wichtig wie die tatsachlichen
Worte; besonders auch deshalb weil man den Text meist nur als ein
Fragment erlebt: ein kurzes Stiick hier, einen Refrain dort. Alles wird
zusammengehalten und wird ein Ganzes dadurch, daR alles miteinander
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zusammenwirkt: Text, Musik, Publikum, Kinstler. Bedeutungslose Worte
wie "Ram-a-lam-a-ding-dong" sind, wie Lindberg meint, "ein Aufbegehren
gegen die Zensur des Bewulitseins, das an ein kindisches Bedirfnis
appelliert, den Gedanken kurzzuschlieBen und Energie zu sparen.” Je
nachdem wie man singt, kann man bedeutungslosen Worten eine be-
stimmte Fé&rbung und einen bestimmten Inhalt geben. AufRerdem kdnnen
Rythmus und Wortlaut das Singen erleichtern, sodall man ein Lied auch
leichter im Geddchtnis behalten kann.29 Bonhoeffer driickte es so aus:
"Die Zeit, in der man alles den Menschen durch Worte - seien es theolo-
gische oder fromme Worte - sagen konnte, ist voriber."30 Eine Kombi-
nation von Text und Musik ist fir die meisten Menschen leichter verstand-
lich als Lyrik und Instrumentalmusik fiir sich. Dieser nahe Zusammenhang
ist eine wichtige VVoraussetzung fir das, was man als wirklich erlebt.

Hans Okerberg zeigte dies sehr deutlich in seiner Dissertation,
Malmé 1987. Er untersuchte mehrere Gymnasiasten mit Hilfe von ausge-
dehnten Meinungsumfragen und einer tiefenanalytischen Methode. Er
drang daher tief in die Erlebniswelt der Jugendlichen ein. Dabei fand er
unter anderem, wie wesentlich das Erlebnis von Text und Musik fir sie
war. Es handelte sich dabei nicht nur um Rockmusik. Die Jugendlichen
hatten in ihrer Orientierung im wirklichen Leben an begabten Textverfas-
sern und Schlagerkomponisten eine gute Stutze.3l "Es gibt menschliche
Grundwahrheiten, zu denen das Leben friiher oder spéter immer wieder
zurlickkehrt," schrieb Bonhoeffer."*

Okerberg kniipfte in seiner Forschung an Viktor Frankls Theorien
Uber noogene Erlebnisse an: das Bedirfnis, im Leben einen Sinn zu
sehen, ist eine wesentliche Grundlage. Gleichzeitig fand Okerberg, daR die
Jugendlichen ihre Erlebnisse an einer horizontellen Dimension orientier-
ten und nicht an einer vertikalen. Die vertikale kann als ein Eindringen in
die eigene Personlichkeit aufgefallt werden, eher eine Blockierung als eine
Hilfe in der eigenen Lebensorientierung. AuBerdem zeigt Okerberg, daf
die Jugendlichen, die er untersucht hatte, die Lebensfragen wirklich ernst
nahmen. So gut wie keiner gab "unsinnige Antworten" auf seine Fragen.

Lindbergs und Okerbergs Ergebnisse sind fiir die Beurteilung der
zukunftigen Mdglichkeiten des Kirchenliedes aus einer profanen Perspek-
tive aulRerordentlich wichtig. Sie weisen auf die an und fiir sich selbstver-
stdndliche, aber nichtsdestoweniger oft vergessene Tatsache hin, dal alle,
die mit neuen Kirchenlieder arbeiten, lernen mussen, die Voraussetzun-
gen, Begriffe und Ausdrucksformen der profanen Welt zu deuten, auszule-
gen und zu verstehen. Sonst bleibt die notwendige Begegnung und der
fruchtbare Dialog aus.

Die Struktur der Kirchenlieder hat oft ein etabliertes christliches Be-
griffssystem als Grundlage, eine klar entwickelte Theologie und eine
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systematische Darstellungsweise, sogar in der gebundenen, sprachlichen
Form. Die Musik weist dhnliche Zlge auf. Hier besteht ein groBer Unter-
schied zu dem Zusammenhang, den Lindberg in der Rockmusik zwischen
Musik, Text, Publikum und Artist entdeckt hat. Man braucht sich nicht
daruber zu wundern, dal christliche Kunstler bei ihren Auftritten - vor
allem in profaner Umgebung - mit Bewuftsein diesen Zusammenhang zu
schaffen versuchen. Deshalb werden Kinstler und Musik zu wichtigen
Voraussetzungen fir die gelungene Auffiihrung von christlicher Rock- und
Popmusik sowohl in Vergnigungsparks wie auch in Kirchen. In Schweden
gibt es Beispiele von vielen und gleichzeitig erfolgreichen Kinstlern, die
sowohl zu kirchlichen wie auch in profanen Anléssen auftreten.

Was bisher gesagt wurde, hat jedoch auch wichtige Implikationen fir
die Produktion von Kirchenliedern im engeren Sinn, mit der die meisten
Kirchen und religiésen Gemeinschaften beschaftigt sind. Auch innerhalb
der Kirche mufl man die Situation der Kirchenlieder und die Vorausset-
zungen fir ihre kontinuierliche Neuproduktion genau iberlegen, damit sie
in der Begegnung zwischen Kirche und Gesellschaft, Christlichem und
Profanem, effektive Instrumente werden kdénnen und den Monolog von
kirchlicher Seite zu Dialog mit der profanen Umwelt der Kirche verwan-
deln. Es dreht sich nicht darum, meint Bonhoeffer, muntere Unterhaltung-
smusik zu schaffen, sondern etwas, das uns eine Stitze ist, wenn Schmerz
und Zwiespalt spirbar werden:

Die paar sentimentalen Radioschlager mit ihrer gesuchten
Naivitat und leeren Primitivitat sind der klagliche Rest und das
Maximum dessen, was man sich an inneren Strapazen auferle-
gen 1&Bt - eine schauerliche Verédung und Verarmung. Dem-
gegeniiber wollen wir ganz froh sein, wenn es uns noch etwas
kraftiger packt und die Schmerzen, die damit verbunden sind,
als Reichtum ansehen.33

Dies fuhrt zu der letzten Frage, die wir stellten:

5. Welche wichtigen Aspekte hinsichtlich der Form und Funktion von
Kirchenliedern missen in hymnologischer Forschung und Entwicklungsar-
beit in der Zukunft beachtet werden?

Ich will hierzu vier grundlegende Aspekte hervorheben:

Der Aspekt der Ordnung: Freiere Regeln sind notwendig, so daf} es

moglich wird, verschiedene Arten von Kirchenlied und Lied zu verwenden,
nicht zuletzt bei kirchlichen Akten wie Trauung und Begrabnis.
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Der Aspekt von Liturgie und Frommigkeit: Die Rolle des Kirchenliedes in
der Liturgie und im frommen Leben muR durch eine neue liturgische
Ordnung und eine neue Auffassung vom frommen Leben in der profanen
Gesellschaft zum Bewultsein gebracht und weiterentwickelt werden. Ein
Forschungs-bericht in Verbindung mit dem Dom in Uppsala hat gezeigt,
daB fir profane Menschen nicht mehr der Altar der heiligste Platz in der
Kirche ist, sondern der Kerzenstdnder, in welchem man eine Kerze
anzunden kann. Bonhoeffer formuliert das so: "Die Zeit ist vergangen, da
man alles mit Worten sagen konnte - sogar mit theologischen und erbauli-
chen Worten." Er fahrt fort:

Was kann man dem “religionslosen Arbeiter" geben? Die zu
beantwortenden Fragen waéren: was bedeutet eine Kirche, eine
Gemeinde, eine Predigt, eine Liturgie, ein christliches Leben in
einer religionslosen Welt? Wie sprechen wir von Gott - ohne
Religion, d.h. eben ohne die zeitbedingten Voraussetzungen der
Metaphysik, der Innerlichkeit etc. etc.? Was bedeutet in der
Religionslosigkeit der Kultus und das Gebet?34

Der Aspekt der Didaktik: Kirchenlieder mussen eine deutliche Botschaft
haben, die aber auch gleichzeitig so formuliert ist, dal sie die profane
Welt anspricht und nicht ausschliet, mehr horizontal als vertikal.

Der Aspekt der Gemeinschaft: In Bibelliedern, beim Psaltersingen, beim
Wechselgesang und beim Refrainsingen aber auch durch klassische
Kirchenlieder soll die Aufgabe der Kirche, die Gemeinschaft zwischen
Menschen zu verstarken, verwirklicht und weiterentwickelt werden.

AuRerdem darf man den Aspekt von Kulturaspekt und Gesellschaft nicht
vergessen. Kein Kirchenlied, das weiterbestehen und gebraucht werden
soll, kommt in einem Vakuum zustande sondern in der Wechselwirkung
mit der Gesellschaft, in der es gebraucht werden soll und mit dem Kultur-
leben, von dem es seine Farbung erhdlt. Wenn wir in der profanen Welt
einen abgegrenzten Bereich schaffen, in dem das Kirchenlied sein eigenes
Leben lebt, so bleibt die Begegnung und der Dialog aus. Dann wird die
Aufgabe der Kirchen, das Evangelium zu verkinden, nicht erfllt.

(Ubers. Hannelore Stein.)
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Summary

This paper deals with some fundamental questions pertaining to the
relationship between Christian hymns and secularized society. The empha-
sis on dialogue is important. It is a prerequisite for encounter and dialogu-
e that Christian and secular people share certain experiences and express
them in ways that lead to common reflection and inspire intcrpretations
and Solutions.

The following questions are identified:

1 What does "secular" mean?

2. How do people in the secular worid express their views about life
and the worid?

3. How do Christian hymn-writers and composers relate to impulses
from the secular worid?

4. How can one write Christian texts and music in a way which will
make them important for secular people?

5. What important aspects of the form and function of hymns must be
taken into account in future within hymnological research and
writing?

Diring the past years the sacred as expressed in language, public instituti-
ons, rituals, and music has been replaced the profane. Dietrich Bonhoeffer
refers to this as "God, forced out from the worid,” from the public sphere
of human existence. This has led people to withdraw within the area of
the personal, the private. God has been eliminated from the way people
view the worid, knowledge and life. If the Church does not react to this
Situation in the right way, it risks the rise of a "secularized methodism."

To give hymns a chance to communicate the Christian message in a
secularized worid, knowledge is required not only about the Christian faith
but also about how people in the secularized worid think and formulate
fundamental existcntial questions.

This challenge can be illustrated by a summer song from one of
Astrid Lindgren’s books that is sung at many diverse occasions, in church
as well as secular settings, raising questions in people’s minds about who
is behind the creation of the beautiful summer time. Perhaps there is a
God after all?
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In the Orthodox churches the house of God is peopled by icons of saints
from many parts of the Tradition. Under the presidency of our Lord and his
Mother one is confronted by figures from both the Old and the New
Testaments. These are joined by martyrs and monastics, preachers and
teachers, missionaries and theologians, liturgists and hymnographers, from
the early centuries of the "undivided Church.” As we come closer in time and
space, the selection will focus on the holy persons who have played
promincnt roles in the history of Orthodox Christianity in the locality. Finally
there may appear icons of conspicuous witnesses to the faith from a more
recent past. The picture gallery displays the Church to which the liturgical
assembly professes to belong.

The Western churches are much poorer in ocular images with a truly
liturgical function, and there it is far less to iconography than to
hymnography that we may turn for an impression of the range in time and
space, and even in confessional substance, of the Church which a worshiping
congregation, whether Protestant or perhaps indeed Roman Catholic, senses
itself to be part of.! Among the Western churches, there is considerable
varicty in the degree of importance attached to the singing of hymns in the
total liturgical event and to the content of the hymns as a substantive
expression of the faith being professed. For ecclesiological and practical
reasons, I shall limit my reflections to those churches or denominations which
consider hymns sufficiently important for their use to be supplied and, to
some extent, controlled through official, or at least authorized, hymnals. This
will not stop me from looking at a few hymnbooks that have, to some degree,
been sanctioned by those same churches as productions for ecumenical
events and purposes. While not dealing with it here, I am also awarc of the
phenomenon, both historical and contemporary, that collections of hymns
have often been made and used unofficially, and that the popularity of certain
items in them has sometimes led to their later inclusion in more authorized
books.

My procedure will be to look first at ways in which confessional or
dcnominational particularity has been manifested in the hymnals of various
Protestant traditions, especially at times of special self-awareness. Sccond, 1
shall examine ways in which confessional hymnals have come to expand thcir
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later. In that decade modern poetry broke through. However, many
authors continue to write poems in a more traditional form even aftcr that
date. With a modern hymn I mean a hymn written after 1960. With few
exceptions my examples are from Swedish hymnody.

Today, the relationship between hymns and Contemporary establis-
hed poetry is much more complicated than ever before, both concerning
form and content. Before the 1940s many poems had the form of a simple
song or ballad, with stanzas of four, six or eight verses, reguldr rhythm,
and rhyme at the end of the lines. After the 1940s the poetry became less
singable. Serious, reflective lyric poetry from now on is oftcn in a free
metrical form. It is meant for silent reading, not for singing. Often you
have to read it several times to get the meaning of it. If it has any relation
to music it is to instrumental music, not to songs.

The hymn, on the other hand, must have identically formed stanzas
so that the same tune can be used to all of them. Theoretically, a hymn
can have irreguldr meter as long as the syllables are of the same number,
but practically, most hymns, even the modern ones, have regular meter. So
while the hymn, depending on its function, still is a genre bound to
tradition, the modern lyric poem for the most part has left the traditional
patterns.

When the hymnal committee of the church of Sweden asked for
hymns in the 1970s by authors who had published Christian poetry, some
of them answered that they could not write poems with regulér stanzas.
Among these were Ingemar Leckius, a member of the Catholic Church,
and Majken Johansson, a member of the Salvation Army. However, I
guess that not only the reguldr stanza was a problem but also the unspo-
ken demand for simplicity of language and imagery. Both authors use a
modern idiom. Some of the religious poems that the hymnal committee
wanted to include in the hymnal were adapted to metrical regularity by
Anders Frostenson (b. 1906), for instance some stanzas from the space
epic Aniara by Harry Martinson (1904-1978) and Arthur Lundkvist’s
poem "Om jordb&vningen i Agadir” (the earthquake of Agadir) in the
book cntitled, Agadir.

Among the modern forms in Frostenson’s hymns are enjambe-
ment, not only within a stanza but between stanzas. There are some
examples in SPB, e.g. "Tyst likt dagg som faller" (395; "Silent like falling
dew"), where stanza two ends with a comma and stanza three begins with
a conjunction: "tills vi ar i staden” (until we are in the city). This has a bad
effect on congregational singing.

In modern poetry the euphonic aspects - rhyme, assonance and
alliteration - do not support a reguldr Organisation of the stanza. The
rhyming, if any, is not arranged according to a scheme. End rhyme that
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belongs to the traditional hymn stanza is less used in modern hymns. A
reason for this was the attempt at avoiding hackneyed phrases, since
rhyming very easily can result in clichés. Instead of rhyme, most authors of
modern hymns use assonance. In their avoidance of end rhyme the
modern hymns are close to the modern poetry.

Modern poetry often breaks the syntax into pieces, fragmcntary
sentences, which the reader must complete. However, as a general rule,
poems made for singing must have a simple or clear structure to be
understood. The hymn is a form of poetry for collective usage, for unison
singing, for which the main thing is simplicity. By this | do not mean that
everything in a hymn must be understandable at once or that the author
of hymns must adapt to the habit of most people who sing without
thinking. Most modern hymns have a clear syntax but a more complicated
structure can be found in hymns by Anders Frostenson, for instance. This
was one reason why the synod convcntion, which commentcd on the
obscurity of his texts, rejected some of his hymns that the hymnal Commit-
tee had proposed.

Most modern poetry is more concrete than older poetry. The
vocabulary used in modern poetry has no limits. Almost everything can be
used in a poem to make it concrete: ugly and trivial words as well as
terms of technical inventions and those from the political and the bureau-
cratic life of modern society. Modern poetry as well as modern visual art
gives a brutal description of reality, often taken from the life of the big
city. In older hymns the imagery is drawn from rural life as in the Bible.
In few modern hymns can one find glimpses of life as it is lived todoay.
Anders Frostenson has written some, for instance, "Jag séker en gata" (I
am looking for a Street), which has not been incorporated into SPB or its
Supplements. In the hymnal you find Frostenson’s "Vi ville dig se" ("It's
Jesus we want,” requested the Grecks™), where the second stanza gives a
glimpse of modern life in a city: "I stromen av liv,/ i gatornas brus/ vi
skymtar ibland/ ditt ansiktes ljus;/ ... ." (SPB 600; "In the eddies of life, in
the noise of the streets, we sometimes catch the light from your face™). In
a hymn by the dean of Odense (Denmark) cathedral, Karl Laurids
Aastrup (1899-1980), "Det ljusnar sakta igenom dimma och skorstensrok™
(SPB 182; "The light of dawn is slowly rising through mist and smokes
from chimneys™) you will find a ticking clock, a factory, a school and
asphalt. Modern town life also is pictured by Arne H. Lindgren (1929-
199?) in his "L&r mig héra din rdst p4 bussen en november-mdrk morgon
i stan" (Teach me to hear your voice riding on a city bus on a gloomy
November morning).2 This one was only accepted by the free churches
and published as number 704 in their hymnal, Psalmer och Sénger (PoS).
Bo Setterlind (b. 1923) mentions "ambulance,” "surgeon," and "hospital” in
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his hymn, "Guds rike &r ej fjarran." Below is the translation by Per Harling
(b. 1948), quoted with his permission:

God’s kingdom is among us,
not vague and far away,

no fairy tale or fancy;

his kingdom is today!

God meets us in the city,
in ambulance and fear,

in flashing light and siren
and in the surgeon’s care.

His kingdom is in churches,
at home and in hoteis,

in hospitals and prisons
and at conveyor belts.

Then let us trace the kingdom;
its rule is never far:

God’s kingdom simply happens
wherever people are!

Olov Hartman (1906-1982) wrote about television in "Slack de tusen
bildernas skarm™ (Switch off the screen of the thousand pictures) and
about the experience of flying into an airport by a big city at night, "Wind
is sweeping darkness in the space.” Neither Lindgren’s nor Hartman’s
hymns were accepted for the SPB. In the 1994 Supplement to the hymnal
of the church of Denmark, Den danske salme bog (DSB)3 the Danish
pastor Hans Anker Jorgensen attacks the commercial celebration of
Christmas: "We do not believe in lies and advertising or the happiness of
things and consumerism". Also in other hymns Jérgensen pictures charac-
teristics of modern society for which he has been criticised.4 But Bent
Windfeit, on the other hand, thinks that songs for unison use cannot be
too concrete.5 The Swedish bishop Jan Arvid Hellstrom (b. 1941) held
the opposite opinion in a lecture in the autumn of 1992; but by "concrete"
he did not seem to mean pictures from modern society.6 The conclusion
is that it is very difficult to write a hymn about the life in modern society
that the church leaders or the church goers will accept.

Modern poems often mirror the authors’ lack of belief in the
possibility of communication, in the language as a vehicle for a non-verbal
reality. Communication, however, is of great importance in hymns. Alt-
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hough a hymn should convey a message of a non-physical reality, that
reality cannot be expressed in any other way than by analogy with the
physical reality. However, these analogies must be chosen very carefully
since other people than the educated have to be able to understand them.
The free, joyful play with imagery by the modern poets cannot be used by
a hymn writer.

The imagery of modern poetry is often personal and metaphors are
built up by association. Compressed metaphors are usual. This demands a
high degree of Creative imagination by the reader. The metaphors are
obscure. Often they are changed. The element of similarity may be in-
direct. To interpret them one must try to discover what is behind the
imagery. The emotive meaning must be understood by intuition. Symbols
are not illustrations of something well-known but represent a special
reality. The intention of free associative metaphors in modern poetry is to
restore the lucidity of the language. Dead metaphors are made alive by
developing the etymology of the words. The structure of the imagery is
also a different one. In older hymns as well as in classical rhetoric the
metaphor makes the meaning clearer instead of making it complicated.
Metaphors and Symbols translate or express meaning with different words.
The relationship bctween thought and metaphor makes it possible to
analyse meaning rationally by means of "elaborated" simile and rhetorical
metaphor. This kind of imagery is rare in modern poetry, which is based
on intuition and bold leaps of association.

In hymns, language cannot be used in the same way, it cannot be
used for its own sake. Instead, it must be the servant of the message. A
hymn writer has even less freedom than a preacher in drawing on the
etymology of and playing with words. The imagery of hymns is traditio-
nally taken from the Bible and it is conventional, archetypal. The Connec-
tion with the Bible is essential and typical for the genre. In new hymns,
an "elaborated" simile often is preferred to a metaphor. An example is the
hymn by Britt G. Hallgvist (b. 1914), "Som torra marken dricker regn,
som jorden tar emot sin sddd och gémmer den, Herre, l&t oss ta emot ditt
ord" (SPB 67; "As the dry soil drinks the rain, as the earth receives its
seeds and hides it, Lord, let us receive your word"). Four of the five
stanzas Start with an "elaborated” simile, taken from everyday life.

Now let us turn to some examples of a new kind of imagery in SPB
and the Supplements which preceded it. Anders Frostenson has made use
of the obscurity of Symbols, for instance in "Han satte sig ner p& stranden™
(SPB 353; "He sat down on the shore™). The slightly varying refrain reads
in the first stanza: "... och allt &r ndrhet och vind langt ifran" (Everything is
nearness and wind from far away.) The third line of the first stanza, "Och
bruset fran berget ... (And the roaring sound from the mountains ...) can
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be associated with "wind" as well as with the Holy Spirit, neither of which
are mentioned here but implied. Complex composed metaphors can be
found for example in Lindgren’s hymn, "Det tidnds ett ljus i Sorgens
morka gémma./ Det hors ett ord i gratens slutna rum" (SPB 208; "A
candle is lit in the dark recesses of grief. A word is heard in the closed
room of tears”). In stanza three he writes: "Det finns en makt/ i korsets
réda skugga." (There is a power in the red shadow of the cross). The last
metaphor caused a discussion among church people. What did "red" allude
to? Was it a hidden confession to the socialist movement that the author
belonged to? Other examples of a new kind of imagery are found in the
hymn, "Var inte radd" (SPG 256; "Don’t be afraid"), by Ylva Eggehorn (b.
1950); for instance in stanza four: "... stjdrnor véxer/ ur hans famn" (stars
are growing from his arms). See stanza four below.

Don’t be afraid. There is a sign, a secret -
a name will follow you when you must leave.
Your loneliness is never far from beaches
Don’t be afraid. Somebody walked this way.

He loves you and he waits for you tonight -

a night when you will see his homelessness
and how he’s waiting for to see you’ve come ..
eternity is crying in his heart.

Don’t be afraid. There is a harbour here,

in darkness still for you but you will see,

one day you’ll openly confess his name,

his love and peace, and ask for nothing more.

You’re on your way, one day the night turns white,
one day and stars will grow whithin his arms.
Don’t be afraid, there is a harbour here,

in darkness still for you but you will see.

Something of the poetic language has been preserved in the poet’s own
translation, for instance: "Din ensamhet har strdénder emot ljuset” reads in
prose: "Your loneliness has shores towards the light" Eggehorn has
translated this to: "Your loneliness is never far from beaches." Unfortuna-
tely, "beaches” is not a good choice. It ought to be "shores,” because
"beaches" cause the wrong associations.

A difference between poetry of an intimate kind and hymns is that
the poems have an experiencing "I" at its centre. An individual is talking, it



25

is a form of personal confession. The hymn, on the other hand, must
always be capable of use by a group. Even if an "I" is talking it must be a
voice representing the worshippers as a collective. Between modern poetry
and hymns the difference is even greater: modern poems often lack a
poetic centre, one does not know who is speaking. This indicates the idea
of the dissolved seif that the psycho-analysts have been talking about. In
modern hymns there is still a centre of an individual or individuals, but it
is not always believers who are speaking. A doubting person may also be
speaking, which is a way of including the seeker. I will come back to this
shortly.
Let us also have a look at the content of serious modern poetry and
modern hymns which of course is a much greater problem than their
form. Modern poems can ask the timeless existential questions about
responsibility, guilt, anguish, trust, the meaning of life, God and death.
Most often no answers are given. Modern poems often express skepticism
and denial of firm values. This is the secular attitude to life. Religious
poetry is still published but it is seldom connected with Christian doctrine.
It mostly expresses private religiousness. Of course, there are Christian
authors writing modern poetry but they are very few, for instance Ingemar
Leckius, Majken Johansson and Ylva Eggehorn.

Modern poems may borrow the language of Christian mysticism
but the experiences described can hardly be called Christian. Also, modern
hymns may use the language of mysticism, but not always have the langua-
ge or metaphors been recognised as Christian, even when they are based
on the Bible. An example is Frostenson’s hymn "Wordless, with our
breath, God, we talk to you." Compare Rom. 8:26 "Likewise the Spirit
helps us in our weakness; for we do not know how to pray as we ought,
but the Spirit himself intercedes for us with sighs too deep for words."
This hymn was not accepted for the hymnal because of its obscurity. The
poem by the Swedish Jewish author Nelly Sachs, "You pull me but not
with a rope" derives its imagery from the Song of Solomon (1:4), but it,
too, was excluded. One comment stated that a hymn for the Swedish
hymnal ought to have the Christian belief more clearly profiled. The poem
does not mention God’s name; it could be a secular poem about love.
However, other hymns without the name of God were accepted, e.g.,
Eggehorn’s "Var inte r&dd,” quoted above.

Nelly Sachs’ poem was one of the religious poems, not written to
become hymns, that the members of the hymnal committee had included
in the Supplement which was presented at the synod Convention in 1975.
Other authors represented in this Supplement were Karin Boye (1900-
1941), Hjalmar Gullberg, Arthur Lundkvist, and Harry Martinson. One
reason for the attempt by the hymnal committee to include religious
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poems in the Supplement and later in SPB was to show that the religious
questions were still alive. Behind the searching for religious poems to be
included in the hymnal was the opinion of the national church, including
the Contemporary culture. Another reason for choosing these poems and
similar ones for the hymnal was meeting the needs of doubters and
seekers. The hymnal committee wanted to provide for the secularised
people, who are not familidr with the language of the church, an alternati-
ve language with which they could identify more readily. The committee
also wanted to show that it was not impossible to overcome the distance
between the hymns and the general religious poetry. Were they right?
What did the common churchgoers have to say about it?

Among these poems in the first trial Supplement of 1975 were some
stanzas taken from Martinson’s space epic Aniara. They were lifted out
of their context and were arranged in reguldr metrical form by Anders
Frostenson, as already mentioned. Martinson approved the simplified
adaptation, but removed from the context of the epic they give a divided
feeling and seem to smooth over the problems of the hopelessness of the
people lost in space. In a similar way Frostenson adapted some stanzas
from Lundkvist’s long poem about the earthquake in Agadir, which he
himself experienced in an existential way. Frostenson chose one of the
voices heard in the poem, that of a believer. Lundkvist, however, gives
voice to people of different opinions and the poem as a whole expresses
the way secularised people understood this catastrophe. Is it a Christian
idea of God that is expressed in the stanzas Frostenson chose? Some
critics remarked that this idea of God was coloured by the Muslim
religion, predominant in the area being described.7 No name of God is
mentioned and there is no connection with the Bible. Yet there are hymns
in the final hymnal that do not mention God or any other name of the
deity.

The religious lyrical poems chosen by the hymnal committee were
severely criticised. Only Harry Martinson’s summer hymn which he had
written as a hymn, was accepted, "De blomster som i marken bor” (SPB
202; "The flowers growing in the fields"), which echoes both older summer
hymns and modern nature poetry. The reasons behind excluding the
religious poems were that they were religious in a general, not a specifi-
cally Christian way. They were criticised because of their content, not
because of their form. In his article, Professor Gdran Bexell, a member of
the hymnal committee, has discussed the reasons that may have been
behind the unwillingness to include those poems in the hymnal. Among
them are known facts about the author, the context of the poem and its
current Interpretation, the reader’s competence of understanding popetry,
his or her attitude towards life and habits of interpreting the arts from a
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Christian point of view.“ Bexcll discusses the problems very well, but I
still have some objections. | think that perhaps Bexell does not consider
seriously enough the possibility that those familidr with the context of the
poem and the authorship might object to the kinds of revisions and
simplifications that were made by the hymnal Committee. Objections can
also be raised from the point of view of literary criticism. To sing a hymn
by the author Arthur Lundkvist who openly confessed his atheism can be
difficult even if one is famili&r with how to interpret the arts from a
Christian frame of reference.

Behind the discussion of excluding or including religious poems lies
the question: what is a hymn? Is it sufficient that existential questions are
asked or should the poem also give an answer founded on the Christian
faith? It is a matter of being liberal or conservative. Normally a hymn is
built on a value-system common to authors and singers. Since it is meant
for the congregation, a hymn ought to be founded in doctrine. Yet SPB
contains hymns for seekers and doubters and even for unbelievers, but as
those hymns are in a simple song style they shall not be discussed here,
e.g. Hallgvist’s "Jag kom inte hit for att jag tror" (SPB 532; "I did not
come here because | believe™) and Tore Littmark’s (b. 1921) "Jag skulle
vilja vdga tro" (SPB 219; "I would risk believing™).

In modern poetry we find inspiration from psycho-analysis and we
find inspiration of a similiar kind in some hymns in SPB. An example is
Frostenson’s “Guds kérlek &r som stranden” (SPB 289) quoted here in
Fred Kaan’s translation.9

1. The love of God is broad like beach and meadow,/ wide
as the wind, and an eternal home./ God leaves us free to
leave him or reject him,/ he gives us room to answer "yes"
or "no."

Refrain:
The love of God is broad like beach and meadow,/ wide as

the wind and an eternal home.

2. We long for freedom where our truest being/ is given
hope and courage to unfold./ We seek in freedom space and
scope for dreaming,/ and look for ground where trees and
plants may grow.

3. But there are walls that keep us all divided;/ we fence
each other in with hate and war./ Fear is the bricks-and-
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mortar of our prison,/ our pride of seif the prison coat we
wear.

4. O, judge us Lord, and in your judgement free us,/ and set
our feet in freedom’s open space;/ take us as far as your
compassion wanders/ among the children of the human race.

The "we" of the hymn are prisoners in themselves. The same theme is
developed with the help of a paradoxical expression in Frostenson’s “"Som
kéllor utan vatten och moln som drivs omkring/ ar de som av sin frihet
blott vid sig sjélva binds" (SPB 590; "Like springs without water and clouds
that are blown about are those who let themselves be bound by their own
freedom). Gdéran Bexell has also written about the inner captivity of the
seif in "Se, hur ménskan knyter handen/ hért kring jagets egna liv' (See,
how Man is tightly holding on to the life of his own seif), stanza two of
"Se, hur himlens ménga faglar" (SPB 563; "See, how the many birds in the
sky). On the opposite side, Britt G. Hallqvist writes about the need to be
open to others in "Blott i det dppna har du en mdgjlighet” (SPB 90; "Only
in being open have you a chance), which can be compared to Frosten-
son’s "Vé&ga vara den du i Kristus &" (SPB 87; "Risk being what you are
in Christ).

To sum up: Modern poetry is mirrored in the modern hymns in a
modest way. Perhaps the best examples are Anders Frostenson’s "Guds
kérlek &r som stranden och som gréset" (The love of God is broad like
beach and meadow) and Ylva Eggehorns "Var inte rddd" (Don’t be
afraid). Both hymns are poetic with language free of hymn cliches and
syntax of today’s language. - The hymn as determined by doctrine, by its
function in a liturgical frame as song for a congregation has only limited
possibilities to adapt to modern poetry. The most important changes in
modern hymns are that the language is more concrete than in older
hymns. However, the language and style come closer to simple songs or
carols than to modern lyrics. Only very few new hymns mirroring modern
life have so far been accepted by the Synod convention in Sweden.
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Modern hymns and modern poetry -
a mirror of our time?

Secktionsbeitrag - 18, Studientagung der IAH

Inger Selander

Hymns have always mirrored their time, in theology, language and to
some extent in poetry. However, in older times the relationship between
poetry and hymns was less complicated than it is today.

The first hymnal of the Church of Sweden designed for the whole
country, published in 1695, contained several hymns by well known
authors. The proposed hymnal of 1694 had even more but some were ex-
cluded by the bishops as not orthodox. At that time sacred and secular
poetry were not so separated from each other as they are today. Most
pocts as, for example, Lasse Lucidor (Lars Johansson) wrote both kinds of
poetry. The poems as well as the hymns followed the rules of prosody.
Many of the poems were written to music; the distinction between spiritu-
al songs and poems was not sharp.

The next hymnal of the Church of Sweden, published 1819, was
coloured by the literary romanticism, which included an appreciation of
the Biblical poetry but also with a trace of Platonism mixed in as in J.O.
Wallin’s "Var ir den vin som éverallt jag soker" (SPB 305; "Where is the
friend whom I am seeking everywhere). In many of Wallin’s hymns we
also find a longing for the heavenly home. Also other well-known authors
contributed to the hymnbook, such as E.G. Geijer and F.M. Franzén,

The next hymnal of the Church of Sweden, 1937, mirrors contem-
porary poctry less than the poetry from the 1890s. However, the patriotic
poetry from the turn of the century parallels hymns written by pastors and
others engaged in the idea of the national church especially alive during
the 1910s. No contemporary established authors are represented, but the
simple style of authors such as Emil Liedgren and Anders Frostenson is
influenced by contemporary poetry.

What about the newest hymnal of the Church of Sweden, Den
Svenska Ipsalm boken (SPB), published 1986, and the supplements prece-
ding it?" Is contemporary religious poetry included? Are the modern
hymns influenced by the idiom or the subjects of contemporary poetry? In
the following I will look for some characteristics of modern Swedish
poetry in modern hymns. Modern poetry is a problematic term. With
modern poetry I mean so-called avant-garde poetry from the 1940s and
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ecumenical horizons. Third, | shall call attention to some ecumenically
produced hymnbooks. Fourth, I will mention briefly the complicating factor
of cultural diversity. And fifth, | will propose some theological criteria which
any hymnal - however denominationally particular or ecumenically
intentioned it may be - must meet if it is to serve the true confession of the
Christian faith in the midst of the Una Sancta. My greatest familiarity is with
English-language hymnody, but I shall also draw, where appropriate, on my
far more limited knowledge of German-language hymnody.

I. CONFESSIONAL PARTICULARITY

The thesis may be essayed that confessional or denominational hymnals
characteristically give a dominant part to hymns produced since their own
perceived particular beginnings, and especially to hymns generated among
their own adherents.

A chief witness here would be my own Methodist tradition. Even before
Methodism existed in any denominational sense, John Wesley (1703-1791)
and Charles Wesley (1707-1788) were producing collections of hymns for the
emergent Methodist Societies. The two brothers drew on the texts of Isaac
Watts (1674-1748) and a few writers from the previous Century, but
increasingly they composed their own hymns, with Charles in the poetic
forefront. They published hymns for the Christian festivals (e.g., Hymns for
the Nativity of ourLord, 1745; and Hymnsfor our Lord’ Resurrection, Hymns
for Ascension Day, Hymns for Whit-Sunday, and Hymns on the Great
Festivals, all 1746); and, in order to further the sacramental renewal that
accompanied their evangelism, they published in 1745 a 166-piece Collection
of Hymns on the Lord%s Supper. Most characteristic, however, was the
Collection of Hymns for the Use of the People Called Methodists, which
reached its definitive form, with 525 texts, in 1780.2 John Wesley claimed
that the Collection contained "all the important truths of our most holy
religion, whether speculative or practical,” i.e. both dogmatic and existential.
In expounding the characteristic beliefs of Methodists, Wesley tended in his
theological writings to presuppose the truths of God’s triune being and his
mighty works of creation and redemption, so that he could state, with an
anthropological concentration, "our main doctrines, which include all the rest,
are three, that of repentance, of faith, and of holiness."3 Correspondingly,
the great creedal truths run through the 1780 Collection like a watermark,
while the more obvious structure of the book is arranged according to the
personal ordo salutis, the individual appropriation of salvation - what Wesley
calls in the preface "the experience of real Christians.” So the headings are
such as these: "Exhorting and Beseeching to Return to God," "Praying for
Repentance,” "For Mourners Convinced of Sin," "For Believers: Rejoicing,
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Fighting, Praying, Watching, Working, Suffcring, Groaning for Full
Redemption, Brought to the Birth, Saved, Interceding for the World."
. Although changes were made and supplements added, this collection
continued throughout the nineteenth century to provide the backbone and
bulk of all official hymnals in the Wesleyan Methodist Connexion or Church
in Great Britain and in the Methodist Episcopal Churches in the United
States.

In the twentieth century, American Methodism has drastically reduced
the proportion of Wesley hymns in its hymnals (140 of 727 in the Methodist
Hymnal of 1905; 63 of 564 in that of 1935; 88 of 552 in that of 1966; 63 of
734 in the United Methodist Hymnal of 1989). British Methodism has also
reduced the number of Wesley hymns in its restructured hymn books (444
of 981 in the Methodist Hymn Book of 1904; 268 of 984 in that of 1933; 174
of 823 in Hymns and Psalms of 1983), even while casting its net more widely
in the original Wesleyan waters than the 1780 Collection. The ecumenically
expanded range of hymns in Methodist books will be indicated later, yet it
remains significant that Hymns and Psalms contains, with twenty-seven, a
higher number of texts by Fred Pratt Green (b. 1903), a British Mcthodist
minister, than do the several hymnals of other churches into which this
contemporary author has made his way.

Among the Reformed Churches the case was not dissimilar. For two
centuries and more, the precisely named Psautier Genevois consisted of the
biblical psalms, together with the Decalogue and the Nunc Dimittis, all in the
verse translations of Clément Marot (ca. 1497-1544) and Théodore de Beze
(1519-1605); and these texts remained prominent amid later expansions. The
Church of Scotland was long content with the "metrical psalms" (first in a
version from the 1560s and then the Scottish Psalter, The Psalms of David
in Meeter, of 1650), joined by the Translations and Paraphrases in Verse of
Several Passages of Sacred Scripture (1781); and again these rcmained
prominent in the unofficial hymnbooks compiled by nincteenth-century parish
ministers and finally the official Church Hymnary when it first appeared in
1898.

On the Lutheran side, the Wittenberger Gesangbuch of 1529 already
added to German adaptations of biblical psalms the translations, from Luther
and others in the city, of some medieval Latin hymns, particularly for the
great festivals of the year; yet Lutheran hymnals characteristically continned
to be dominated, as remains abundantly clear from the detailed
"Verfasserverzeichnis" of Evangelisches Kirchengesangbuch of 1957 (EKG)
and the "Licdgeschichte im Uberblick” of Evangelisches Gesangbuch of 1994
(EG), by home-produced hymns from within the confession.

The Church of England had the metrical psalms of Sternhold and
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Hopkins (the "Old Version,” 1562) and of Tate and Brady (the "New
Version," 1696), but the singing of "hymns" long remained uncanonical in
public worship. The Wesleys were reproached for it; but eventually the
influence of the Evangelical Revival and of Dissenters penetrated the
Anglican Church, and many hymnbooks were produced locally or privately
between 1820 and 1860. A "Standard" Status was achieved, however, only by
Hymns Ancient and Modem (1861). The very title is significant for Anglican
ecclesiological self-understanding. Ever since the Reformation, there had
always been a Strand within Anglicanism - “catholic and reformed” - that
valued particularly the claimed continuity with the Church of all the
centuries: in the first edition of "A & M" 123 of the 273 hymns were
translations from the Latin. Expanded editions soon enhanced the Protestant
Proportion by adding a significant number of Contemporary evangelical
hymns. The latest "new Standard” edition of Hymns Ancient and Modem
(1983) is an abridgment of Hymns Ancient and Modem Revised (1950)
coupled with mainly twentieth-century hymns from 100 Hymnsfor Today and
(one hundred) More Hymns for Today - a fact which may be taken to signal
either a vigorously living tradition or a relative discountenancing of earlier
times. For much of the twentieth Century, the chief rival to "A & M" has
been The English Hymnal (first published in 1906), which is favored by
adherents of the "branch theory" of the Church (“Eastern, Western, British,"
as Bishop Lancelot Andrewes {1555-1626} had put it, or "Greek, Latin,
Anglican,” as in William Palmer’s Treatise on the Church of Christ, 1838): the
translations from Byzantine hymnology byJohn Mason Neale (1818-1866) are
significant in this connection.4

Within a particular confessional tradition, the rdnge of national hymnody
may be expanded by translations from authors in the same church family who
wrote in other languages. Given the richness of native German hymnody, it
is understandable that German hymnbooks contain so few translations from,
say, the Danish of N.F.S. Grundtvig (1783-1872). But Luther and other
Germans have been much translated by Scandinavian Lutherans. The
outstanding example of this phenomenon of intra-confessional translation is
provided by the historic hymnals of the various Lutheran bodies in North
America; and even though the proportions have decreased (as part of the
cultural as well as ecumenical accommodation of Lutheranism in America),
the current Lutheran Book of Worship (1978) remains studded with hymns
translated from the German and the Scandinavian languages. In Australia,
the Lutheran Hymnal employs no fewer than 83 examples of the work of
Catherine Winkworth, the supreme (Anglican!) translator of hymns from the
German. That the practice still or freshly lives in another church family is
illustrated by the inclusion in the German Methodist Leben und Loben: Neue
Liederfiir die Gemeinde (1987) of eight new translations, by Bishop Walter
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Klaiber and his son Christoph Klaibcr, of some of the strongest Wesleyan
hymns (including “Love Divine, All Loves Excelling,"” "O For A Thousand
Tongues to Sing,” "What Shall 1 Do, My God To Love,” "Ye Servants Of
God, Your Master Proclaim," and the magnificent hymn for the Lord’s Day,
"Come, Let Us With Our Lord Arise,”which, incidentally, had rccently made
its way into The Hymnal, 1982 of the Episcopal Church in the United
States).5

An instance of confessional particularity at the global level has been the
multilingual Laudamus produced by the Lutheran World Federation on the
occasion of its several assemblies. The basic core from German and Nordic
sources was gradually expanded by some English-language Originals and then
by a few texts from Asia, Africa and Latin America. Its limited compass -126
hymns in the fourth edition of 1970, 157 in the fifth of 1984 - suffices for
occasional international gatherings but makes the book inadequate for
reguldr Sunday use. A rather deliberate display of global awareness was
made by the iargest denomination in the World Methodist Council, namely
the United Methodist Church, in The United Methodist Hymnal (1989). While
clearly produced in the United States, this book makes efforts to include
material generated in the United Methodist Church overseas as well as from
more domestic sources of "our rieh ethnic diversity": "more than 70 hymns
are included to represent the Afro-American, Hispanic, Asian-American, and

Native American heritages."
Il. CONFESSIONS IN ECUMENICAL OPENNESS

We have noticed Lutheran hymnbooks already from the sixteenth Century
laying claim, by translation, to the Latin heritage of the Catholic West; and
the Anglicans did the same, once hymn-singing made its way into the public
liturgy of the Church of England. In the ecumenical twentieth Century it has
become regulédr and widespread practice - as manifested above all in the
multilateral work of Faith and Order and then in the burgeoning bilateral
dialogues between confessions or communions - to seek common ground,
both dogmatically and ecclesiologically, in the times before the historic
divisions; and the period of choice is, of course, the first millcnnium. In the
English language, we find not only Anglican and Lutheran but also Methodist
and Presbyterian/Reformed hymnals containing such texts as:

"Phos hilaron™ (3rd cent.; J. Keble, "Hail, gladdening Light"; R.S. Bridges, "O
gladsome Light");

"Sigesat6 pasa sarx" (Liturgy of St. James; G. Moultrie, "Let all mortal flesh
keep silence™);
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"Apo doxes eis doxan poreuomenoi” (Liturgy of St. James; C.W. Humphreys,
"From glory to glory advancing");

"Strengthen for Service, Lord, the hands" (Malabar Liturgy; trans. C.W.
Humphreys and P. Dearmer);

"Anastaseds hemera” (St. John of Damascus; J.M. Neale, "The day of
resurrection");

"Aisdmen pantes laoi” (St. John of Damascus; J.M. Neale, "Come, ye faithful,
raise the strain™);

"Splendor paternae gloriae"™ (St. Ambrose of Milan; R.S. Bridges, "O
Splendour of God’s bright”);

"Corde natus ex parentis" (Aurelius Clemens Prudentius; J.M. Neale, "Of the
Father’s love begotten™);

"Vexilla regis prodeunt” (Venantius Fortunatus; J.M. Neale, "The royal
banners forward go");

"Salve, festa dies" (Venantius Fortunatus; J. Ellerton, "Welcome, happy
morning"”; A.J. Mason, "Hail, festal day");

"Gloria, laus et honor" (Theodulph of Orleans; J.M. Neale, "All glory, laud
and honour");

"Veni Creator Spiritus" (9th or 10th cent.; J. Cosin, "Come, Holy Ghost, our
souls inspire);

"Jesu dulcis memoria" (St. Bernard of Clairvaux; J.M. Neale, "Jesu, the very
thought is sweet"; E. Caswall, "Jesu, the very thought of thee™);

"Jesu, Rex admirabilis” (St. Bernard of Clairvaux; E. Caswall, "O Jesus, King
most wonderful");

"Jesu, dulcedo cordium™ (St. Bernard of Clairvaux; R. Palmer, "Jesu, thou
joy of loving hearts");

"Urbs Sion aurea" (Bernard of Cluny; J.M. Neale, "Jerusalem the golden™);

"Veni, veni, Immanuel* (12th cent.; J.M. Neale, "O come, 0 come,
Emmanuel");

"Laudato sia Dio mio Signore™ (St. Francis of Assisi; W.H. Draper, "All
creatures of our God and King");

"O esca viatorum" (St. Thomas Aquinas; R. Palmer, "O Bread to pilgrims

given™);

"Stabat mater dolorosa™ (13th cent.; E. Caswall, "At the Cross, her Station
keeping);

"Discendi, Amor santo” (Bianco da Siena; R.F. Littledale, "Come down, O
Love divine").

In addition to drawing on the benefits of an asserted claim to a common
past, another method by which particular confessions have sought ecumenical
enrichment for their hymnody has been to look to neighboring traditions with
which a kindred or affinity is sensed - cases, perhaps, in which there is no
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formal ecclesial history of either Separation or communion. The prime
example would be the way in which English Protestant churches have taken
up hymns from the various Protestant churches in Germany. Early beginnings
were made in the Goostly Psalmes and Spirituall Songes of Myles Coverdale
(ca. 1535). In the early eighteenth Century, Johann Christian Jacobi (1670-
1750), the court chaplain of Hanoverian King George 1, published two
translated volumes of Psalmodica Germanica (1722 and 1725, with further
editions in 1732 and 1762). The lasting results, however, Start with John
Wesley’s translations from the hymnbooks of ZinzendorPs Moravians. A
score of these endured into British Methodist hymn books for most of the

twentieth Century:

"O God, Thou bottomless abyss,” from "O Gott, du Tiefe sonder Grund” by
Ernst Lange;

"Eternal depth of love divine,” from "Du ewiger Abgrund der seligen Liebe
by N.L. von Zinzendorf;

"O God, of good the unfathomed sea,” from "Du unvcrgleichlich’s Gut” by
Johann Schcffler.

"My Saviour, thou thy lovc to me,” from "O Jesu Christ, mein schonstes
Licht" by Paul Gerhardt;

"Jesu, thy blood and righteousness,” from "Christi Blut und Gerechtigkeit™" by
Zinzendorf;

"Now | have found the ground whcrein,” from “Ich habe nun den Grund
gefunden” by Johann Andreas Rothe;

"My Saviour! how shall I proclaim,” from "O Welt, sich hier dein Leben" by
P. Gerhardt;

"Jesu, thy boundless love to me,” from "O Jesu Christ, rrtein schonstes Licht"
by P. Gerhardt;

"Thou hidden love of God," from "Verborgne Gottcsliebe du" by Gerhard
Tersteegen;

Thee will | love, my strength, my tower," from "Ich will dich lieben, meine
Starke" by J. Scheffler;

"O Lord, enlarge our scanty thought,” from "Der Gott von unserm Bunde" by
Zinzendorf and others;

"O thou to whose all-searching sight,” from "Seelenbréutigam, O du
Gotteslamm™ by Zinzendorf;

"Commit thou all thy griefs," from "Befiehl du deine Wege" by P. Gerhardt;

"O God, what offering shall 1 give,” from "O Jesu, siBes Licht" by Joachim
Lange;

"Lo, God is here! Let us adore,” from "Gott ist gegenwértig" by G.
Tersteegen;

7
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"Shall I, for fear of feeble man,” from "Soll ich aus Furcht vor
Menschenkindern” by J.J. Winckler;

"What shall we offer our good Lord,” from "Der Koénig ruht, und schauet
doch" by A.G. Spangenberg.6

The final wave of German borrowings occurred around the middle of
the nineteenth Century, thanks largely to a number of women translators
among whom Catherine Winkworth (1827-1878) was outstanding.7
Winkworth made almost four hundred translations, and although the two
volumes of her Lyra Germanica (1854, 1858) were in principle intended for
private devotional use, many of her texts were taken into The Choréle Book
for England: A Complete Hymn-Book for Public and Private Worship in
accordance with the Services and Festivals ofthe Church of England, in which
she collaborated with the two musicians, William Sterndale Bennett and Otto
Goldschmidt (1863). She noted characteristic differences between English
and German Christianity, but thought the two forms were close enough for
England to be able to learn from Germany, and "Germany’s pre-eminence
is in her hymns." As the results show, it was clearly the "Evangelical" hymns
that fascinated her (without her drawing any too fine distinctions among the
Protestant confessions), although she was also to say (touching a point whose
significance will become obvious later) that "in truth, any embodiment of
Christian experience and devotion, whether in the form of hymn or prayer
or meditation, or whatever shape art may give it, if it do but go to the heart
of our common faith, becomes at once the rightful and most precious
inheritance of the whole Christian Church."8 The several editions of Hymns
Ancient and Modem contain, on average, half a dozen of Winkworth’s
translations (the selection varies), and she scores noticeably better in hymnals
of the English Free Churches: eleven, for instance, in the Baptist Hymn Book
of 1962, thirteen in Congregational Praise of 1950, twenty-two in the Methodist
Hymn Book of 1933 (though reduced to ten in Hymns and Psalms of 1983).
The list from the last-mentioned case may be worth recording for German
readers, who may thus see, particularly when the earlier list of John Wesley’s
translations is also borne in mind, which specimens of German hymnody .
were among those gaining the widest reception in a British Church:

"Now thank we all our God,” from "Nun danket alle Gott" by Martin

Rinckart;
"Praise to the Lord, the Almighty, the King of creation,” from "Lobe den

Herren, den méchtigen Konig der Ehren" by Joachim Neander;
"All my heart this night rejoices,” from "Frohlich soll mein Herze springen™
by P. Gerhardt;
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"Give heed, my heart,” from "Vom Himmel hoch, da komm ich her” by
Martin Luther;

"Conquering Prince and Lord of Glory," from "Siegesfiirste, Ehrenkénig" by
G. Tersteegen;

"Awake, awake, for night is flying,” from "Wachet auf! ruft uns die Stimme"
by Philipp Nicolai;

"Out of the dcpths | cry to thee,” from "Aus tiefer Not" by M. Luther;

"Jesu, priceless treasure,” from "Jesu, meine Freude" by Johann Franck;

"O Love, who formedst me to wear," from "Liebe, die du mich zum Bilde" by
J. Scheffler; .

"Who puts his trust in God most just,” from "Wer Gott vertraut, hat wohl
gebaut" by Joachim Magdeburg;

"Leave God to order all thy ways,” from "Wer nur den lieben Gott 1aRt
walten" by G.C. Neumark;

"l will not let thee go,” from "Ich laR dich nicht" by W.C. Deller;

"Light of light, enlighten me," from "Licht vom Licht" by Benjamin Schmolck;

"Abide among us with thy grace,” from "Ach bleib mit deiner Gnade" by
Josua Stegmann;

"Blessed Jesus, here we stand,” from "Liebster Jesu, wir sind hier" by B.
Schmolck;

"Lord Jesus Christ, our Lord most dear,” from "Ach lieber Herre, Jesu
Christ" by Heinrich von Laufenberg;

"Spread, O spread, thou mighty Word," from "Walte firder, nah und fern" by
J.F. Bahnmaier;

"Lift up your heads, ye mighty gates,” from "Macht hoch die Tir" by Georg
Weissei;

"The night is come, wherein at last we rest,” from "Die Nacht ist kommen"
by Petrus Herbert;

"Now all the woods are sleeping,” from "Nun ruhen alle Walder" by P.

Gerhardt.

More hesitation has been shown by churches to accept hymns, not from
the ancient "undivided" Church or from ostensibly "kindred" communions, but
from "the other party" after a division has taken place. Yet such borrowings
do in fact occur, and increasingly so. Interesting literary, theological, and
ecclesiological questions are involved. May a text be separated from its
author and the circumstances of its composition? In so far as it may not be
so separated, is its author - whose faith it expresses - being recognized as a
Christian in his or her individual capacity? Or does the reception of the text
across confessional divisions have ecclesiological implications for the relations
between the Community which takes it in and the Community in which it was
produced?
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The Wesleys welcomed "Venez, Jesus, mon Salutaire” by the Roman
Catholic Antoinette Bourignon (1616-1680), which figures as "Come, Saviour,
Jesu, from above" in their 1780 Collection (no. 276). In the nineteenth
Century, the Church of England adopted a few hymns by such earlier
Dissenters as Isaac Watts and Philip Doddridge (1702-1751), while
presumably looking on Charles Wesley as its own. Two hymns by the convert
to Roman Catholicism, John Henry Newman (1801-1890), made their way
into Anglican and other Protestant hymnals: "Lead, kindly Light,” and "Praise
to the Hobest in the height." Another Romeward convert, Frederic William
Faber (1814-1863), was retained with such hymns as "My God, how
wonderful thou art," "O come and mourn with me a while,” "Souls of men,
why will ye scatter,” and "Faith of our fathers, living still" (the last-named
being originally a celebration of Catholic confessors and martyrs who had
suffered at Protestant hands but clearly "re-read" by Protestants in terms of
Christian martyrs as such!). But rather few hymns by writers from the
post-Reformation Roman Catholic Church are found in Protestant books
before the later twentieth Century. The early birds included the following:

"O Deus ego amo te" (Francis Xavier {ca. 1506-1552}; Edward Caswall
{1814-1878}, "My God, | love thee - not because™);

"O quam juvat, fratres, Deus" (Charles Coffin {1675-1749}; R.S. Bridges
{1844-1930}, "Happy are they, they that love God");

"Jam desinant suspiria” (Charles Coffin; James Russell Woodford
{1820-1885}, "God from on high hath heard");

"Stille Nacht, heilige Nacht" (Joseph Mohr {1792-1848}; John F. Young
{1820-1885}, "Silent night, holy night").

In 1994, EG finally took in the translation of the "Te Deum," "Grosser Gott,
wir loben dich,” by the Catholic priest Ignaz Franz (1719-1790).

In the Roman Catholic Church, it is mainly in the last couple of
generations that "hymns" have started to play a larger part in the regular
parish liturgy, as distinct from the monastic Offices or the devotional
exercises. Lacking (especially in English) a strong tradition of appropriate
vernacular hymnody, Catholics have borrowed rather heavily from Protestant
sources. Thus the New Catholic Hymnal of 1971 contained four texts by
George Herbert (1593-1632), six by lIsaac Watts, and eight by Charles
Wesley, as well as six of Catherine Winkworth’s translations from the
German. There are a remarkable number of hymns of Protestant origin -
including indeed the "anthem" of the Reformation, "Ein’ feste Burg" - in the
German-speaking Gotteslob.

The recent mutuality in the use of hymns inherited from the divided
traditions comes to expression in the German-speaking area in the work of
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the Arbeitsgemeinschaft fiir 6kumenisches Liedgut. The EG lists 195 hymns
for which an "ecumenical text” has been established by that body (although
some of these are in fact used in the hymnal only in adapted form); of the
195, some 95 are indicated as shared with the Roman Catholic Gotteslob.

While these are encouraging ecumenical signs for the more classical
Protestants who take matters of faith and Order seriously, it is to be feared
that many Catholic and Protestant parishes alike, at least among
English-speakers, are sinking into an undifferentiated morass of
chorus-singing.

More positively, however, the latter part of the twentieth Century has
also witnessed a remarkable flourishing of hymnody of a rather higher
quality. Some of it has occurred in the matrix of religious communities of
ecumenical composition or intent, such as Taiz6 or lona. Several recent
hymnals draw on the Contemporary production at least as much for its
international as for its transconfessional character. Thus the EG declares:
"Die Christenheit ist eine weltweite Gemeinschaft. Das wird auch an den
Liedern deutlich, die sie uber L&nder- und Sprachgrenzen hinweg
miteinander teilt"; and paragraph 959 goes on to list such "foreign” hymns by
their geographical origin (from Belgium to Zimbabwe), some of which are
printed in their original tongue in the main part of the book. Even within a
single language area, an English or North American hymnal of whatever
confession or denomination is likely to draw freely on Fred Kaan and Brian
Wren (both United Reformed), Jeffrey Rowthorn and Carl Daw (both
Episcopalian), Ruth Duck (United Church of Christ), Thomas Troeger
(Presbyterian), or Miriam Therese Winter (Roman Catholic).

With those observations we suitably come to the topic of entire hymnals
produced from the start in an ecumenical rather than a confessional or

denominational matrix.
I1l. ECUMENICAL HYMNALS

The second half of the twentieth Century has seen the production of a
number of hymnals either by an interconfessional group of denominations for
national use or by official ecumenical organizations at the regional or global
level.

At the national level, a significant example is The Australiern Hymn Book,
produced between 1968 and 1977 at a time when the Methodists, the
Presbyterians and the Congrcgationalists were on the way to forming the
Uniting Church in Australia; and in the composition of the hymn book they
were joined by the Anglicans, even though the Anglicans no longer envisaged
being party to the Union. With a total of 579 items, the book brings together
the Staples of English-speaking, or more especially British, hymnody: G.
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Herbert (4 texts), R. Baxter (3), T. Ken (3), I. Watts (35), P. Doddridge (10),
C. Wesley (58), J. Newton (6), W. Cowper (4), T. Kelly (3), J. Montgomery
(11), R. Heber (3), H.F. Lyte (3), J.H. Newman (3), H. Bonar (5), F.W.
Faber (3), C.F. Alexander (6), H.W. Baker (7), W.W. How (3), F.R.
Havergal (2), G.W. Briggs (7), and twenty texts from the Scottish Psalter and
Paraphrases; and it includes some of the translations from the ancient and
medieval church and from German Protestantism. It mixes in a few surprises,
such as a translation by Charles Venn Pilcher (1879-1961), from "an Icelandic
burial hymn,” "I know that my Redeemer/ lives crowned upon the throne.”
And it adds a modest number of hymns by living writers born in the early
decades of the twentieth Century, without obvious regard to their confessional
allegiance (A. Bayly, F. Pratt Green, S. Carter, J Quinn, F. Kaan, T.
Dudley-Smith; the two Australians, J.P. McAuley and G.D. Hay), as well as
some Grail Psalms & la Gelineau. The Roman Catholic Archdiocese of
Sydney must have been favorably impressed by the selection of hymns, for
in 1974 it "enquired into the possibility of using the Australian Hymn Book."
In consequence, the book was also issued "with Catholic Supplement,”
intended to "express more completely the beliefs and aspirations that
Catholics profess in their worship." It is, above all, medieval and
Contemporary hymns appropriate to the Mass that are added (including
Requiems), and devotions to the Sacred Heart and to the Blessed Virgin.
Not always with the same title, the Australian book also made its way in
some other places.

Regional ecumenical production may be exemplified from East Asia.
The East Asia Christian Conference Hymnal appeared in 1963. A "general
section" contained some 90 English-language hymns and paraphrases, largely
Staples from British and North American hymnals. This was followed by
about a dozen spirituals from the Black or African American tradition. The
"Asian section" comprised almost 100 texts by 54 authors (including 12
missionaries), identified not confessionally but geographically: from Australia,
Ceylon (D.T. Niles {1908-1970}, 44 hymns), China (T.C. Chao, 6; Frank W.
Price, 12), India (N.V. Tilak {1862-1919}, 7), Indonesia, Japan, Korea, the
Philippines, Taiwan, and Thailand. This pioneering work was succeeded by
the Christian Conference of Asia’s Sound the Bamboo (1990). Here the
geographical, cultural, and linguistic rdnge was further extended, and the
proportions of texts coming from various sources were more balanced.
Mandarin Chinese was represented by some 20 texts and translations and
Taiwanese by 14, Indonesian by 23 and Balinese by 3; various Indian
languages contributed 25 texts; Korea gave 20, and Thailand 11; the
Philippines provided 18 texts in Filipino and over 20 in English; from
Australia came 11 English texts, including a translation of an Aboriginal
Christian song from Arnhemland, and from New Zealand came 22 English
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texts and one Maori. The hymnal has a bipartite structure: "Enter God’s
House wilh Praise" is arranged according to liturgical, ritual and calendrical
principles; "Proclaim God’s Work to All Peoples” is broadly creedal and
theological ("God in Creation and Providence"; "God in the Gospel of Jesus
Christ” "God in the Witness of the Church"; "God in the Struggle for
Renewal™).

The outstanding example of a long-term hymnal produced by a global
ecumenical Organization is the World Student Christian Federation’s Cantate
Domino. The first edition, published in 1924, contained 64 hymns, the second
(1930) 82, the fifth (1951) 95, and the sixth 120 (1957). Many of the originally
English, German or French hymns appeared in all three languages. Hymns
from other languages (Latin, Romanian, Dutch, Russian or Church Slavonic,
Polish, Czech, Hungarian, Finnish, Lettish, Swedish, Norwegian, Danish,
Spanish, Italian, Tamil, and Japanese by the time of the sixth edition) were
accompanied by a translation in at least one of the principal three (R. Birch
Hoyle did a sterling job in the case of English). Clearly, within the narrow
compass of the book, there was not room for more than a few of the Staples
from languages with a large repertory (though the French-speaking
Reformed tradition was drawn on more amply than in other non-French
hymnals); and the selection of the "classics” was not always good (e.g., H.F.
Lyte, J.G. Whittier, and J. Ellerton, but only a couple from Watts and none
from Wesley). A completely new edition appeared, under the aegis of the
World Council of Churches, in 1974. In the words of its editor, Erik Routley,
the new Cantate Domino offered "a much wider coverage of cultures, styles
and languages,” and there had been "active participation in its editing from
within the Roman Catholic and Orthodox Churches.” Two principal places
of use were now envisaged, not only in “international gatherings, large or
small,"” but also "as a Supplement to a parish hymnal, or to that of a
university chapel or school, in order to enrich the religious experience of
those who use it in exactly those directions in which the Church is growing
most energetically at present.”

Meantime, the World Council of Churches itself seems to have taken a
different route in the Provision of hymnody for its meetings. Helped by the
ease with which electronic processes now allow printed material to be
produced, the practice has developed of producing a special worship booklet,
including of course hymns, for most major gatherings. The advantage is
"topicality” - of both theme and time; the corresponding dangers are
faddishness and ephemerality. Some account of these developments, and
some samples, are provided in the spiral-bound Worshipping Ecumenically,
edited by Per Harling (Geneva: World Council of Churches, 1995). The
book’s subtitle points in the direction of a formalizing and expansion of a
procedure which in any case already occurs when participants in international
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ecumenical gatherings return home with the worship booklets that have been
employed at the assembly: "Orders of Service from Global Meetings with

Suggestions for Local Use."
IV. CULTURAL FACTORS

In many Protestant churches and countries, hymnody has been a principal
vehicle of the populér confessional, denominational or national culture; and
language and style belong to the essence. The ecumenical expansion of
horizons can be painful, and its potential for enrichment ought not to
demand as its price an impoverishment through the loss of what is valuable
- and perhaps not only "the best* - in the particular tradition.
Interconfessional enrichment is now taken for granted (although, as | shall
argue later, there remains a need and place for theological criteria), and the
attention among hymnodists - but also to some extent among liturgists more
generally - has now turned more to intercultural enrichment (a factor already
implied from the Start in all translations, and one which hymnodists explicitly
picked up sooner than most theologians and liturgiologists).

As indicated, the qucstion touches both language and style. In the
preface to the 1972 Cantate Domino, Erik Routley developed a little further
his remarks on "cultures, styles and languages.” Linguistically, "it is not now
feit to be so necessary that members of an international congregation should
sing each in his own language"; moreover, "not all our material can be

satisfactorily translated.” As to style:

Not only hymns of the familiar kind will be found here, but also
antiphonal canticles and folk songs. We hope to make available not
only the hymnody of the west to the east, and of the north to the
south, as did the older missionary enterprises, but some of the new
and vital hymnody of the Southern hemisphere to the north, and of
the east to the west. .. Many of the texts and tunes we have
selected are unknown outside the communities which have used
them up to now; some are altogether new. We offer songs in styles
that encourage aaccompaniment on other instruments than the
pianoforte or organ, and songs that invite antiphonal treatment.
Whatever its context, we urge that the use of the book be assisted,
and usually preceded, by its informal use for practice and for the
improvement of people’s acquaintance with its various styles.

These moves have multiplied in ecumenical circles. They are to be
welcomed, although a word of caution remains in Order. No classical
Protestant, and perhaps no Christian at all, will readily give up the principle
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of intelligibility in worship; and the number of styles to which individuals or
congregations may adapt, and the degree of familiarity that they may acquire
with those styles, is perhaps rather limited. Songs in other languages and
modes will therefore tend to be substantially and formally restricted in scope
- and hence insufficient as a regulér diet for a particular congregation in a
particular land, although valuable as spiee or an occasional treat.

Theologically, liturgically, and hymnologically, inculturation figures high
on the current ecumenical agenda. The discussion usually envisages areas of
the world where the Gospel has quite a short history, although the issue
should concern also the parts of old Christendom that have become
dechristianized and where the reverse movements in mission make the
former "sending" churches into "receiving" churches. Certainly, the theme of
inculturation was prominent at a 1994 World Council of Churches Faith and
Order "consultation on the role of worship within the search for unity,” under
the general title of "Towards Koinonia in Worship." The important and
responsible report9 States a number of "basic principles emerging from the
nature of Christian worship,” according to which liturgical inculturation
should take place. These are worth quoting in our current context, which is
both narrower (our concern here is only with hymnody) and broader
(inculturation is only one aspect of our theme of particularity and ecumenical
openness); for they offer a concise Statement of how worship is viewed
theologically across a very broad rénge of the churches. Christian worship,
according to the Faith and Order report, is:

i.  trinitarian in nature and Orientation;

ii. biblically grounded; hence the Bible is one indispensable source of
worship’s language, signs, and prayers;

iii. at once the action of Christ the priest and of the Church his people;
hence it is a doxological action in the power of the Spirit;

iv. always the anamnesis of the mystery of Jesus Christ, a mystery which
centers on his death, resurrection, the sending of the Holy Spirit, and his
coming again;

v. the gathering of the priestly people who respond in faith to God’s
gratuitous call; through the assembly the one, holy, catholic, and apostolic
Church is made present and signified,;

vi. a privileged occasion at which God is present in the proclaimed Word,
in the sacraments, and in the other forms of Christiari prayer, as well as in
the assembly gathered in worship; and

vii. at once remembrance, communion, and expectation; hence its
celebration expresses hope of the future glory and dedication to the work of
building the earthly city in the image of the heavenly.
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The document then lists three sets of "criteria" to be observed in liturgical
inculturation: theological, liturgical, and cultural. The theological criteria are

based on the lex orandi of biblical and apostolic tradition. This
tradition refers to the Word of God consisting of reading and
preaching in the power of the Holy Spirit; baptism with water in the
name of the Father and of the Son and of the Holy Spirit; eucharist
as the ritual 'breaking of bread’ in memory of Christ who died and
rose for us; the Community of believers and its ministers; and social
concern flowing from the eucharist.

The liturgical criteria are "based on the elements constituting the shape of
the liturgy,” the structure and components of baptism, of the Service of Word
and table, and of corporate prayers, including not only "texts and rites but
also music, liturgical space, and cycles of time.” The cultural criteria
comprise "human values such as family, hospitality, and leadership; the
people’s patterns of language, rites, and the arts; and institutions such as rites

of passage and festivals":

Cultural elements for Integration into the liturgy should possess a
"connatural” quality to express the meaning and purpose of
Christian worship. That is why, while churches should respect what
is honest, noble, and beautiful in every culture, not everything good
in culture is necessarily suited for the liturgy. Furthermore cultural
elements should not remain as tokens or as alien bodies that do not

relate to Christian worship.

It has, moreover, to be acknowledged that "some cultural components have
been infected by sin, and hence need critique,” which may "also mean that
Christian worship has a counter-cultural dimension."

Returning now to our main theme of hymnody in its confessional
particularity and ecumenical openness, | should like, finally, as a systematic
theologian, to name two specific theological criteria that need to be applied
to hymns and hymn books, whatever their confessional particularity or their
explicit ecumenical intention, and however culturally localized or
cosmopolitan they may be. To be worthy of the name, both confession and
ecumenism must seek to speak the only Gospel; they must be guided by (to
use the ancient terms) "the canon of the truth" and "the rule of the faith."
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V. HYMNODY, SCRIPTURE, AND FAITH

It is now a matter of broad ecumenical agreement that, as Pope John Paul
Il put it in his 1995 encyclical Ut Unum Sint, "Scripture is the highest
authority in matters of faith,” while "Tradition is indispensable to the
interpretation of the Word of God" (par. 79). From Scripture and within
Tradition faith draws both its content and its existential reality, both "the
faith which is believed” (fides quae creditur) and "the faith which believes"
ifides qua creditur). In this final section | want to insist that hymnody must
submit to the tests of Scripture and of faith. The scriptural criterion may
perhaps be applied most readily to individual hymns. The structure ofa hymn
book will teil how its Compilers and users view the content of the faith and
understand its existential reality.

Hymns whose claim may be to follow "the general tenor” of the
Scriptures can be the hardest to evaluate theologically. To single out, but
then treat in a generalized way, such a theme as, say, God’s "love" or "justice"
will expose the author to the risks of missing the nuances provided by
particular scriptural Stories or passages and of failing to relate the chosen
characteristic of God to other divine characteristics. Yet it would be difficult
to deny the authentic scriptural quality of two such very different hymns as
Benjamin Webb’s translation from the medieval "O amor quam exstaticus":

O love, how deep, how broad, how high!
It fills the heart with ecstasy,

That God, the Son of God, should take
Our mortal form, for mortals’ sake

and George Matheson’s

0 Love that wilt not let me go,

1 rest my weary soul in thee:

| give thee back the life I owe,
That in Thine ocean depths its flow
May richer, fuller be.

Another track, and easier to discern, is that taken by hymns that are
predominantly inspired by a single passage in Scripture. A number of hymns
have drawn, for instance, on what twentieth-century biblical scholarship has
rediscovered as the pre-pauline hymn in Philippians 2:5-11. Thus already
Caroline Maria Noel (1817-1877):
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In the Name of Jesus
Every knee shall bow,
Every tongue confess him
King of glory now,

Tis the Father’s pleasure
We should call him Lord,
Who from the beginning
Was the mighty Word.

Earlier modern instances are provided by Luther’s compositions based on -
though not directly translating from - Psalms 46 ("Ein feste Burg") and 130
("Aus tiefer Not"), lIsaiah’s temple vision ("Jesaia, dem Propheten, das
geschah"), and Simeon’s temple song ("Mit Fried und Freud ich fahr dahin");
and the tradition is continued by the "biblische Gesénge" of EG, which in
addition to "Psalmen und Lobgesénge" include "biblische Erzahllieder." Isaac
Watts’s Psalms of David Imitated in New Testament Language (1719) follows
the ancient tradition of taking the Psalms as "vox Christi" or "vox ad
Christum."

A third way is that which is so eminently represented by Charles Wesley
in those many hymns of his that are woven from a multiplicity of easily
identifiable scriptural threads. Thus hymn 417 in the 1780 Collection:

Behold the servant of the Lord! (Lk. 1:38)

| wait thy guiding eye to feel, (Ps. 32:8)

To hear and keep thy every word, (Lk. 11:28),
To prove and do thy perfect will; (Rom. 12:2)
Joyful from my own works to cease, (Heb. 4:10)
Glad to fulfill all righteousness. (Mt. 3:15)

Or from hymn 83 ("Spirit of faith, come down"; cf. 1 Cor. 2:12 and 2 Cor.
4:13):

No man can truly say

That Jesus is the Lord, (1 Cor. 12:3)

Unless thou take the veil away (2 Cor. 3:12-18)
And breathe the living word; (Mt. 4:4; Jn. 20:22)
Then, only then we feel

Our interest in his blood, (1 Jn. 1:7)

And cry with joy unspeakable, (1 Pet. 1:8)

Thou art my Lord, my God! (Jn. 20:28)
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Critical scholars of the Bible may cry "Harmonization,” but that may not
sound as a reproach in the ears of musicians! Certainly the method allows
what some Contemporary scholarship is returning to as a "canonical” reading
of the Scriptures as well as the recovery of the patristic and medieval practice
of reading the Bible for a variety of purposes (the "fourfold sense" that looks,
in appropriate places and sometimes simultaneously, for knowledge of God’s
deeds {gesta}, the faith that appropriately corresponds to them {quidcredas},
the conduct that matches it {quid agas}), and the destination to which they
all lead {quo tendas}).10

The "faith which is believed" and the "faith which believes” - and the
relation between the two - comes to expression in the structure of a hymnal.
At one end of the scale of possibilities Stands the Wesleyan Collection of
1780 where, as already indicated, the general structure follows “the
experience of real Christians" (the fides qué creditur), and the threads of
Christian belief (the fides quae creditur) are then woven into the substance
of the several hymns. Towards the other end stand typically Anglican
hymnals, where the structural profile is governed by calendar, rites and
Offices, which give priority to the objective content of belief, while the more
experientially oriented hymns are often gathered in a "general” section
without much detailed structure.

Rather similarly, the Roman Catholic Gotteslob is principally structured
by calendar and office ("Das Leben der Gemeinde im Kirchenjahr,"
"MeRgesénge," "Wortgottesdienst, Stundengebet, Andacht™), although there
is also a section headed "Gemeinschaft der Heiligen,"” which combines
ecclesiological and eschatological themes as in the third article of the
ecumenical creeds ("Maria,” "Engel und Heilige - Leben aus dem Glauben,”
"Kirche," "Tod und Vollendung"”). That is the place where one might have
expected also the subsections "Lob und Dank" and "Vertrauen und Bitte,"
which seem somewhat mislocated in the calendrical section. Calendar, rites,
Offices, and occasions also form the main structural categories for EKG and
its recent successor EG, although the lattcr in particular also has a more
structured experiential section in which the fides qua creditur comes to the
fore: under "Glaube, Liebe, Hoffnung" are located "Loben und Danken,"
"Rechtfertigung und Zuversicht,” "Angst und Vertrauen,"” "Umkehr und
Nachfolge,” "Geborgen in Gottesliebe,” "Nédchsten- und Feindesliebe.” Such
headings might almost have come from twentieth-century Methodist hymnals,
which themselves had meanwhile allowed, if not calendrical, then at least
quasi-creedal considerations to play a much greater part in determining their
broader structuration.

That last move comes to fillest realization in the United Methodist
Hymnal of 1989. The five-part structure clearly refiects the
Nicene-Constantinopolitan Creed. The historic Wesleyan emphasis on the
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ordo salutis - or the faithful appropriation, by grace, of God’s saving work -
finds its structural home under the Holy Spirit. Thus:

The Glory of the Triune God
Praise and Thanksgiving
God’ Nature
Providence
Creation
The Grace of Jesus Christ
In Praise of Christ
Christ’s Gracious Life
Promised Coming
Birth and Baptism
Life and Teaching
Passion and Death
Resurrection and Exaltation
The Power of the Holy Spirit
In Praise of the Holy Spirit
Prevenient Grace
Invitation
Repentance
Justifying Grace
Pardon
Assurance
Sanctifying and Perfecting Grace
Rebirth and the New Creature
Personal Holiness
Social Holiness
Prayer, Trust, Hope
Strength in Tribulation
The Community of Faith
The Nature of the Church
Born of the Spirit
United in Christ
Called to God’s Mission
The Book of the Church: Holy Scripture
The Sacraments and Rites of the Church
Baptism, Confirmation, Reaffirmation
Eucharist
Marriage
Ordination
Funeral and Memorial Service
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Particular Times of Worship
Opening of Worship
Closing of Worship
Morning
Evening
Special Days

A New Heaven and a New Earth

Death and Eternal Life

Communion of the Saints

Return and Reign of the Lord

The Completion of Creation (The City of God).

There is in fact much to be said in favor of a creedal structure for hymnals,
since thefides quae creditur and thefides qué creditur are perfectly brought
together in the classic form "We believe in ...

CONCLUSION

In its first four sections the structure of this paper was governed by
descriptive needs. It was important to show, first, the fact of confessional
particularity in the hymnals of the churches; and it was seen that churches
have had a strong tendency to use predominantly hymns composed at the
perceived beginnings of their particular existence or generated within their
continuing tradition, sometimes borrowing by translation from other parts of
their ecclesiastical family. Second, it was demonstrated that the two earliest
forms of ecumenical expansion consisted in drawing, diachronically, on the
hymnic inheritance from periods prior to ecclesial divisions and in borrowing,
more synchronically, from the repertory of neighboring confessions or
communions with which a close kinship was feit. There had long been
noticeable reluctance to take in hymns written by ‘the other side" after a
division. Nevertheless, the ecumenical movement of the twenticth Century,
and especially during the past fifty years, has brought with it a much greater
freedom in the exchange of hymnody across confessional lines. As the third
section of the paper illustrated, this even went so far as the production of
ecumenical hymnals at national, regional, and global levels. The greater the
confessional and geographical rdnge attempted, the less likely was a single
book of such a kind to suffice for the needs of a particular local and
denominational church. The fourth section recognized the historically
established role of hymnody as a vehicle of national and even denominational
cultures but noted that, under Stimulus from areas of more recent
evangelizalion, much current interest had shifted to the "inculturation” of
hymnody - and liturgy and even theology more generally - as a task still, and
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perhaps perpetually, to be accomplished. The beginnings of hymnodic
inculturation in other parts of the world has in turn allowed the enrichment
of hymnody in the older parts of Christendom through borrowings from the
churches of Asia, Africa, Oceania or Latin America.

Running through the descriptive structures of these first four sections
were, implicity or explicitly, certain theological questions, chiefly in the realm
of ecclesiology. How far does a particular church’s production, choice and
use of hymns indicate the nature and extent of the Church to which it sees
itself belonging? What is the significance - both in terms of Claims for its own
identity and in terms of the search for a common ground with other
particular churches - of a church’s turning for hymns to periods before the
great divisions of Christendom or to other ecclesiastical families? What is the
ecclesiological value accorded to a church with which one is not in
communion when one takes up hymns written by members of that other
church and used in it? What importance is to be attached to the deliberate
creation of ecumenical hymnals? How are "the signs of the times" to be read
when the interest is shifting to the local inculturation of hymnody and,
concomitantly, its transculturation in historically new dimensions?

Systematic issues finally came to the fore in the flfth section of the
paper. For the matters of confessional particularity, ecumenical rénge, and
the relation between worship and culture have to do with nothing less than
the truth of the Gospel and the catholicity of the Church. Hence |
emphasized two sets of theological criteria - which now find a broad
ecumenical acceptance in principle - to be applied to all hymns and hymnals.
First, hymnody must be true to the witness of the Scriptures concerning God’s
being, character, history, and purposes as well as what God expects of the
beneficiaries of his grace. Individual hymns may single out certain features
but always so that they may find a proper place within the total picture which
it is the responsibility of an entire hymn book to present. Second, a hymnal
must be evaluated according to its success, by various possible means, in
bringing together thefailh which believes and the faith which is believed; that
is to say, its contribution to a living Tradition in which believers share a
common faith with all God’s saints in every time and place, the one holy,
catholic and apostolic Church.

In the context of the realities and developments described, and in Order
to help answer the foregoing questions in light of the stated criteria, 1 will in
conclusion offer the following five theological andpractical recommendations:

1 That the use by a church of hymnody that is strongly rooted in the
Scriptures and in the Church of the early centuries - whether old
compositions or new - be taken by other churches as contributing to a
positive presumption in favor of that church’s intention to identify with the
apostolic faith, the faith once delivered to the saints.
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2. That particular confessions deliberately make use of acceptable
hymnody from other confessions as a means of acquaintance and as an
expression of the degree of fellowship that already exists between them and
that, it is hoped, may thereby be increased.

3. That the several confessions or communions retain their historic
world-wide hymnody for continuing use in whatever forms of ecclesial unity
develop in the future, whether inclining more to "reconciled diversity" or to
"organic unity"; for the true riches of spiritual traditions should never be lost
but rather shared with the entire Church.

4. That particular churches strive to preserve and renew their own
tradition of hymnody with a view to its agency in the evangelical penetration
of the local, national or linguistic culture amid which they are located.

5. That all churches deliberately engage in the transcultural exchange of
hymnody; for, as in missiology more generally, it is vitally important that
churches which have hitherto been predominantly "sending" churches should
also become much more clearly "receiving” churches, and that churches which
have hitherto been predominantly "receiving" churches should also become
much more clearly "sending” churches - since surely no one can any longer
fail to see that the centers of gravity in the Christian world have shifted, and
the complexions of our hymnography as well as our iconography will change.
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1. There is no intention thereby to deny the riches of hymnography in the
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p. 289-305.

8. Similar sentiments probably account also for the adoption into many
English-language hymnals, particularly on the "free church™ or "evangelical”
sides, of hymns from the nincteenth-century North American revivalist
movements.

9. The report was published with other papers from the Ditchingham
consultation in So We Believe, So We Pray, Thomas F. Best and Dagmar
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Denmark: "Littera gesta docet, Quid credas allegoria, Moralis quid agas, Quo
tendas anagogia.”
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Zusammenfassung

Die ersten vier - deskriptiven - Abschnitte dieses Referats zeigen:

1 Die konfessionelle Eigenart von Gesangbiichern; anfangs verwendeten
Denominationen hauptsachlich Kirchenlieder aus der Anfangszeit ihrer
Geschichte, bzw. aus ihrer eigenen spéteren Tradition.

2. In den beiden frihesten Formen 6kumenischer Ausdehnung

wurde Liedmaterial diachronisch aus dem hymnischen Erbe vor den
Kirchenspaltungen und synchronisch aus dem Liedgut benachbarter
und/oder verwandter Kirchengemeinschaften geliehen. Im 20. Jhdt.
bestand viel groRere Aufgeschlossenheit.

3. Das 6kumenische Bestreben resultierte schlieBlich in der
Veroffentlichung 6kumenischer Gesangbiicher auf Landes-, Regional- und
weltweiter Ebene.

4. Obwohl das Kirchenlied traditionell ein Tréger nationaler und
konfessioneller Kulturen ist, hat sich ein Teil des Interessenschwerpunktes
auf Integrierung fremden Liedgutes verschoben.

Alle Darlegungen sind von gewissen theologischen Fragen besonders
auf dem Gebiet der Ekklesiologie durchzogen.

Der flinfte Abschnitt behandelt systematische Fragen. An zwei
Gruppen von MafRstdben werden Kirchenlied und Gesangbuch gemessen:
1. Treue des Kirchenliedes dem Zeugnis der Heiligen Schrift gegeniiber.
2. Bewertung eines Gesangbuches nach dem MaR, in dem esfides qua
creditur (den Glauben, der glaubt) undfides gaae creditur (den Glauben,
der geglaubt wird) vereint, d.h., zu einer lebendigen Tradition beitragt.

Abschliefend werden flnf theologische und praktische Vorschlage
gemacht:

1. Die Verwendung von Kirchenliedern (alt oder neu) innerhalb einer
Denomination, die fest in der Heiligen Schrift und der Kirche der ersten
Jahrhunderte gegriindet sind, soll von anderen als Zeichen der
Ubereinstimmung mit dem apostolischen Glauben verstanden werden.
2. Individuelle Konfessionen sollen gezielt das akzeptable Liedgut anderer
Konfessionen als Bestatigung bereits bestehender Gemeinschaft
verwenden.

3. Die verschiedenen Denominationen sollen ihr historisches weltweites
Liedgut auch in zukiinftigen Unionskirchen weiterhin bewahren und
anderen mitteilen.
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4. Individuelle Denominationen sollen ihre eigene Liedtradition bewahren
und erneuern als missionarisches Hilfsmittel in ihrer Ortlichen,
landesweiten or sprachlichen Kultursituation.

5. Alle Denominationen sollen gezielt an (iberkulturellem Liedaustausch
teilnehmen, um die Rollen der "aussendenden™ (missionierenden) und der
"empfangenden” (missionierten) Kirchen zu vertauschen, denn die
Schwerpunkte in der christlichen Welt haben sich verschoben und das

Aussehen sowohl unserer Hymnographie als unserer Ikonographie wird
sich weitgehend veréndern.



Lob - Lehre - Labsal.
Theologie im Spiegel von Musik,
Kirchenlied und Gesangbuch

Hauptreferat - 18. Studientagung der 1AH

Martin RoRBler

Quid sit theologia, quid sit musical - was denn die Theologie, die Musik
sei und bewirke? Beide Bereiche sind autark und beriihren Horizonte, die
wenig miteinander zu tun haben. Beide GrdRen sind vielgestaltig und nicht
einlinig definiert: Meint "Theologie" allumfassende Religion, christliche
Weltanschauung, eine verfalte Kirche oder eine individuelle Lebensein-
stellung? Und "Musik" eine kultische, kiinstlerische, zeiterfullende oder
zeitvertreibende, engagierte oder autonome Betétigung? Zudem veréndern
oder verschleiern sich mdgliche Kontakte je verschieden in den Epochen
der Geschichte. Bestenfalls wird also nur ein kleiner Ausschnitt beider
Gebiete im Spiegel zu sehen sein. Darum die Hauptfrage: Wie ist dieser
Spiegel zu justieren? Wo liegen wesentliche Beriihrungsflachen, Schnitt-
punkte der Interaktion? An welcher Stelle wird die religiose Kraft der
Musik und die musikalische Komponente der Theologie sichtbar und
horbar? Ich verstehe in diesen Uberlegungen unter "Theologie” einen
reflektierenden Umgang mit Gottes-Offenbarung, mit Transzendenz-Er-
fahrung, mit absoluter Bindung an den Urgrund des Seins; unter "Musik"
eine mediale, im weitesten Sinn verbale und damit totale Reaktion des
Menschen in seinem geschdpflichen Dasein als Geist, Seele und Leib. In
dieser Weise akzentuiert, konnten Theologie und Musik im sich gegensei-
tig erhellenden Spiegel erscheinen; und das entstehende Bild bewegt sich -
nach meinem Verstandnis - in einem langen Entwicklungsprozel? auf einen
Dreiklang, eine Dreidimensionalitat der Beziehung zu:

(a) Lob, (b) Lehre, (c) Labsal.

I. Kultische und kreatiirliche Wurzeln

Kultisch in erster Linie: Singen, Sagen, Spielen - um einmal "Musik" in
konkreten Gestaltungen zu benennen - treten uranfanglich und urséchlich
im Machtbereich des Numinosen auf: Spuren einer goéttlich geheimnisvol-
len Herkunft; heiliger Gesang und heiliges Wort, Gebédrden und Bewegun-
gen im heiligen Raum und zu heiliger Zeit; Musik und Theologie eng
beieinander, fast deckungsgleich. Musik tberhéht jede Form von Kul-
taustibung; sie markiert eine Grenze zum Alltag und zur Privatsphére. In
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Wort und Ton werden Dé&monen vertrieben, Gotter besénftigt, mit
magischen Klangen Fluch und Zauber abgelenkt, Segen und Lebenssteige-
rung herabgerufen. Wort und Ton sind unverzichtbar bei Opferritualen
und Mysterienkulten, bei AuRerungen von Klage, Bitte und Lob, bei
Begehung der schwellenhaften Lebensiibergdnge von der Geburt bis zum
Tod, bei Bewadltigung der Situationen von Arbeit und Kampf. Auch wenn
wir es in der Spdatphase unserer Kultur nicht mehr empfinden sollten: mit
jedem Anstimmen eines Liedes werden solche Urbeziehungen aktiviert.

Kreatlrlich sodann: Singen, Sagen, Spielen sind elementare natiir-
liche Lebensregungen und -bewegungen. In Atem und Laut liegen Voraus-
setzungen flir das Melos, in Pulsschlag und Reflex Voraussetzungen fir
den Rhythmus. Musik in Wort und Ton dient als emotionale Sprache der
Seele; sie verleiblicht und verdeutlicht die Empfindungen, Trdume und
Vorstellungen der innersten Tiefenschichten: zum einen ein Zeichen, in
Stimmung, im Einklang zu sein, ein wenig Glossolalie, Halleluja und
Jubilus - Andeutungen einer doxologischen Expression; zum anderen auch
ein Signal von Unstimmigkeit, ein Angstschrei, Weheruf und Klagelaut in
Schmerz und Verlust, und zugleich kann Musik zum Medium werden,
Furcht und Schrecken wegzusingen, Einsamkeit und Verganglichkeit zu
Uberspielen - Ahnungen einer therapeutischen Potenz.

Die kreaturliche Bedeutung reicht weiter. Singen, Sagen, Spielen
sind elementare naturliche Grundformen der Kontaktaufnahme und
Kommunikation: vom Ich zum Du, um miteinander in Gemeinschaft zu
sein. Musik in Wort und Ton knupft Beziehungen: wer etwas mitteilt, teilt
es mit einem anderen; wer sich &ufRert, kann darauf hoffen, sich als
verstanden und angenommen zu erfahren; Sonanz findet Resonanz. Musik
wirkt gemeinschaftsfordernd; sie vermag diffuse Stimmen, Stimmungen
und Standpunkte kontrapunktierend und harmonisierend zu versdhnen.
Und noch ein Schritt dariber hinaus. In, mitten und unter dieser Interak-
tion von Ich und Welt kann sich die Beziehung zu einem gottlichen
Gegenuber einstellen und aussprechen, wie sie das Lied Paul Gerhardts so
anschaulich benennt: "Ich singe dir mit Herz und Mund,/ Herr, meines
Herzens Lust" (Evangelisches Gesangbuch {EG}, 324,1); innerlich verhtllt
oder vernehmlich geduflert, in Hingabe und staunender Anbetung, und
darin eingeschlossen auch stille Meditation und ahnungsvolles Schweigen.
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Il. Antike Stimmen

Jetzt miBten alle facettenreichen Spiegelungen zwischen Theologie und
Musik bedacht werden, die auf dem Weg vom Mythos zum Logos, von
grauer Vorzeit zu den Hochkulturen offenbar geworden sind: magisch-kul-
tische Archaismen und Phantasmen, symbolische Bilder und spekulative
Konstrukte, immer seltsam gemischt aus intuitiver Hellsicht und primitiver
Naivitat. Ich kann nur sammelnd und sichtend verfahren, und wie von
selbst schélt sich eine musiktheologische Grundsicht in drei Spitzenbegrif-
fen heraus, die viele Vorstellungen in sich aufnehmen: Kosmos, Ethos,
Pathos.

(a) Kosmos. Die gottliche Weltordnung spiegelt sich in der Musik; ja
mehr noch, das ganze Universum ist nach bestimmten Gesetzmé&Rigkeiten
harmonisch, rhythmisch, also musikalisch geordnet. Grundelement ist die
Zahl in ihren einfachen, reinen Proportionen. Als Uridee beherrscht sie
alle Bewegungen des Geschaffenen: Sphédren und Seelen, Sonnenlauf am
Sternenhimmel und Saiten am Instrument, Makrokosmos und Mikrokos-
mos - so etwa Pythagoras und seine wissenschaftlich-religiése Schule. Die
Zahl wird einerseits zum Gegenstand von Messung und Berechnung,
andererseits verkdrpert sie sich in einem sinnlich erfahrbaren Klangleib.
Musik - hier im spekulativ-philosophischen Sinn verstanden - kann damit
als ténendes Abbild ewiger Gesetze, als Zeichen des Zusammenklangs von
Kreatur und Kosmos gelten. Der kleine Mensch sieht sich darin zum
Vertrauen auf die Sinnhaftigkeit der Seinsordnung in einer Vielzahl sich
wandelnder Erscheinungsformen ermutigt. Und der Musik kommt dank
ihrer substantiellen Teilhabe an der Zahl eine lebensnotwendige Funktion
zu: Pfad zur Schonheit, Tir zur Wahrheit, Schlissel zum Guten und
mitteninne zum Gottlichen.

(b) Ethos. Neben die kosmische Sicht tritt eine anthropologische mit
erzieherischem EinfluR auf die Lebens- und Staatsordnung. Die zahlenhaft
geordnete Bewegung des Alls beriihrt die gleichermallen disponierte
Bewegtheit der Psyche. Eine kosmisch orientierte Musik vermag darum
die Seele in ihrem Denken und Fuhlen zu kléren und zu starken, tber das
Irdische, Vorfindliche, Vergéngliche zu erheben und in das allgeltende
gottliche Prinzip einzuschwingen - so etwa Plato und seine Akademie.
Musik bewirkt das edle Menschenbild, das sich im EbenmaR, im harmoni-
schen Gleichgewicht und inneren Einklang ausdrickt. Wenn der Musik
aber solch eine pdadagogische, ja politische Bedeutung zugedacht wird,
muf} sehr genau ihre ethische Wirkung beobachtet und beurteilt werden:
Plato lehnt z.B. den asiatischen Aulos wegen seiner orgiastischen Klange
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ab; er verbietet bestimmte Tone, weil sie haBlich seien, und er verpont
klagende, weichliche Tonarten.

(c) Pathos, und das meint Leidenschaften, auch Leiden und deren Linde-
rung. Schon im Altertum gibt es Richtungen, die den Spiegel aus der
Mitte ricken und den Konnex von Musik und Religion lockern oder l16sen.
Musik als ein Aspekt der Materie: sie wird empirisch, deskriptiv mit Hilfe
der Wissenschaft der Asthetik, der Wahrnehmung, beobachtet. Neue
Kategorien umschreiben ihren Sinn: Musik in der MuRestunde, Spall am
Spiel, Vergnugen an gekonnter Virtuositat, Freude am Schdnen - so etwa
Aristoteles. Nachfolgende Philosophenschulen betonen spezielle Aspekte:
Musik zur sittlichen Prégung bei den Stoikern, Musik zur sinnlichen
Erregung der Lust bei den Epikurdern. Noch ahnt aber Aristoteles die
ganz andere Dimension: Musik als Macht und Magie, ihre Bedeutung fiir
Krisis und Katharsis (L&uterung), ihren zerstérerischen Zauber und
zugleich ihre therapeutische Heilkraft. Jene polaren Prinzipien bleiben
unvergessen, personifiziert in Gottern, Heroen und {ibermenschlichen
Gestalten: unheimliche D&monie und verderbende Verfihrung bei den
Sirenen; Béandigung des Unheils und Vollendung der Kinste bei den
Musen. Der Gegensatz von apollinischer und dionysischer Wertung
durchzieht schopferisch innovativ noch die neuere Musikgeschichte. Im
Altertum die Verkodrperung des Dunklen und Skurrilen: der gehdrnte,
bocksbeinige, Schrecken verbreitende Pan mit seiner Syrinx, der viel-
ténigen Hirtenflote. Und da ist Orpheus, der mit Gesang und Leier
Wunder wirkt: Steine und Bdume kommen in Bewegung, Vogel kreisen in
der Luft und Fische springen im Wasser hoch. Er bezwingt alles Un-
béndige und Wilde, sogar die Unterwelt; er besiegt den Tod und erweckt
zum Leben. Hier also in einer fast archetypischen Symbolgestalt die
méchtig-magische Einheit von Wort und Ton, Dichtung und Gesang,
gottlichem Priestertum und inspiriertem Kdunstlertum. Unter dem Namen
Orpheus als Heilsbringer bilden sich Gemeinden, die Mysterien und
Weihen vollziehen; neuplatonische Kreise benutzen Musik, um in Ekstase
zu geraten und sich mit der Gottheit zu begeistern - Musik selbst schon
eine Art Religion oder Theologie. Alle Beobachtungen weisen darauf hin,
daR neben einer theokratisch kosmischen und anthropologisch ethischen
Bestimmung eine schillernde, schwer greifbare, faszinierend bannende und
therapeutisch heilende Dimension angenommen werden muR.
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1. Christliche Horizonte

Diese antike musiktheologische Gedankenwelt in ihrer dreigestuften
Zentrierung geht in die christlich-mittelalterliche Geisteskultur ein, wird
uberformt oder in andere Richtung gelenkt.

() Kosmos und groBes Gloria. Es wachst ein Uberwéltigtes Staunen Uber
die unvergéngliche und unvergleichliche Schonheit der Welt und ihrer
Wohlproportioniertheit. Gott liebt die Ordnung; alles, Kosmos und
Psyche, ist in groBer Weisheit nach MaR. Zahl und Gewicht (Weish.
11,20) geordnet - so vor allem Boethius und Cassiodor. Hieraus entwickelt
das Mittelalter die Vorstellung der Spharenharmonie als Spiegel des Ewig-
-Schonen und die gegliederte Universalitat der Musik in musica mundana
(im Weltall), musica Humana (im Menschen) und musica instmmentalis
(in hoérbaren, gesungenen oder gespielten Klangen). Die spekulativen
Vorstellungen weiten sich aus: unvorstellbar, da es um Gottes Thron
stumm sein sollte; das bedeutete ja Todesstille, nicht Lebensfiille. Die
Bewegung der Gestirne ist klingend zu denken, auch wenn sie von mens-
chlichen Ohren nicht wahrgenommen wird: "... als mich die Morgensterne
miteinander lobten und jauchzten alle Gottess6éhne,” heilt es in der
Gottesrede des Hiobbuches (38,7). Die Seraphim rufen im Wechselgesang
das Trishagion durch die Lande, die Schwellen beben (Jes. 6,2ff.). Von der
Grundlegung der Welt bis in alle Ewigkeit singen und spielen die
himmlischen Wesen, die Engelchére und die Schar der Vollendeten das
neue Lied, "das Lied des Mose und das Lied des Lammes" (Offb. 15,3);
die musica coelestis (in den himmlischen Héhen) wird deshalb im musik-
theologischen System als oberstes Prinzip vorangestellt. Diese Erkenntnis
hat weitreichende Folgen: die Ordnung des Kosmos soll nicht nur konsta-
tiert, sondern in klingendem Gotteslob respondiert werden.

Es ist kein Zweifel, dafll die Musik in allem, was geschaffen
wurde, durch die Weisheit des Schopfers hervorleuchtet, und
dalR also alles den Schopfer durch ein unaufhoérliches Lied
preisen muf} ...1

Diesem vertikalen Spiegel entspricht ein horizontaler, und dieser teilt sich
wie in anderen Denksystemen in mehr rationale und mehr emotionale
Ebenen.

(b) Ethos und hohe Wissenschaft einerseits. Durch die Teilhabe an der
Ordnungsmacht der Zahl gehort die Musik zu den geeigneten Mitteln von
Charakterbildung und Seelenformung, zu den verl&Rlichen Begleitern auf
dem Weg zur Erkenntnis von Wahrheit und Wirklichkeit. Als scientia
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(Wissenschaft) wird sie den mathematisch orientierten Grundféchern des
Quadrivium innerhalb der Siebenzahl der artes liberales zugerechnet,

c) Pathos und erquickende Heilwirkung andererseits. Als usus (praktischer
Gebrauch) ist die Musik in Allegorie und Symbolik, Affekt und Rhetorik
auf die Seelenerregung ausgerichtet. Die Kirchenvéter des Ostens und
Westens, wie schon einige alte Philosophen, eifern gegen die schéndliche
weltféormige Musik, was immer das auch heilen mag; sie zigeln die
Verwendung von Instrumenten; aber sie geraten ins Schwérmen, wenn sie
die Wirkung des gesungenen Liedes beschreiben: in dieser untbertreffli-
chen Symbiose aus Wort und Ton trdgt und transportiert, erhéht und
vertieft Musik die Intentionen der Theologie. Bischof Cassiodor in einem
Brief an Boethius:

[Die Musik] verwandelt die schadliche Traurigkeit in Freude,
sie beruhigt den Zorn, sie mildert die Strenge, sie erweckt
die Empfindungen der SiRigkeit, sie weckt die schlafrigen
Seelen und beruhigt die ermatteten, sie verscheucht die
ehrlose Liebe und gibt gute Gedanken ein, sie verwandelt
den HaR in Wohlwollen ... durch lieblichste Freuden ver-
treibt sie die Leiden der Seele.

Hier nehmen die Lobreden auf das geistliche Lied ihren Anfang und sie
sind bis heute, wenn auch manchmal beldchelt oder als Ideologie ver-
déchtigt, noch nicht an ihr Ende gekommen.

Ja, Lied und Gesang: Auf diesem Feld kommt die biblische Traditi-
on in ihrer musiktheologischen Dreidimensionalitdt besonders hell zum
Leuchten, (a) Aus dem Alten Testament tont wie ein Urpsalm, wie ein
Kehrvers der Imperativ: "Singet dem Herrn ein neues Lied!” (Ps. 98,1).
Der Lobpreis Gottes und seiner Heilstaten wird fir die Gemeinde und die
Einzelnen zum vordringlichsten Amt, und zugleich erfahren die Gemeinde
und die Einzelnen dabei den Dienst der Segnung. Im Neuen Testament
gilt das "Lobopfer der Lippen" (Hebr. 13,15) als Zeichen von Glaubensge-
horsam und Lebenshingabe, und im Gott zugewandten Singen und Sagen
findet die Christenheit ihre innere Einheit: "dafl ihr einmitig mit einem
Munde Gott lobt, den Vater unseres Herrn Jesus Christus” (Rém. 15,6).
Die zentrale, oft zur Legitimation des Singens benitzte Bibelstelle: "mit
Psalmen, Lobgesdngen und geistgewirkten Liedern singt Gott dankbar in
euren Herzen" (Kol. 3,16; parallel Eph. 518ff.; vgl. auch 1 Kor. 14,26)
bestatigt den Lob- und Dankcharakter und z&hlt wohl die Vielfalt der
Gesangsgattungen auf; vor allem aber wird die charismatische, mens-
chlich-kommunikative Bewegung auf den Né&chsten zu mit dem Ziel der
Auferbauung der Gemeinde betont: "Lalt das Wort Christi reichlich unter
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euch wohnen: (b) ... lehrt und (c) ermahnt einander in aller Weisheit."
(ebd.) - Padagogik (Lehre) und Pardnese (Ermahnung und Tréstung) zu
einem sowohl gewissen als auch getrosten Glaubensfundament.

Deutlicher wird der Sachverhalt bei den abendl&ndisch-lateinischen
Hymnen des Ambrosius, dieser ersten "Kirchenlieder” im eigentlichen
Sinn, wenn sie der Augen- und Ohrenzeuge Augustin theologisch um-
schreibt und bewertet.

(a) Schon bei der Definition riickt er die lobpreisende Funktion an die
erste Stelle:

Hymnen sind Gesédnge zum Lobe Gottes. Wenn es Lob ist,
aber nicht Lob Gottes, ist es kein Hymnus; wenn es Lob und
Lob Gottes ist, aber nicht gesungen wird, ist es kein Hym-
nus. Um ein Hymnus zu sein, braucht es folgende drei
Dinge: Lob, und zwar Lob Gottes und Gesang.2

(b) Diese Hymnen entstehen in jenem Zeitabschnitt, als die unterschiedli-
chen dogmatischen Aussagen zum christlichen Credo zusammenwachsen
und mit antihdretischen Zusétzen versehen werden. Die als Homologie,
als Lobpreis und Bekenntnis ausgeformten Lieder dienen der Manifestati-
on und Proklamation der rechten, reinen Lehre, als Sprachrohr des
Glaubens in der Offentlichkeit und als werbewirksames Medium, wie
Glaubensinhalte ausgelegt und eingeprédgt werden koénnten. In seinen
Confessiones berichtet Augustin:

Vor nicht langer Zeit [um 387 geschrieben] erst hatte die
Kirche von Mailand begonnen, auf diese trostende und
erbauliche Weise den Gottesdienst zu feiern, dafl im heilgen
Eifer zusammenklingend sich und Herzen aller Brider
einten .. Damals wachte das fromme Volk die Nacht hin-
durch in deiner Kirche, bereit mit seinem Bischof, deinem
Knecht, zu sterben .. Damals ward angeordnet, daB die
Hymnen und die Psalmen nach der Weise des Orients ge-
sungen werden sollten, damit das Volk vor UberdruB der
Trauer nicht ermatte.3

(c) Weit Uber jede Pdadagogik hinaus erlebt der sensible Beobachter
Augustin die stabilisierende und trostreiche Wirkung der Hymnen:

Wie weint ich unter deinen Hymnen und Geséngen, gar tief
bewegt vom siilen Klang der Stimmen deiner Kirche. Ach
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diese Stimmen drangen in mein Ohr und gossen deine
Wahrheit in mein Herz, und meine Frommigkeit ergliihte
heiller unter deinem Hauch, und meine Tré&nen fléssen, und
mir war wohl bei ihnen.4

Gerade der andachtspsychologische Eindruck - Pathos und Eros also -
iiberwiegt bei Augustin so stark, daB er in seinen Uberlegungen schwankt,
ob er von musikalischer D&monie, seelischer Sentimentalitat, sinnlicher
Umstrickung oder denn doch von heilsamer Gottesbegegnung uberwaltigt
worden sei. Lob - Lehre - Labsal, diese Drei, sind von nun an als theolo-
gische Stigmata der Musik erkannt.

IV. Reformatorische Impulse

Kaum jemand hat den Spiegel so scharf eingestellt und den Konnex so
eng geknipft wie Martin Luther. "Ich liebe die Musik .. Ich gebe der
Musik den ersten Platz nach der Theologie,” notiert er in seiner Skizze
"Uber die Musik" 1530 auf der Veste Coburg. Dieser Pramisse folgt im
Lauf seines Wirkens eine Fille von Gedankensplittern, Aphorismen,
einseitig engagiert und wagemutig kihn, spontan und sporadisch gedufert
in Tischgesprdchen und Vorreden. Die Voten sind in den einschlagigen
Abhandlungen (Mahrenholz, Soéhngen, Krummacher) nachzulesen; ich
brauche sie hier nur auf ihre dreigestufte Ausrichtung zu konzentrieren.

(@) Musik ist fir Luther eine Schopfungsgabe, ein Charisma der
Lebendigkeit, auf Freude und Frieden angelegt; ein Geschenk, ja ein
Geschopf Gottes, personifiziert als "Frau Musica." Daraus folgert Luther
wie selbstverstidndlich die Verpflichtung, die Musik als Gefadl und Gegen-
gabe zu gebrauchen: Dankopfer an Gott, Ehrerbietung, kurz und bindig
"Lob." Wenn schon die ganze Schdpfung singt und klingt, die Natur und
die Nachtigall, darf sich der Mensch als Mitgeschopf nicht verweigern: ™.
den ehrt und lobt auch mein Gesang / und sagt ihm ein’ ewigen Dank."5

(b) Wunderbare Dinge sind es, die durchs Ohr in die Seele einge-
hen. Musik ist dem Wort wesensverwandt; Zeitkunst, nicht Raumkunst. In
der Musik liegen Intellekt und Affekt nah beieinander; der Mensch in
seiner Ganzheit wird angesprochen. Darum baut Luther die Zielvorstel-
lung von "Lehre" in zweifacher Richtung kréftig aus. Zum einen meint er
Verkindigung: Dank ihres Wesens und ihrer Wirkung kommt der Musik
die Aufgabe zu, Gottes groBtes Wunder, das Evangelium von Jesus
Christus, als neue "Zeitung" und gute Nachricht klingend zu verdffentli-
chen und die Horer zum Glauben und Vertrauen zu reizen. In seinem
Begrébnisblchlein 1542 begriindet er es:
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daR also solcher Schmuck der Musica in rechtem Brauch
ihrem Schopfer und seinen Christen diene, dal der gelobt
und geehrt, wir aber durch sein heiliges Wort, mit sif3en
Gesang ins Herz getrieben, gebessert und gestérkt werden
im Glauben; Das helfe uns Gott ...!

Der Glaube singt das Lied der Befreiung; im Lied lebt das Wort Gottes
im Volk. Fir den Gottesdienst legt sich das Lied als geeignetes, unver-
zichtbares Medium nahe, die geistliche Mundigkeit in aktiver Miindlichkeit
Zu erweisen; es reprasentiert im Dialog zwischen Gott und Mensch sowohl
das Wort wie die Antwort, die actio wie die reactio. Zum anderen denkt
Luther an Erziehung, vor allem im Blick auf die Hausgemeinde und die
Schulgemeinschaft: "Musica ist eine halbe Disziplin und Zuchtmeisterin, so
die Leute gelinder und sanftmitiger, sittsamer und vernunftiger machet."6
Sie tragt zur Prédgung des ethisch verantwortlichen und sozial vertraglichen
Menschen bei; nicht zuletzt im Vertrauen auf diese charakterbildende
Kraft favorisiert Luther, im Gegensatz etwa zu Zwingli, die mehrstimmige,
kunstvolle, konzertante Musik auch fur Kirche und Gottesdienst.

() Luther ist vom Hdorerlebnis, nicht von der Spekulation berihrt;
in mancherlei Erlebnissen und Erfahrungen erfalt er die Musik als
Eindruck und Ausdruck in leib-seelischer Wirkung. Eine andachtspsycho-
logische Bestimmung weit Ubersteigend, wird ihm Musik zur Helferin in
einem Grundmotiv seiner Theologie: im Kampf zwischen Himmel und
Hdélle, zwischen Mut und Melancholie, zwischen Glaube und Anfechtung,
letztlich zwischen Gott und dem Teufel. In seiner kurzen Skizze von 1530
tberborden die Begriindungen: "weil sie die Seelen frohlich macht, weil sie
den Teufel verjagt, weil sie unschuldige Freude weckt. Dartber vergehen
die Zornanwandlungen, die Begierden, der Hochmut...weil sie in der Zeit
des Friedens herrscht." Damit wird die Musik letztendlich zum Abbild der
Freiheit der Kinder Gottes im Heiligen Geist, Geldstheit aufgrund der
Erlésung, Vorspiel der kinftigen Vollendung. Unter dem Stichwort
"Labsal" resiimiert Luther diesen Aspekt: "Musica ist das beste Labsal
einem betriibten Menschen, dadurch das Herze wieder zufrieden, erquickt
und erfrischet wird."7 Ein wichtiges Ergebnis scheint mir zu sein: die
entscheidenden Akzente von Luthers Theologie spiegeln sich unverkiirzt
und unverschleiert in seinem Musikverstandnis.

Es trifft sich gut, dal Luthers theologischer Ansatz von dem eines
Musikers kontrapunktiert wird: Johann Walter in Lob und Preis der
I6blichen Kunst Musica (1538); ein gemeinsames Fundament mit charakte-
ristischen Variationen. Fir Walter ist die Musik nicht nachgeordnet,
sondern mit der Theologie verschwistert. In volkstumlichen Knittelversen

reimt er:
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Sie ist mit der Theologie

zugleich von Gott gegeben hie;

Gott hat die Musik fein bedeckt

in der Theologie versteckt;

er hat sie beid im Fried geschmiickt,
daB kein der andern Ehr verriickt;

sie sind in Freundschaft nahe verwandt,
daB sie fur Schwestern warn erkannt.

Natirlich geht Walter von der Schopfungsrelation aus, nimmt aber
sogleich das ganze Spektrum des Spiegels wahr, in gehdriger Rangfolge
der Blickrichtungen: Musik ist lobreich fiir Gottes GrdlRRe, lehrreich und
hilfreich fir der Menschen Bedirfnisse. Und so dichtet er:

Hieraus wird jeder merken wohl,
wie man die Musik brauchen soll.
Aufs erst zu Gottes Lob und Ehr,
darnach dem Leib [Leben] zu Nutz und Lehr ...

Sie begleitet die Verkindigung der Frohbotschaft:
"Die Musik braucht Gott stets also/ beim heilgen Evangelio.” Im Zeugnis

der Bibel und durch treffliche Beispiele ist ihre lehrende und lindernde
Wirkung erhértet:

So oft des Davids Harfen klang,

so weich(t) des bdsen Geistes Zwang ...
Denn welcher Mensch die Musik liebt,
gewif3 sie dem viel Tugend gibt ...
Solch Tugend hat sie ohne Zahl,

sie ist ein Arzt in Leid und Qual.

Und der Blick auf das Ende: scientiae und artes, Wissenschaften und
Kiinste, werden vergehen; im letzten Horizont werden sie nicht mehr
gebraucht, weil sie durch den ewigen Lobgesang uberrundet sind, den die
Musik heute schon, wenn auch verhdllt und manchmal hilflos, in sich
tragt: "Da Werdens all Cantores sein,/ gebrauchen dieser Kunst allein ... ."

Erst die zweite Generation der Reformation hat auf dem Weg von
der flussig-feurigen Frihzeit zur dogmatisch-konsolidierten Orthodoxie die
musiktheologische Grundsicht ausgeformt und besonders im Blick auf das
wortgebundene Singen die sich lang anbahnende Dreidimensionalitat
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systematisiert. Am deutlichsten zu erkennen bei Cyriakus Spangenberg in
der Vorrede zu Christlichs Gesangbichlein, Eisleben 1568, breiter aus-
gefiihrt dann in seinen Liedpredigten unter dem bezeichnenden Titel
Cythara Lutheri, Erfurt 1569/70 und bei Nikolaus Seinecker in Der ganze
Psalter, Nurnberg 1569.

(a) Spangenberg mit einem ersten Aspekt:

Denn das ist gewi8, wo man mit rechtem Ernst von Herzen
fein bedéchtig rechtschaffene reine geistliche Lieder singet,
da wird Gott gelobet, gerihmet, gepreiset, gedanket, angeru-
fen und ihme alle geféllige(n) Gottesdienste geleistet ...

Lobamt: Theologie im Spiegel der Musik als
Doxologie (Lobpreis); das soll Deo gloria verdient Prioritadt. So ist es in
der Heiligen Schrift tradiert, durch Exempel illustriert, im Menschen
inkorporiert; Lobgesang durchtont die Heilsgeschichte und wirkt fort im
Gottesdienst des Alltags, in Taten der Liebe "mit Herzen, Mund und
Hénden."8

(b) Spangenberg weiter mit einem zweiten Aspekt:

...der Mensch zu rechter Andacht gereizet, aller Hauptartikel
gottlicher Lehre, sonderlich der evangelischen Verheilung
erinnert, selbst gestarket, einander gelehret, ermuntert,
ermahnet ...

Lehramt: Theologie im Spiegel der Musik als Soteriologie (Lehre vom
Heil). Das Gesangbuch kann als Summe von Bibel und Bekenntnis gelten:

...DaB also dieses unser Gesangbiichlein wohl mit Wahrheit
"Der Laien loci communes oder Hauptartikel christlicher
Lehre fur die Laien" mag genannt werden, und mdéchte wohl
mit Ehren "Die kleine Bibel" heilen.9

Im Lied liegt die christliche Botschaft bibelnah und bekenntnisgemal vor,
dazuhin volkstimlich und verstandlich, griffig und angriffig. Auf diese
Weise ist das Evangelium, ja Gott selbst présent bei Arbeit und Feier, fr
den gemeinschaftlichen und persénlichen Gebrauch. Dichtung und Musik
bieten die didaktischen Vorteile von Vers und Reim, Rhythmus und
Melodie; ein Lied prégt sich ein und pragt die Menschen, die damit
umgehen.
(c) Spangenberg zuletzt mit einem dritten Aspekt:
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und auf beiden Teilen das Herz getrostet, die Seele erfreuet,
das Gewissen gestillet, die Hoffnung gemehret, das Kreuz
gelindert, die Furcht und Traurigkeit gemindert, die Engel
erlustiget, die Teufel vertrieben und verscheuchet.

Trostamt: Theologie im Spiegel der Musik als Pneumatologie (Wirkung
des Heiligen Geistes). Ein pddagogischer Gebrauch vermag bei weitem
nicht alles zu fassen, was von der Musik im ganzen und vom Lied im
besonderen zu sagen ist. Von der ratio mit ihren Vorgéngen des Erler-
nens, Behaltens, Erinnerns reicht die Wirkung hinein in die Tiefenschich-
ten der emotio. Musik schafft eine Freude, die vieles verblassen laRt, was
das Gemut ermudet, belastet, fesselt. Sie schafft Schalom; der Paraklet
(Joh. 14,16), der Troster, ist am Werk. Nikolaus Seinecker hat es so
formuliert: Das Lied

ist ein Organum oder Instrument, das der Heilige Geist
brauchet, die Herzen damit zu erfrischen und zu trdsten ..
Ja, eine feine christliche Musica, ein schén Lied, eine gute
Komposition ist wahrhaftig praegustus vitae aeternae, ein
Vor(ge)schmack des ewigen Lebens, darin die rechte Har-
monia einmitig wird gehdret.

Gleichsam in einem Stenogramm falt Spangenberg das Spiegelbild
zusammen: "Gott zu Ehren, andern zur Lehre und gutem Exempel, und
[sich] selbst zu Trost und Besserung."10

Lob - Lehre - Labsal.

Diese musiktheologische Grundsicht in ihrer bewulit fixierten
Dreidimensionalitdt hat weitreichende Folgen fir ein christlich-evangeli-
sches Gesangbuch, fur Inhalt und Aufbau, Gruppierung und Gebrauch.

(a) Der doxologische Usus schlagt sich natlrlich in einer Rubrik
"Lob und Dank" nieder, aber er erschopft sich darin nicht. Gegenstand der
hymnischen laudatio sind vornehmlich Gottes Heilstaten in Jesus Christus;
daher zu allen Zeiten das Interesse an der Rubrik "Kirchenjahr,” an einer
Fille von starken Festliedern, die zugleich Gott das Lob zusprechen und
die Menschen in ihrer Heilsbedirftigkeit ansprechen. Solche Festlieder
eroffnen meist das Gesangbuch als gewichtige hymnologia festivalis.

(b) Der padagogische Usus 1Rt die "Katechismuslieder” im engeren
Sinn entstehen, beeinflult aber dartiber hinaus in vielen anderen
Geséngen den erzdhlend berichtenden oder belehrend unterrichtenden
Ton: der musikalisch-poetische Beitrag zur pura doctrina, der reinen
Lehre.
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(c) Dem parakletischen Usus sind vor allem die "Kreuz- und
Trostlieder" verpflichtet. Sie leiten dazu an, die belastenden Situationen
von Schuld und Schicksal zu verstehen und zu bestehen; im tiefsten Sinn
bieten sie eine Hilfe zur ars moriendi, der Sterbevorbereitung.

Selbst wenn die Gruppierung der Rubriken von anderen theologi-
schen Kategorien (berdeckt ist: im pietistischen Gesangbuch, wie es "die
Okonomie unserer Seligkeit" erfordert (Freylinghausen 1704) oder im
rationalistischen Gesangbuch nach dem Lehrschema theologia dogmatica,
theologia moralis, "Zeit und Zufall-Lieder,” schimmert immer noch die
wesenhafte Dreidimensionalitat durch. In verschiedenen Konfessionen und
zu manchen Zeiten vertritt die Rubrik "Psalmen" die Einheit in der
Dreiheit: Klage und Lob, Bitte und Furbitte, BuRe und Freude eng
beisammen und nicht in theologische Themen zertrennt, nach der bibli-
schen Z&hlung und nicht nach chronologischen Gesichtspunkten geordnet.

Auch ein Einzellied ist von dieser musiktheologischen Grundsicht
her sachgemé&Rer zu begreifen: die variierenden Blickrichtungen, die oft
unlogisch erscheinenden Szenenwechsel, die bunte Mischung von Gattun-
gen und "Liturgien." "Fréhlich soll mein Herze springen” (EG 36, Str. 1),
so singt Paul Gerhardt, und er stimmt in individueller Stilisierung in den
Lobgesang der Engel und Lifte ein. In einem néchsten Gedankenschritt
stellt er die objektiv gegebene und subjektiv aufgenommene Lehre dar, in
Aussage- und Fragesétzen, in metaphorischen Bildern und rhetorischen
Zuspitzungen: "Gott wird Mensch dir, Mensch, zugute™ (Str. 2). Zuletzt
dann die entschiedene Hinwendung zum Horer in seelsorgerlicher
Bemuhung: "Schaut den Stern, der euch gern/ Licht und Labsal gonnet”
(Str.6). Unendlich viele Moglichkeiten, wie das Fundamentalschema im
Lied zu einer besonderen, einmaligen, individuellen Gestalt findet.

Fiar das kirchenmusikalische Gesamtkunstwerk bestédtigt Johann
Sebastian Bach mit zwei definitorischen Spitzensdtzen diese musiktheologi-
sche Grundsicht. "Dem hdchsten Gott allein zu Ehren,/ dem Né&chsten,
draus sich zu belehren,” schreibt er in der Widmung des Orgelbtchleins.
Und in Grindlicher Unterricht des General-Basses'.

Und soll wie aller Musik, also auch des Generalbasses Finis
und Endursache anders nicht als nur zu Gottes Ehre und
Rekreation des Gemits sein. Wo dieses nicht in Acht ge-
nommen wird, da ists keine eigentliche Musik, sondern ein
teuflisches Geplérr und Geleier.

(a) In beiden Formulierungen steht Gottes Lob unbestritten vornean. Die
faktische Zweigliederung seiner Definition aber erweitert Bach durch die
unterschiedliche Terminologie im jeweils zweiten Teil zur Dreidimensiona-
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litdt. Flr die Unterrichts- und Représentationswerke mag die Intention
mit (b) "Lehre" ad&quat erfalit sein; fiir die anderen Bereiche jedoch ruckt
das Bemiihen um (c) "Labsal" in den Vordergrund: recreatio als Erquic-
kung, Belebung, ja Wieder-Erschaffung des Herzens, der Mitte der
Person. Beide Begriffe ergdnzen sich in dem Versuch, die musiktheologi-
sche Wirkung anthropologisch zu umschreiben.

V. Neuere Perspektiven

Jenseits des Grabens der Aufklarung stellt sich ein grundlegend verénder-
tes Bild dar: Gegenstand und Spiegel haben sich derart verschoben, daf}
kaum mehr korrespondierende Bildpunkte entstehen. Theologie wie Musik
geraten in den Prozel} einer umfassenden S&kularisierung. Die theo-kos-
mische Grundordnung wird aufgekindigt; dichterisches Wort und klingen-
der Ton verstehen sich nicht ldnger als funktionale, religids engagierte
Kunst, schon gar nicht mehr als ancilla theologiae, als Magd der Theolo-
gie. Das ganzheitliche Ensemble der musiktheologischen Dreidimensiona-
litdt bricht auseinander: Die Predigt als Instrument der Theologie geht auf
Erweckung anddchtiger Gefiihle aus; die Musik verldt den litur-
gisch-doxologischen Wurzelboden und sucht in Konzertsaal und Salon als
eigengesetzliches Kulturgut eine Heimat. Isolierte Momente der Grund-
sicht bleiben ubrig: eine promethisch-faustische Selbsterlésung, Sitte und
Moral zum Ziel der schdneren, heilen Welt, eine Empfindsamkeit in den
Herzensergiefungen des Genies. Trotz Autonomiestreben und hemmung-
slosem Individualismus bleibt jedoch eine Ahnung von Mystisch-Geheim-
nisvollem, Gottlich-D&monischem, Unendlich-Metaphysischem erhalten.
Ja, die Seite der Musik nimmt in neuer Sakralisierung Zuge der Religion
oder der Theologie an: "Musik ist hohere Offenbarung als alle Weisheit
und Philosophie” (Beethoven); Musik als Medium des Ringens mit den
Schicksalsmachten, als Mittlerin zwischen humaner und numinoser
Bestimmung. Wo die Musik im Gegenschlag einer neuen Sachlichkeit
interpretiert wird, bietet sich eine empirische oder psychologische Sicht
ohne theologische Rickbindung an: Spannung und Lé&sung, ténend
bewegte Formen, absichtsloses Spiel des Musikliebhabers und lart pour
I'art des Kinstlers; oder wie Jirgen Uhde definiert: "Musik ist das mitteil-
same Spiel klingender Ordnungen in der Zeit."

Mit dem Auseinanderbrechen einer gesamtkulturellen Grundsicht
tritt ein Ph&nomen auf, das auch das musiktheologische Spiegelbild
beeinflulit: Epochen, Ideen {ind ldeale Uberlagern sich; es kann geradezu
zur Diastase von Tradition und Innovation, von historischer Reproduktion
und gegenwadrtiger Produktion, von ernster und unterhaltender Musik
kommen. Die Spiegel verschieben sich um einige Grade, bevor Theologie
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und Musik vollends auseinandertreten; in der Gesangbuch-Geschichte sind
die divergierenden Linien gut zu beobachten. Manchmal eilt das poe-
tisch-musikalische Lied der normativen Theologie voraus: die barocken
Gelegenheitsgedichte und die pietistischen Erlebnislieder eréffnen unge-
ahnte sozial-gesellschaftliche und seelisch-psychologische Spielrdume. Ein
neues Naturgefiuhl entfaltet sich in den Liedern von P. Gerhardt, J.
Neander und G. Tersteegen und nur zdgernd folgt die Fachtheologie.
Ohne das spezifische, nach auBen aggressive und nach innen affirmative
Missionslied wére es im frihen 19.Jhdt. nicht so wirkungsvoll zur Missi-
ons- und Erweckungsbewegung gekommen. Ofters hingt das Lied ge-
geniiber Zeitgeschichte und Theologie eher zuriick: es konserviert die
Vergangenheit und tradiert sie der jeweiligen Gegenwart; in der Pflege
des ererbten Liedguts ist auch die musiktheologische Dreidimensionalitat
erhalten geblieben oder wiederum reaktiert worden - Chancen und
Gefahren einer Phasenverschiebung.

Im heutigen, von Pluralismus und Sdakularismus, von Interessen-
und Gruppenkonflikten gekennzeichneten Umfeld wird sich immer nur
eine partielle, dazuhin eine vielgestaltige Spiegelung von Theologie in der
Musik und umgekehrt ergeben. Ein Index unliebsamer oder geé&chteter
Werke und Wirkungen 1&Rt sich, selbst wenn es eine Institution wollte,
nicht aufrechterhalten, nicht einmal durch den Hinweis auf ein gleichsam
préexistentes oder angeblich naturgegebenes Ordnungsgefiige. Jede
theologische Farbung wird ihr musikalisches Sprachrohr, jede musikalische
Richtung ihre theologische Rechtfertigung finden. Was sich in dieser
Analyse ein wenig beliebig oder gar resignativ anhéren konnte, setzt
tatsdchlich neue Madglichkeiten frei: produktive Dissonanzen, unerwartete
Beziehungen, grenziiberschreitende Begegnungen, vor allem aber ein
Zuwachs an Wirklichkeitsndhe. Unausldschliche Zeichen sind fur die
Neuzeit gesetzt: Singen und Sagen nach Auschwitz, angesichts des Slogans
Gott-ist-tot. Theologien - in der Mehrzahl gesprochen - dringen in rasan-
tem Tempo auf die gesellschaftliche und kirchliche Offentlichkeit ein:
Theologie der Hoffnung, der Frage, der Befreiung; Theologie im Verbund
mit den verwandten Human- und Handlungswissenschaften; Theologie in
der Konsum- und Erlebnisgesellschaft oder Theologie im missionarischen,
charismatischen, schépfungs-6kologischen Kontext. Das Spiegelbild in der
Musik wird nun anders aussehen und tonen: das Lob gedadmpfter, die
Lehre zuriickhaltender, die Labsal mehr von Erwartung als von Erfillung
getragen. Es spricht fir die Lebendigkeit des Glaubens, daB dartber
hinaus vergessene und verdrdngte, nie gehorte und unerhérte Reflexe in
Musik, Lied und Gesang, in jeglicher kinstlerischen Formung zutagetre-
ten: Klage und Anklage, Zeitansage und Protestsong, Vision einer Utopie
und Stimulanz zur Aktion, Schrei der geschundenen Kreatur oder vielsa-
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gendes Verstummen. Es lassen sich auch Ansatze einer musiktheologi-
schen Hermeneutik aus ganz verschiedenen Richtungen erkennen, die
vielleicht einmal zu einer kiinftigen Gesamtschau zusammenfinden. (lch
erwdhne in der "Ausgewdhlten Literatur" beispielhaft Adorno, Bubmann,
Grozinger, Jetter, Josuttis; andere Namen muRten noch genannt werden).

Die von mir herausgestellte urchristlich-augustinisch-lutherische
Dreidimensionalitat der musiktheologischen Grundsicht von Theologie und
Musik wird wohl ein relatives Vorrecht behalten, denn sie nimmt kultische
und kreaturliche Voraussetzungen auf, erinnert die Ursprungssituation
eines bibelgeprdgten Glaubens und begleitet tragend ein hochkaratiges
christliches Kulturgut aus vielen Jahrhunderten der Geschichte. Je und
dann hat diese Grundsicht ganz unmittelbar die Entwicklung beeinfluf3t:
Luther-Renaissance nach dem 1. Weltkrieg und Singbewegung mit einer
Auferstehung des reformatorischen Liedguts, Theologie im Kirchenkampf
samt den kirchenmusikalischen Impulsen. Nach dem 2. Weltkrieg hat sie
sich in modifizierter Weise wieder Gehor verschafft. Ich denke an Oskar
Séhngen und seinen Versuch einer trinitarischen Begrindung der Musik: (a)
Die Musik im Rahmen der Schépfung (creatura, poiesis, de usu musicae),
(b) Das Neue Lied, (c) Kirchenmusik als Werk und Werkzeug des
Heiligen Geistes. Oder ich denke an das Koordinatensystem von Friedrich
Buchholz: (a) laudative, (b) publikative und (c) &adifikative (erbauende)
Wourzel von Singen und Sagen. In einer neueren, ékumenisch liturgienahen
Formel (vgl. Schmidt-Lauber), die Aufgabe und Ziel der Theologie auf
den Begriff zu bringen sucht, findet die historisch gewachsene Dreidimen-
sionalitat ihre ideale, kongruente Entsprechung: (a) leiturgia - Dienst zu
Gottes Ehre, (b) martyria - Zeugnis und Bekenntnis, (c) diakonia - Heilen
und Helfen. Es bleibt zu hoffen und zu wiinschen, daB dies Spiegelbild bei
allen Spiegelfechtereien Anregung und Regulativ fir kinftige Standortbe-
stimmungen bleibt: Lob - Lehre - Labsal.

Der genius loci Libecks, so scheint mir, schaut uns UGber die
Schultern; er lachelt still und 1adt uns mit seiner sibyllinischen Sentenz zu
einem nie endenden Nachdenken ein: "Eine hochtheologische Angelegen-
heit, die Musik."11
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Summary

From the beginning, music and theology have been in close relationship to
each other as Singen, Sagen und Spielen (singing, telling [the story], and
playing [Instruments]). On the way from mythos to logos, from the myth to
the Word in the world of Greek antiquity, the musico-theological world
view was concentrated in three concepts: cosmos: music as reflecting the
divine world order; ethos: music as educating the beautiful and noble
human being; pathos: music as giving voice to suffering and overcoming
fate and finiteness (as seen in the figure of Orpheus). The Christian
messages gave added weight to this world of ideas through its roots in the
Scriptures: music as the great gloria dei, music as Science and truth, music
as expression of human emotions, as means of Controlling or healing
them. This has been true especially of spiritual song, the combination of
text and tone (already in the Old and New Testaments, later with
Ambrose and Augustin). Diring the Reformation era the loci of music
crystallized into a three-dimensionality: Lob - Lehre - Labsal (praise -
teaching - consolation). This is illustrated by details and quotations from
Martin Luther and Johann Walter, Cyriakus Spangenberg (on song), J.S.
Bach (on structure and purpose of hymnals; and on the Gesamtkunstwerk’).
Diring the Enlightenment this fundamental musico-theological
understanding collapsed: both elements sought to become autonomous.
Under the prevailing conditions of secularism and pluralism, the search
for new, valid characteristics of and relationships between music and
theology has continued to this day.



Kirchenlied und Literaturgeschichte
Die Aufklarung und ihre Folgen

Hauptreferat - 18. Studientagung der IAH

Hermann Kurzke

A. Einleitung: Die Verwandlungen alter Lieder. Rezeptionshorizonte,
Leerstellen und Bestimmtheitsstellen

Die Literaturwissenschaft war lange Zeit nur produktionsésthetisch
orientiert, das heift, sie interessierte sich fir die Frage, was der Dichter
alles einem Text mitgegeben hat, fir den Horizont des Produzenten also.
In den letzten 25 Jahren aber hat sich eine rezeptionsésthetische Wende
vollzogen. Nicht mehr allein der Autor, sondern der Leser, also die
Rezeptionsseite interessiert die Forschung. Der Erwartungshorizont des
Lesers oder Sdngers dichtet ja mit an einem Text. Der Text ist lediglich
eine Partitur, die mittels der Einbildungskraft des Lesers zur Auffiihrung
gebracht wird. Auch wenn die Partitur immer gleich ist, bringt doch jeder
Leser andere Erfahrungen mit, mithin ein anderes Orchester, so daR ein
und derselbe Text ganz verschiedene "Auffihrungen™ findet.

Die rezeptionsasthetische Wende ist fur die moderne Kirchenliedfor-
schung von eminenter Bedeutung. Weit mehr noch als andere Gattungen
ist das Kirchenlied rezeptionsabhéngig. Die grole Mehrzahl der Kir-
chenlieder ist textlich auRRerordentlich instabil. Jede Gesangbuchgeneration
greift in den Textbestand ein. Uberblickt man diese Prozesse iiber Jahr-
hunderte, dann l6sen sich die Texte oft auf in eine Kette von Fassungen.
Es gibt Falle, in denen ein "Urtext" Uberhaupt nicht feststellbar ist. Die
Osterleise "Christ ist erstanden” findet sich zuerst einstrophig in Hand-
schriften des 12. Jhdts., wird im 15. Jhdt. dreistrophig und so dann auch
von Luther tberliefert, im 17. Jhdt. zu einem 20-30-strophigen Erzéhllied
ausgeweitet, begegnet im 18. Jhdt. meistens wieder in der Luther-Fassung
und verschwindet in den meisten aufklérerischen Gesangbichern seit ca.
1780 ganz. Die im ersten Drittel des 19. Jhdts. allméhlich einsetzende
Restauration nimmt das Lied zwar in der Regel bald wieder auf, aber
haufig noch in aufklarerisch inspirierten Varianten. Die Fassung Gotha
1828 zum Beispiell ersetzt "Kyrieleison" und "Halleluja,” verschiebt den
Akzent von der Auferstehung zur Moral ("Wer stets, wie er, fir Andre
lebt™) und gibt als Quelle trotzdem "Luther” an.

Die aufklarerischen Gesangbiicher hatten nicht einmal vor den
grofRten Namen Respekt. Sie eliminierten riicksichtslos auch die Lutherlie-
der. "Nun komm, der Heiden Heiland,” vorher stets enthalten, fehlt in
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allen Aufklarungsgesang-biichern; sowohl inhaltlich wie auch von der
holprigen Versform widersprach es dem aufgeklarten Geschmack. "Aus
tiefer Not schrei ich zu dir" ist teils vorhanden, teils gestrichen, teils
radikal Uberarbeitet.2 "Ein feste Burg" ist teils vorhanden, teils gestrichen,
teils radikal revidiert, teils in einen Anhang abgedréngt, mit Liedern, die
einige Vorgestrige sich gewilnscht haben. Das Stralburger Gesangbuch
von 18023 hat einen Anhang mit dem Titel "Auswahl von 20 alten Lie-
dern. Auf Verlangen mehrerer Mitglieder der Gemeinde St. Thoma ... .
Luthers "Ein feste Burg" begegnet dort historisiert und ins Zitat geriickt
unter der Uberschrift: "Denkmal des hohen Glaubens-Muths Luthers. Als
er auf den Reichstag nach Worms reisete, sang er also: ... ."

Jeder Text verfugt, rezeptionsdsthetisch betrachtet, (ber Bestimmt-
heitsstellen, die dem Leser eine bestimmte, feststehende Deutung abver-
langen, und Leerstellen, an denen der Leser eigene Deutungen einbringen
kann. Das Verhdltnis Leerstellen-Bestimmtheitsstellen sollte im ldeaifall
ausgewogen sein. Es mul3 genug Bestimmtheit geben, um ein Lied nicht
ins Beliebige und Aussagelose verschwimmen zu lassen, aber auch genug
Bestimmbarkeit, um Aktivitdt des Lesers zu ermdglichen. Zuviel Be-
stimmtheit birgt die Gefahr, dal Lieder veralten. Zuwenig Bestimmtheit
birgt die Gefahr, daR sie sich jedem Interesse zur Verfligung stellen.

Martin Luthers Lied "Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort" lautete in
seiner zweiten Zeile urspringlich nicht "und steure deiner Feinde Mord,"
sondern "und steur des Papsts und Tirken Mord." Das ist eine Bestimmt-
heitsstelle, die, am Beginn des Liedes stehend, die StofRrichtung des
ganzen Liedes deutlich festlegt. Es wurde auch lange Zeit so gesungen.
Nach Auskunft unseres Mainzer Gesangbuch-Archivs begegnet die
Fassung "Feinde" zwar schon zum Beispiel Leipzig 1731, aber "Papst und
Turken" bleiben mehrheitlich bis ins siebte Jahrzehnt des 18. Jhdts.
erhalten. Erst die Aufkldrungsgesangbucher bringen das Lied stets mit
"Feinde."

Das rezeptionsésthetische Problem ist, dafl, wenn der Papst und die
Tilrken verschwinden, das Wort "Feinde" zur Leerstelle wird. Das Lied
paBt nun auf alles. Es kann nach Bedarf gegen Katholiken oder Kom-
munisten, gegen Atheisten oder Faschisten gesungen werden. Die Beken-
nende Kirche sang es gegen die Deutschen Christen, und die Deutschen
Christen sangen es gegen die Bekennende Kirche.

Die Aufkladrung hat die Leerstelle "Feinde" einfach mit den Feinden
der Aufklarung gefillt. Die Fassung Darmstadt 18724 ist mit ihrer Auf-
forderung zu Toleranz, Rationalitdt und Freiheitlichkeit geradezu eine
Programmlied des Liberalismus.
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B. Kirchenlied und Literaturgeschichte
Das Beispiel der Aufklarung

Die einschneidende Wirkung des Traditionsbruches, den die Gesang-
bucher der Aufklarungszeit vollzogen, ist bereits sichtbar geworden und
soll nun im Zusammenhang und in ihrem Verhéltnis zur allgemeinen
Literaturgeschichte untersucht werden. Im 16. und 17. Jhdt. verlaufen die
Entwicklungen der weltlichen und der geistlichen Dichtung weitgehend
konform. Innerhalb der Gattungshierarchie ist das Kirchenlied eine
angesehene Textsorte, in der die meisten groflen Dichter der Zeit etwas
zu leisten versuchen. Texte von Sigmund von Birken, Paul Fleming,
Andreas Gryphius, Johann Rist oder Martin Opitz stehen noch heute im
Evangelischen Gesangbuch. Das bleibt auch im 18. Jhdt. so. Obgleich die
Gesangbucher mit Verzdgerung reagieren und, wéhrend eine "vernlnftige
Poesie" schon seit 1730 propagiert wird5 und die aufklarerischen Gesang-
biicher frihestens seit 17656 und in breiterem Strome erst seit etwa
1780 ihre Wirkung entfalten, ist der Wunsch, modern zu sein, den
AnschluB an die Geistesgeschichte nicht zu verlieren, doch klar erkennbar.
Es sind deshalb auch im 18. Jhdt. die groRten Namen der profanen
Literaturgeschichte, die Kirchenlieder beitragen: Christian Firchtegott
Geliert, Friedrich Gottlieb Klopstock, Johann Gottfried Herder, Matthias
Claudius und andere mehr. Ganz vereinzelt gibt es Versuche, auch Texte
von Goethe ins Gesangbuch zu nehmen. Bremen 1812 enthélt "Wanderers
Nachtlied,” nicht ohne verschiedene, zumeist fromme Eingriffe - wo
Goethe etwa schreibt: "SiiBer Friede,/ Komm, ach komm in meine Brust!"
fligen die Bearbeiter ohne groRes Zégern "Gottes Friede" ein.8

Auch die geistlichen Lieder des Novalis werden von der Aufklarungs-
tradition gepflegt, paradoxerweise; mit ihr gehen sie auch wieder verloren.
Klopstock kann als Beispiel gelten fir das Bemiihen um poetische Innova-
tion. Metrisch schwierige Texte wie "Auferstehn, ja auferstehn sollst du”
halten sich von der Aufklarung bis zu den deutschen Christen, die dann,
wie schon die Aufklarung, die Hebraismen streichen.9

Das Hamburgische Gesangbuch wvon 1842,10 ein halbrestauratives
Buch, das neben der aufklarerischen Tradition auch die wichtigsten Lieder
von Martin Luther und Paul Gerhard wiederaufnimmt, enthélt in der 12.
Aufl. (1868) ein Register mit Liedverfassern und Jahreszahl. Man kann
hier mit einem Blick sehen, daf damals rund 90% der Lieder aus den
letzten hundert Jahren vor Erscheinen stammen. In der Stammausgabe
des Evangelischen Gesangbuchs von 1994 liegt die Zahl der Lieder aus den
letzten hundert Jahren bei kaum mehr als 20%. Als oberstes Prinzip der
aufklérerischen Biicher ist das Bemihen um Aktualitdt und Modernitat zu
erkennen. Daraus folgt mittelbar die Durchsetzung der (blichen auf-
klarerischen Interessen, die wir im folgenden an einigen Bearbeitungsbei-
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spielen sinnféallig machen wollen:

1. Entmythisierung. Am deutlichsten erkennbar ist diese Tendenz am
fehlenden Verhdltnis zur Eschatologie. Bestimmtheitsstellen im Textbe-
reich Tod und Ho6lle werden durch Leerstellen oder aufklarerische
Bestimmtheiten ersetzt. Das Lied "Mitten wir im Leben" geht in seiner
ersten Strophe auf eine lateinische Antiphon des 11. Jhdts. zuriick. Die
Strophen 2 und 3 stammen von Martin Luther. Das katholische Gesang-
buch von Michael Vehe von 153711 bernimmt den Luther-Text, greift
aber an allen drei Stellen ein, wo das Wort "Holle" vorkommt. Ebenso
verfahren die Bearbeiter der Aufklarungszeit. Das Lied kennt keine
Hdlle mehr, wie in der katholischen Rezeption. Auch im heutigen katholi-
schen Einheitsgesangbuch Gotteslob ist das so, sofern dort nur die erste
Strophe zu finden ist. Die Vehe-Varianten halten sich jedoch in bestimm-
ten Militdrgesangbichern. In Strophe 3 war der Beginn bei Luther "Mitten
in der Hollen Angst,” bei Vehe "Mitten in der Feinden Hand," im Feldge-
sangbuch von 1940 "Mitten in des Feindes Land."13 Hier ist offenkundig
eine neue, militdrisch verwendbare Bestimmtheit eingedrungen. Sie ist
allerdings nicht von den Nazis erfunden worden, denn "Feindes Land"
begegnet zum Beispiel schon im Rottenburger Gesangbuch von 1919.14

2. Entpoetisierung, Entmetaphorisierung, Abstrahierung. Die aufklareri-
schen Gesangbuchvorreden wenden sich gegen "Lieder, in welchen ein
spielender Witz herrschte ... und die den leichtsinnigen Gemiithern AnlaR
zum Spotten gaben."15 Aus dem Lied "Wie schon leuchtet der Morgen-
stern” verschwinden im Zuge der Aufkldrung die Manierismen, zum
Beispiel die gesucht kostbaren Worter wie "Jaspis” und "Rubin,” die
lateinischen Formeln, die zértlichen Diminutiva, die kiihnen Bilder (“an
deinem auserwahlten Leib eine lebendige Rippe™), die erotischen Meta-
phern ("Nimm mich, Jesu, in Dein Arme, dal ich warme werd von
Gnaden™) zugunsten von Abstrakta und konventionellen Formeln (“Herr
erbarme" statt "Dal} ich warme").

3. Sprachliche Modernisierung. Die Aufklarung will Malk und Vernunft
und streicht deshalb die extremen Bilder der Reformation und der
Barockzeit. "Aus tiefer Not schrei ich zu dir* wird zu "Aus tiefer Not ruf
ich zu dir.”16 Die Verstandlichkeit fiur den Durchschnittsmenschen ist
den Bearbeitern ein wesentliches Anliegen. Die Aufklarung vereinfacht die
Syntax, glattet die Metrik, streicht Latinismen ("gratiosa coeli rosa"),
Graecismen ("Kyrieleison") und Hebraismen ("Hosianna,” "Sabaoth,"
"lsrael,” "Alleluja™). Was damals als "undeutsch und morgenlandisch™
kritisiert wird,1' erhélt im Laufe des 19. Jhdts. allmahlich auch eine
antisemitische Note. In Luthers "Aus tiefer Not" hat zwar schon Hanau
1779 lIsrael durch Volk ersetzt.18 Auf diese von der Aufklarung einge-
fahrte Texttradition greifen aber dann die Deutschen Christen der NS-
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Zeit zurick19. Zu den Paradoxa der Gesangbuchgeschichte gehort es,
daR die Bicher der Deutschen Christen in mancher Hinsicht (Liedaus-
wahl, Verstandlichkeit, sprachliche und gestalterische Modernitét, inhaltli-
che Aktualisierung) in der Tradition der Aufkldrung stehen. 39 von 158
Autoren leben noch, als das Gesangbuch Weimar 1941 erscheint, also
etwa jeder vierte. Zum Vergleich: in der Stammausgabe des neuen
Evangelischen Gesangbuchs ist es jeder dreizehnte; nur ca. 8% der Texte
(ohne Ubertragungen) stammen hier von lebenden Autoren.

Wir wissen heute, dafll die "Verstandlichkeit”, die die Aufklarungs-
gesangbiicher und viele heutige Reformer fordern, etwas rezeptions-
&sthetisch Entscheidendes preisgibt. Das Verstandene ist nach Nietzsche
das Tote, Erledigte. Es bewegt nicht mehr, ja, es ist langweilig. Rezep-
tionsasthetisch betrachtet sind dunkle Stellen hdufig produktive Zonen, die
den Leser zur Deutungstétigkeit anregen und seine Phantasie in Gang
setzen. Eine dunkle Stelle wie "gratiosa coeli rosa" in "Wie schon leuchtet
der Morgenstern” wirkt als andeutungsreicher Hermetismus, als moderne
Poesie mithin. Friedrich Schlegel schrieb bereits im Jahre 1800 ein wenn
auch ironisches Pladoyer fir die Unverstandlichkeit. Das verstanden die
Kirchen damals nicht. Aus den geistlichen Liedern des Novalis zum
Beispiel, jenem wichtigsten innovativen Beitrag der Frihromantik zum
Kirchenlied, wurden in der von den Aufklarungsgesangbiichern getragenen
Rezeption alle poetischen Innovationen gestrichen oder abgemildert.20
Einige weitere Tendenzen mdochte ich noch nennen, ohne sie im einzelnen
auszufuhren.

4. Historisierung wurde schon erwdhnt: Alte Lieder riicken in die Anhén-
ge oder ins Zitat oder beides, wie im Stralburger Gesangbuch von
1802.21

5. Padagogisierung. Der Gottesdienst soll "eine immer hellere Aufklarung
ihres Geistes” bewirken, ferner eine Besserung des Herzens und des
Lebens (Vorrede Altona 1785).2

6. Erotischer Purismus. Die Aufklarung unterdriickt die Sinnlichkeit der
barocken Tradition; sie wendet sich gegen vermeintlich unschickliche und
unedle Ausdriicke und will hinwegrdumen, "was etwa anstofRig seyn, und
die Erbauung hindern kénnte."23

7. Verstaatlichung. Die Obrigkeit kommt ins Spiel. Typisch ist ein Text
wie "Erhalt uns, Herr, die Obrigkeit,” zu singen auf die Melodie von "Aus
tiefer Not schrei ich zu dir."24 Wahrend die Barocktradition meistens nur
eine politische Rubrik kannte, ndmlich "Krieg und Frieden,” kommt in der
Aufklarung die Rubrik "Obrigkeit" hinzu, die sich in der Regel mindestens
bis 1918 unter verschiedenen Titeln halt.

Die Restauration der alten Texte setzt mit der deutschen Romantik
eia Des Knaben Wunderhom (1806) enthdlt alte Kirchenlieder, darunter
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auch "Ein feste Burg" (unter dem Titel "Kriegslied des Glaubens,” mit
vielen Abweichungen; 1, 112). Zuerst kommen die Luther-Lieder zuriick.
Braunschweig 18252 bringt alle Lutherlieder als SchluBabteilung, Bres-
lau 184226 als Vorausbteilung (mit eigener Z&hlung; man wollte die
alten Biicher nicht neu setzen oder die alte Numerierung verwendbar
lassen). Schleiermacher, aus der Berliner Romantik inspiriert, arbeitet am
Berliner Gesangbuch von 1825 mit, das den "Mylius” von 1780 abldsen
wird. Allerdings bedarf es schon bald eines Anhangs, da das Bedirfnis
nach alten Liedern langst nicht gestillt ist. Unverkennbar habe sich, so
heillt es in der Vorrede zur achten Auflage von 1853, der kirchliche Sinn
neuerdings in noch héherem Grade und groBerem Umfange als zum
Zeitpunkt der Erstausgabe "sowohl (berhaupt den Liedern von &lterer
Bewdhrung, als auch den &lteren Lese-Arten der einzelnen, wieder
zugewandt."27 Wir haben an den Liedbeispielen schon gesehen, daB die
Nachwirkung der Aufklarung bis ins 20. Jhdt. anhdlt. Die Restaurations-
bewegung beginnt sehr langsam und kompromiBbereit. Wiesbaden
188028 hat noch von Geliert, Cramer und Diterich jeweils tber 30 Lie-
der, bei 13 Luther- und 18 Paul-Gerhardt-Liedern.

Die romantischen Lied- und Marchensammlungen entstehen im ersten
und zweiten Jahrzehnt des 19. Jhdts. Das Kirchenlied reagiert erst in den
DreiBiger und Vierziger Jahren, als die wichtigsten Dichter bereits andere
Wege gehen, wie zum Beispiel Heine, Bichner oder die politischen
Schriftsteller der Vormérzzeit. Profane Dichtungsgeschichte und Kir-
chenliedgeschichte beginnen von nun an auseinanderzuklaffen. Die grofRe
Dichtung des 19. und 20. Jhdts. war weitgehend oppositionell zu Staat und
Nation. Die Kirchenliedentwicklung hingegen ist affirmativ. Sie bringt
kirchliche Sonderdichter hervor wie jenen Bischof Heydenreich, der 57
Lieder zum Wiesbadener Gesangbuch von 1880 beitrug. Die grof3en
Innovationen der Lyrikgeschichte wurden nicht mitgemacht, weder Heine
noch Fontane, weder Arno Holz noch Rilke, weder Benn noch Brecht,
weder die Symbolisten noch die Expressionisten noch gar die Dadaisten
hinterlieRen eine nennenswerte Spur im Kirchenlied.

C. Bedingungen der Mdglichkeit von Restaurationen heute

Wir kdnnen uns nicht aus der Geschichtlichkeit des Glaubens ausklinken.
Leerstellen fillen heiBt immer und zwangslaufig, Interessen unserer Zeit
einzubringen. Wenn wir singen "und steure deiner Feinde Mord,” dann
missen wir eine Vorstellung davon bilden, wer heute die Feinde sind, die
Jesus Christus vom Thron stiirzen wollen, und was oder wen sie morden.
Andernfalls bleibt das Lied leer. Man kann die Texte restaurieren, aber
nicht den alten Glauben. Restaurationen sind mdglich, wenn fur alte
Lieder neue Realisationskontexte gefunden werden, neue Bestimmbarkei-
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ten. Unter den vielen heute mdglichen Rezeptionshorizonten, die den
alten Texten neues Leben geben kdnnten, mdéchte ich mich mit einem
einzigen befassen, dem Horizont Postmoderne. Die "postmoderne” Zeit-
stromung ist der Religion gegentber aufgeschlossen. Das sollte als Chance
fur alte Lieder begriffen werden. Manierismen sind in diesem Kontext
positiv. Eine &sthetische Realisation, unabhdngig von Fragen eines ex-
pliziten Glaubens, sto3t heute auf Interesse. Die Latinismen, die Erotizitat
der Brautmystik, die Apokalyptik im Morgenstern-Lied: solche hoch-
artifiziellen Produkte sind anziehend fiir die manieristische Decadence der
heutigen Kultur. Auch theologisch scheint mir die Verachtung der &s-
thetischen Realisation nicht angebracht. Oft steckt in ihr verwandelte
Glaubenskraft. Der Kunstsinn hat ja kein eigenes Organ. In das, was wir
als schon, als haRlich, als erhaben empfinden, gehen vielfaltige Pragungen
unserer Wahrnehmung ein. Asthetische Reize speisen sich nicht zuletzt
aus der Erinnerung an verschittete religiose. Romantik sei Heimweh nach
der Kirche, hat Eichendorff einmal gesagt.29 Die Postmoderne hat nichts
eigenes, aber sie zitiert gerne. Ergriffen zitierte ein religionsferner Be-
kannter von mir ein altes Beerdigungslied. "Nun laft uns den Leib begra-
ben" ist als Zitat auffuhrbar, auch wenn der Glaube es nicht mehr im
wortlichen Sinne trdgt. Das ist besser als Abmilderungen ins Nichts-
sagende, die keine Bestimmtheit mehr anbieten. Die Fassung im neuen
Evangelischen Gesangbuch zeigt das Fortwirken der Aufklarungsinteressen
bis heute, von der metrischen Glattung, die den Text harmonisiert und
ihm seine archaische Hérte nimmt, bis zur inhaltlichen Verflachung, die
am Fehlen der fiinften Strophe besonders deutlich wird. Bewul3t als Zitat
singen ist besser als streichen. Auch alte, nicht mehr im Wortsinn geglaub-
te Bestimmtheiten tragen oft noch Sehnsucht nach Glauben mit sich. In
tieferen Schichten gibt es die Hoffnung auf das ewige Leben und die
Auferstehung des Leibes, auch wenn der Verstand nicht mehr daran
glaubt. "Die sele lebt on alle klag,/ der leib schlefft bis ann letzten tag,/
An welchem ihn got verkleren/ und der freuden wird geweren.130

Ferner sollte der Grundsatz gelten: lieber postmodern als fundamen-
talistisch. Die Postmoderne zitiert historistisch, der Fundamentalismus
aber will die historische Differenz (iberspringen, alten Glauben dogmatisch
verordnen und autosuggestiv durchsetzen.

Ein Grundmotiv der Postmoderne ist die Nostalgie. Wenn es in den
meisten Fallen am besten ist, die alten Texte zu bewahren und nicht dem
Zeitgeist anzupassen, dann nicht, weil die originale Erfahrung des Autors
fur wiederherstellbar gehalten wird, sondern deshalb, weil die originalen
Bilder moderne Realisationen zulassen. Es sind nicht die des Autors. Zu
den gegenaufklérerisch restaurierten Liedern haben wir grundséatzlich ein
Verhéltnis der Nostalgie, also der Sehnsucht nach einem vergangenen
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Glauben und der dasthetischen Freude am Alten. Wir sind wie Antiquité-
tensammler, wenn wir alte Lieder singen. Auch Sammler lieben ihre
Stlicke sehr.

Die wissenschaftliche Rekonstruktion eines Urtexts schafft noch
keinen Glauben. Sie setzt vielmehr oft dann ein, wenn der Glaube ver-
loren ist. Die Philologie sei der Tod des Glaubens, meinte Novalis in Die
Christenheit oder Europa. Die Eule der Minerva beginnt ihren Flug erst
bei einbrechender D&mmerung, so Hegel am Ende der Vorrede zur
Rechtsphilosophie. Lebendiger Glaube &nderte die Texte, wie Luther,
dessen Lieder zumeist Bearbeitungen sind, oder schrieb in die Leerstellen
die eigenen Bestimmtheiten ein. Fir die Urtexte eintreten wére im 16.
und 17. Jhdt. falsch gewesen. Heute aber bewahren die Urtexte in der
Regel ein reicheres Rezeptionspotential als zeitgeistangepalte Neufas-
sungen.

Was die alten Lieder betrifft, so meine ich, es muB eine Zeit des
Sammelns und Bewahrens sein. Schon einmal war das alte Liedgut nahezu
vollig zerstort, in der Zeit der Aufklarung, die gesangbuchgeschichtlich
etwa von 1780 bis 1850 reicht, sich allm&hlich abschwécht bis 1918, aber in
Ausléufern noch heute akut ist. Innerhalb dieser Zeit entwickelte sich
jedoch auch eine Gegenbewegung, die deutsche Romantik. Auch sie
begann mit Sammeln und Bewahren, von Maérchen, Mythen, Sagen,
Liedern. Aus ihr ging die Kirchenliedrestauration des 19. Jhdts. hervor.

Restaurationen setzen immer so ein, daR Gelehrte das Vergangene
philologisch und historisch aufarbeiten. Sie kénnen am Anfang also nicht
Zeugnisse spontanen Glaubens sein, sondern sind kinstliche Bemiuhungen.
So wie man die Melodie eines unbekannten Liedes erst miihsam lernen
muB, auf den Kriicken der Noten; wenn man sie aber beherrscht, bedarf
man der Noten nicht mehr und das Kunstlich-Angestrengte wird Natur.
Lieder, die eine Generation lang gesungen werden, erscheinen den
Glaubigen als uraltes Gut. Sie realisieren dann nicht mehr, daB es sich um
Restaurationen handelt. Die gelungene Restauration ist daran zu erken-
nen, dal sie ihre Klnstlichkeit vergessen hat.

Restaurationen sind also mdglich; die nachaufkldrerische Entwicklung
zeigt es. Die Mutlosigkeit heute steht im Banne des aufklérerischen
Paradigmas, wonach Aufkldrung Emanzipation aus mythischen Bindungen,
Verweltlichung, Sékularisation bedeute. Die neueste Aufklarungsforschung
beginnt dieses Paradigma zu bezweifeln. Sie betont das von der Auf-
klarung nur Verdrangte, aber in verwandelter Gestalt Weiterexistierende -
die Trdume und das Unbewufte, den Wahn und die Erotik, die Frauen,
den Korper und die Kinder. Sie definiert die Aufklarung nicht mehr von
Mindigkeit und Verstand (wie Kant), sondern von ihrer Anthropologie.

Dieses anthropologische Paradigma beginnt das geistesgeschichtliche
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abzultsen, dessen zentrales Stichwort "Sékularisation” lautete. Sékularisa-
tion heilRt, Aufkladrung als Gefdlle zu verstehen, als verweltlichende
Verwandlung religiser Energien, positiv als Fortschritt (wie Hans Blu-
menberg), negativ als Verlust (wie Hermann Lubbe), woraus eine Nostal-
gie der Religion erwdéchst. Das Religitse ist im Banne des Sékularisations-
gedankens die Primérenergie, die Verweltlichung von ihr abgeleitet. Der
Anthropologie aber sind beide, Religion wie S&kularisation, nur Phantas-
mata, untergeordnetes Teilgeschehen von Basisvorgéngen anderer Art. Wo
die alte geistesgeschichtliche Betrachtung von "Geist" und "Glaube” spricht,
spricht die anthropologische Betrachtung nur noch von "Diskursen."
Diskurse zielen nicht auf Wahrheit, sondern sie sind Epiph&nomene
andersgearteter Interessen, der Interessen des Korpers, der Interessen der
Macht (Michel Foucault). Es gibt dann kein Gefélle mehr von Religion zu
Sakularisation, sondern nur verénderte Machtverhdltnisse, die einmal
einen religiosen, ein andermal einen sdkularisierten Diskurs hervorbrin-
gen.

Auch wenn sicher mancherlei gegen diese Ansicht vorzubringen ware -
sie macht doch den Blick wieder frei fiir eine Religion, die sich vor der
Aufklarung nicht mehr zu schamen braucht. Der religidse Diskurs mag ein
Diskurs wie andere sein, aber er ist damit wieder legitim und nicht einfach
veraltet. Dieses im Blick, kann man suchen nach den Interessen, die heute
alter Lieder bedurfen. Es sind die oben genannten Sehnsiichte und
Bestimmungskontexte, die befriedigt werden konnen. Alte Lieder sind
heute potentiell modern. In die profane Welt hinein sollte man nicht vom
Glauben, sondern von der Schénheit dieser Lieder sprechen. Der Glaube
pflanzt sich singend und schweigend vielleicht besser fort als redend.
Unsere Lage ist nicht neu. Schon Johann Gottfried Herder hat sie formu-
liert. Als einsamer Rufer in der Wiste schrieb er 1778 ein bedeutendes
Vorwort zum neuen Weimarischen Gesangbuch 17833l das sich gegen
die aufklarerischen Liedbearbeitungen richtete:

Ein Wahrheits- und Herzensgesang, wie die Lieder Luthers
alle waren, bleibt nie mehr derselbe, wenn ihn jede fremde
Hand nach ihrem Gefallen &ndert, so wenig unser Gesicht
dasselbe bliebe, wenn jeder Voribergehende darinn schnei-
den, ricken und &ndern konnte, wie’s ihm, dem Voriberge-
henden, gefiele.

Den neuen Liedern wirft Herder vor, daBB sie Machwerke seien, verfertigt,
nicht aus dem echten Glauben entsprungen. Die alten hingegen:

welche Seele, welche Brust ist in ihnen! Aus dem Herzen
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entsprungen, gehen sie zu Herzen, erheben dasselbe, trésten,
lehren, unterrichten, dal man sich immer im Lande der
geglaubten Wahrheit, in GOttes Gemeine, in freiem Raume
ausser seiner alltdglichen Denkart und geschéftigen Nichtst-
huerei flihlet. ... Sollten diese letztem, die ich die bessern
nenne, nun auch in alten Melodien und Reimen seyn, sollten
sie auch die treuherzige Sprache der verlebten Zeit und hie
und da zu viele Sylben in einer Reihe haben; gerade diese
alte Melodien, diese treuherzige Altvatersprache, -einer,
leider! verlebten Zeit und der ungezéhlte, hinliberlaufende
HerzenstberfluB zu vieler Sylben und Worte macht auf eine
bewundernswirdige Weise den Reiz und die Kraft dieser
Lieder, so, dall man nicht glatten, nicht riicken und schnei-
den kann, oder der erste unmittelbare Eindruck wird ge-

schwécht und das Ehrwirdige der alten Vatergestalt geht
verloren.

Unverkennbar ist das der Ton der Nostalgie. Obgleich sie nicht mehr dem
Glauben und dem Geschmack seiner Zeit entsprechen, empfiehlt Herder
mit bewegten Worten die unverdnderte Beibehaltung der alten Lieder.
Man hdérte damals nicht auf ihn. Als Gegenbeispiel fiir die Schonungs-
losigkeit, mit der die Aufklarer vorgingen, zitiere ich abschliefend aus der

Vorrede zum Bremer Gesangbuch von 1812, dessen Bearbeiter kalt-
schnéuzig bemerkt:3

DaR wir an den Liedern gedndert haben, bedarf wohl kaum
einer Erwdhnung, da es allgemein herkémmlich ist, sich
dieses zu erlauben, wo die Erbauung dasselbe zu erfordern
scheint; daher denn auch lebende Verfasser nicht erwarten
kénnen, daR man iber jede Anderung sich mit ihnen in

einen, Zeit und Porto kostenden, Briefwechsel einlassen
sollte.
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Anmerkungen

1 Neues Gothaisches Gesangbuch fiir die offentliche Gottesverehrung
und far die hausliche Andacht (Gotha, 1828). Die zweite Strophe lautet
dort zum Beispiel: "Fur uns, seine Briider, erweckt Gott ihn wieder. Wer
stets, wie er, fir Andre lebt, so fromm und duldend, den erhebt Gott
auch, wie ihn."

2. Besonders tiefe Spuren in der Wirkungsgeschichte hinterlieR die
Fassung des Berliner Gesangbuchs von 1780, deren erste Strophe lautet:
"Aus tiefer Noth ruf ich zu dir, der du ins Herz kannst sehen. Entzeuch
nicht dein Erbarmen mir, Gott, lak mich Gnad erflehen! Ach, siehest du,
als Richter, an, was wir nicht recht vor dir gethan, wer kann vor dir beste-
hen." Die letzten drei Verse vermeiden das Wort "lIsrael” und das Wort
"Siinden" und lauten: "Er ist allein der gute Hirt, der wiederbringt, was
sich verirrt; er hilft aus allen No6then." Gesangbuch zum gottesdienstlichen
Gebrauch in den Koniglich PreuBischen Landen (Berlin: Mylius, 1780).

3. Neues Gesangbuch zu Beforderung der hé&uslichen und o6ffentlichen
Andacht (StraBburg, 1802).

4. Allgemeines Evangelisches Gesangbuch Br das GroBRBherzogthum
Hessen (Darmstadt, 1872). Die ersten beiden Strophen mdgen als Beispiel
dienen:
1. Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort; den finstern Irrthum
treibe fort; bewahr uns vor Gewissenszwang, so preist dich
unser Lobgesang!
2. Die Volker sein dir unterthan! Es weiche falscher Lehre
Wahn vor deiner Wahrheit klarem Licht: Gewalt hilft dem
Gewissen nicht.

5. Johann Christoph Gottsched: Versuch einer kritischen Dichtkunst B r
die Deutschen (1730).

6. Johann Samuel Diterich: Lieder flir den offentlichen Gottesdienst
(Berlin, 1765).

7. Gesangbuch zum gottesdienstlichen Gebrauch in den Koniglich-
PreuBischen Landen (Berlin: Mylius, 1780).
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8. Christliches Gesangbuch zur Beférderung offentlicher und héauslicher
Andacht (Bremen, 1812), Nr. 286: "Der du von dem Himmel bist, alles
Leid und Schmerzen stillest, den, der doppelt elend ist, doppelt mit
Erquickung flllest, ach, ich bin des Wogens miide banger Schmerzen,
wilder Lust; Gottes Friede, Gottes Friede, komm und wohn in meiner
Brust!”

9. Die erste Strophe lautet im Gesangbuch der kommenden Kirche
(Bremen 1939): "Auferstehen, ja auferstehn wirst du, mein Staub, nach
kurzer Ruh. Unsterblich Leben wird, der dich schuf, dir geben. Gelobt sei
Gott!” In Klopstocks Original heilt es noch "Halleluja!” anstelle von
"Gelobt sei Gott!" (Geistliche Lieder, Leipzig 1804).

10.  Hamburgisches Gesangbuch fiir den 6ffentlichen Gottesdienst und die
hausliche Andacht (Hamburg, 186812).

11.  Michael Vehe’s Gesangbiichlin vom Jahre 1537, hrg. von Heinrich
Hoffmann von Fallersleben (Hannover, 1853).

12. In: Allgemeines Gesangbuch auf Koniglichen Allergnédigsten Befehl
zum o6ffentlichen und h&uslichen Gebrauche in den Gemeinen des Herzog-
thums Schleswig des Herzogthums Hollstein, der Herrschaft Pinneberg der
Stadt Altona und der Grafschaft Ranzau gewidmet und mit Koniglichem
Allerhdchstem Privilegio herausgegeben (Altona, 17854) ist Luthers Holle
verschwunden sowie das urspriinglich an Christus gerichtete Trishagion
("Heiliger Herre Gott .. ") trinitarisch korrigiert. Der auf Klopstock
zuriickgehende Text lautet:

1. Wir, der Erde Pilger, sind Mit dem tod umfangen. Wer,

ach! wer errettet uns, DaR wir gnad erlangen? Das thust du,

HErr, alleine! Es reut uns unsre missethat, Die dich, HErr,

erziirnet hat. Heiliger! Schopfer GOtt! Heiliger! Mittler,

GOtt! Heiliger! Barmherziger Troster! Du ewiger GOtt! LaR

uns nicht versinken In des todes tiefer nacht! Erbarm dich

unser!

2. In dem tod ergreifen uns Unsrer thaten schrecken. Ach,

wer wird, wer wird uns dann Vorm gerichte decken? Das

thust du, HErr, allein! Preis ihm! Wir UGberwinden weit

Durch des HErrn barmherzigkeit. Heiliger! Schopfer, GOtt!

Heiliger! Mittler, GOtt! Heiliger! Barmherziger Troster! Du

ewiger GOtt! LaB uns gnade finden In der letzten, letzten

noth! Erbarm dich unser!

3. Ach, wenn uns in dieser angst Unsre Siinden treiben: Wo
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entfliechen wir dann hin, Da wir konnen bleiben? Zu dir
allein, Versohner! Vergossen ist dein heiligs blut, das gnug
fur die stinde thut. Heiliger! Schopfer, GOtt! Heiliger! Mitt-
ler, GOtt! Heiliger! Barmherziger Troster! Du ewiger GOtt!
Stérke, stark im tode Uns durch deiner liebe trost! Erbarm
dich unser!

13.  Katholisches Feldgesangbuch (Berlin, [ca. 1940]).

14.  Katholisches Gesang- und Andachlsbuch zum Gebrauch bei dem
6ffentlichen Gottesdienste im Bistum Rottenburg (Rottenburg, 1919).

15. Neue Sammlung auserlesener evangelischer Lieder oder vollstandige-
res Gesangbuch zum offentlichen und besonderen Gebrauch der christlichen
Gemeinen in dem Burggrafthum Nirnberg... (Bayreuth, 1803@32

16.  Zum Beispiel im Berliner Gesangbuch von 1780 (Anmerkung 2).

17.  "Vorrede," Quellennachweis Anmerkung 9.

18.  Neues Gesangbuch zum Gebrauch der -evangelisch-lutherischen
Gemeinden in der Grafschaft Hanau (Hanau 1779). Die SchluRverse lauten
hier: "Er ist allein der gute Hirt, der uns, sein Volk, erlésen wird von allen
unsern Sinden."”

19. In: GroRer Gott, wir loben dich (Weimar: Der Neue Dom. Verlag
fur deutschchristliches Schrifttum, 1941) lauten die SchluBverse: "Er ist
allein der gute Hirt, er, der sein Volk erlésen wird aus seinen Sinden
allen.”

20. Nachweise in meinem Buch Novalis (Minchen, 1988), S. 68-76.

21. Quellennachweis siehe Anmerkung 3.

22. Quellennachweis siehe Anmerkung 9.

23.  "Vorrede," Liederflr den offentlichen Gottesdienst (Berlin, 1765).
24.  Die erste Strophe lautet: "Erhalt uns, Herr, die Obrigkeit, die du

uns gabst auf Erden, mit Wohlstand und mit Sicherheit durch sie beglickt
zu werden! Verleih ihr Weisheit, Lust und Kraft, was wahres Wohl dem



90

Lande schafft, mit Sorgfalt wahrzunehmen!" Gesangbuch zum gottesdienst-
lichen Gebrauche fiir protestantisch-evangelische Christen (Speyer, 1892).

25.  Neues Braunschweigisches Gesangbuch, nebst einem kurzen Gebetbu-
che, zum offentlichen und h&uslichen Gottesdienste (Braunschweig, 1825).

26.  Evangelisches Gesangbuch nebst einem Anh&nge von Gebeten zur
offentlichen und hauslichen Gottesverehrung (Breslau 1842).

27.  "Vorrede," Gesangbuch zum gottesdienstlichen Gebrauch fiir Evange-
lische Gemeinden (Berlin,8 1853).

28.  Gesangbuch fiir die evangelisch-christliche Kirche in Nassau (Wies-
baden, 0.J.); Ausgabe 1880.

29.  "Wir sahen, der Inhalt der Romantik war wesentlich katholisch, das
denkwirdige Zeichen eines fast bewufBtlos hervorbrechenden Heimwehs
des Protestantismus nach der Kirche." (Joseph von Eichendorff: Schluf3-
kapitel, Geschichte der poetischen Literatur Deutschlands, Zweiter Theil
(Paderborn, 1857), S. 208.

30. Michael WeilRe (1531), nach Wackernagel.

31.  Neu eingerichtetes Sachsen-Weimar-Eisenach- und Jenaisches Ge-

sang-Buch ... . Jetzt neu Ubersehen und mit einer Vorrede begleitet von Joh.
Gottfr. Herder ... (Weimar, 1783).

32. Quellennachweis siehe Anmerkung 5.
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Summary

This paper discusses the transformation of hymns from earlier periods in
relationship to the history of literature and under the aspect of literary
criticism. Until about twenty-five years ago, the study of literature dealt
primarily with aesthetics of production, i.e., the "horizon" of the
author/producer of a given piece of literature. In recent years there has
been a shift toward the aesthetics of reception. Now the center of interest
is no longer the author but the reader/receiver because the latter
participates in the composing of a text through his or her horizon of
expectation. A text is like a libretto which is given a performance through
the imagination of the reader.

Since hymns, more than other genres, are dependent on their
reception, this recent shift of aesthetic emphasis is of great significance.
Thus, hymns have been undergoing numerous and varied changes and
emendations in the course of their existence. The period of the
Enlightenment serves as an example for an era, when texts were subjected
to such tendencies as 1) demythologizing (evidence of a lacking
relationship to eschatology); 2) eliminating poesy and metaphors; using
abstract concepts; 3) modernizing language; 4) relegating older hymns to
separate "historicar sections in hymnals; 5) educating through worship; 6)
erotic purism; 7) recognition of secular government.

The conditions and possibilities for hymn restoration today is given
by "postmodernism." It is possible to restore texts from earlier periods, but
not their forms of faith. Postmodernism has nothing of its own but likes to
quote, which is preferable to a watering-down into banality. It is bctter
intentionally to quote a historic text than to eliminate it from a hymn.
Because postmodernism uses older texts as historicisms, this is preferable
by far to fundamentalism which wishes to skip over the historical
difference, mandate the old forms of belief, and enforce them
autosuggestively.

One of the basic motifs of postmodernism is nostalgia, the longing
for a past expression of faith, and the aesthetic enjoyment of the old. In
most cases, reconstruction of an old text is indeed the best possible
solution because the original images (although not the original experiences
of the poet) permit modern realizations. Scholarly reconstruction of an
original text often begins when faith has been lost, whereas a living faith
changes texts (as did Luther and the poets of the 16th and 17th centuries).
Today as a rule, original texts contain a greater potential for reception
than their modernized and adapted versions.

Ours must be a time of collecting and preserving. Restoration
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always begins with scholars researching sources under linguistic and
historical viewpoints. The resulting texts are not products of spontaneous
faith but of artificial endeavors. A successful restoration can be recognized
by the fact that it has lost its artificiality. Thus restoration is possible, as
has been shown by post-Rationalist developments. The secular and
profane worlds should be told about the beauty rather than the faith of
these old hymns. It is quite possible that faith perpetuates itself better
through singing and silence than through talking.



Contemporary American Poetry
and Current American Hymnody

Gracia Grindal
CONTEMPORARY AMERICAN POETRY

Helen Vendler, William R. Kenan Professor of English and American
Literature and Language at Harvard University, and poetry critic of the
New Yorker, and currently one of the more lucid readers of American
poetry, has written, in a provocative essay, "Looking for Poetry in Ameri-
ca," that the "United States is one of the less coherent nations in the
world, and [American] poets rightly feel uncertain about their canon, their
audience, and their culture."1 As she discusses the work of three critics of
American poetry she notes, among other things, that “each European
nation cherishes its poetry (and the classical poetry born on the same soil
from which it grew) as part of the deposit of patriotism, and therefore
institutionalizes it in the schools."2 American poets, however, today are
schooled in no particular canon of poetry, if any; they come to university
having memorized little or no poetry; and if they are even aware of a
canon of poetry, it could well be from any number among the many
canons in American literature as it is now taught in our schools. Their
audience and their cultures are equally uncertain.

Nineteenth Century Americans also fretted about American poetry,
if it did exist, and whether or not it could profitably be compared to
European poetry. Ralph Waldo Emerson in his 1844 essay, "The Poet,"
wrote "l look in vain for the poet whom I describe.” What he wanted was
an American bard.

Our log-rolling, our stumps and their politics, our fisheries,
our Negroes and Indians, our boats and our repudiations,
the wrath of rogues and the pusillanimity of honest men, the
northern trade, the Southern planting, the Western Clearing,
Oregon and Texas, are yet unsung. Yet America is a poem
in our eyes; its ample geography dazzles the imagination, and
it will not wait long for metres.3

Eleven years later, when Walt Whitman published his epic work, Leaves of
Grass, Emerson rejoiced that we had at last achieved an original voice in
poetry, one who could in fact write from the heart, as Emerson had
hoped. "l greet you at the beginning of a great career,” he wrote in a
private letter to Whitman, after reading his 1855 opus.
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Whitman has remained a seminal voice in American poetry, with
influences on every American poet since, perhaps, though unacknowled-
ged, even more today than ever. Since the 1960s, however, the engage-
ment of the American educational establishment with any poetry —both
as to what is read and what is written —has changed from a canon laid
down in the 1920s (the British and American Yankee poetry of Walt
Whitman, Emily Dickinson, T.S. Eliot, W.H. Auden) to what can only be
described as an incoherent set of canons. Since 1970, many anthologies of
American verse have been published, but it is not unusual that each
collection will feature many poets not featurcd in any other anthology. In
fact a "Battle of the Books" was fought out during the 1960s between two
major anthologies which, although both were very respectable, contained
nothing from any writer in the other book. One, The New Poets of En-
gland and America, edited by Donald Hall, Robert Pack and Louis
Simpson, published in 1957, featured the formal, Academic poetry of poets
like Richard Wilbur, for example, one of the few Contemporary American
poets to write a successful hymn, "A Stable Lamp is Lighted,” while the
other, The New American Poetry, edited by Donald Allen and published in
1960, featured the Whitmanesque "barbaric yawp" of poets like Allen
Ginsberg, a true successor of Walt Whitman, in form, lifestyle, even
appearance. These two strains of American poetry have been called
"palefaci" a(r11d "Indian,"” though "Academic" and "Beat" might be more
appropriate.

Whether Academic or Beat, however, the question of what an
American poem should be continues to bother American poets. Louis
Simpson, one of the current deans of American poetry has written that
American poetry must contain many things poetry has not contained
before:

American Poetry

Whatever it is, it must have
A stomach that can digest
Rubber, coal, uranium, moons, poems.

Like the shark, it contains a shoe.
It must swim for miles through the desert
Uttering cries that are almost human.5

This was written in 1963. Since then American poetry has digested almost
everything. The only constant is that the matter of the poetry is always the
seif, set rather inexpertly in a free form. Mary Kinzie, the head of a
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writing program at the University of Illinois, and a poet herseif, laments in
a book of essays that

in much fervent and accomplished descriptive, meditative,
and conversational verse today, mental and imaginative
constructs are hobbled by a limited knowledge of and atten-
tion to discursive and rhetorical devices (flgures of speech)
and tropes (figures of thought), not to mention a flattened
prosody. This latter limitation is compounded by the fact that
the lineation, typography, and use of white space to control
rhythm and attention too often come down, at best, to a
mildly appealing visual and cognitive pattem or, at worst, to
a secret (not shared) compositional aid.6

(Note that she is speaking of our best poets!)

If this is the case for the best, it should not surprise us that the
typical American Struck by the Muse would almost inevitably begin by
writing free verse; that is, perhaps, until the recent development of rap
music in the United States, which consists of octameter couplets that
exploded out of the black community some years ago. Whatever form they
choose, however, each American poet, it seems, comes to view him- or
herseif as a new Adam or Eve, going about naming and digesting whate-
ver is there to be noticed or consumed. Even if they are ignorant of his
poetry, Walt Whitman is still their teacher.

Song of Myself.

| celebrate myself,
And what | assume you shall assume,
For every atom belonging to me as good belongs to you.

I loafe and invite my soul,
I lean and loafe at my ease...observing a spear of summer grass.
Walt Whitman, 1855.

For the poet, the most interesting new world was him- or herseif. As
Emerson said, for the poet, "the Universe is the externalization of the
soul.” Thus, Americans, and especially our poets, are not much interested
in an orthodox set of beliefs brought over from Europe and handed down
to the next generation. In fact, kicking off the traces of Europe was the
project of Whitman and those who followed in his very large footsteps.
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Divine | am inside and out, and | make holy whatever | touch or
am touch’d from,

The scent of these arm-pits aroma finer than prayer,

This head more than churches, bibles, and all the creeds.

If I worship one thing more than another it shall be the spread of
my own body,
or any part of it
Translucent mould of me it shall be you!
Walt Whitman, "Song of Myself," 1857.

American poets want to create their own poetry unencumbered by the
past. And yet the past -- if only the poet’s own - haunts American verse.

The Confessional "Beat" Voice in American Poetry.

The other dominant force in poetry, the Beat, begun in San Francisco by
Allen Ginsberg, and Lawrence Ferlinghetti in the 1950s, is the source of
what has become the major force in the past thirty years of American
verse, the "confessional” movement. It was begun by three Boston poets in
the late 1950s, Sylvia Plath, Anne Sexton, and Robert Lowell, whose time
on the psychoanalyst’s couch may have equaled their time writing verse.
All of them are considered confessional; the two women committed
suicide, and Lowell, the heir of Yankee poets and politicians, went insane.
They met in Lowell’s writing classes in Boston and then began meeting
after dass to discuss their writing. Anne Sexton, a housewife who had
married her high school sweetheart on graduating from high school, was
urged to submit her poetry to Lowell by her psychiatrist. From that initial
set of poems came a verkable flood, not only from Sexton, but Plath, and
countless other American poets, both male and female.

It is not surprising that the urge to confess one’s sins and errors
would be set deeply into the American psyche. Our first published litera-
ture is Puritan; our great epic, The Scarlet Letter, is an examination of sin
and guilt. Long after the Puritan preachers have gone to their graves, their
literary heirs have continued to confess their sins, not to a priest or pastor,
but to the public. As the religious understanding behind the urge to con-
fession diminishes, confession continues apace. American television, for
example, is busy with the bizarre confessions of everything from women
who have stolen their daughter’s boyfriends to men who have had affairs
with their wife’s boss. Just this past spring one guest on a talk show
killed another man who had revealed to him on national television that he
was homosexually attracted to him. The commentators seem baffled by
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the distasteful popularity of such shows, but those are the most populér
American television shows today, and it is my understanding they are
coming to Europe, though it may be harder to find people so willing to
unbutton themselves publicly here.

It is a strdnge irony of history that it is on the couches of the
Freudian psychiatrists of America where people search for a past, not in
history books or novels. What they are looking for is a personal useable
past, not in Order to be forgiven, but to find how they were victimized as
innocents so they can be made free of blame. Perhaps the most typical
Confessional poet of the past generation is Anne Sexton, the details of
whose life is revealed in searing detail in nearly all of her poems. Sexton
gives the impression in her poetry that through her confessions she may
not necessarily be shriven, but she will at least achieve some kind of
unique identity. Her final act, we should not be surprised, was suicide.

Yes
| try
to kill myself in small amounts,
an innocuous occupation.
Actually I’m hung up on it.
And frankly no one has to lug me out
and | don’t stand there in my winding sheet.
I’'m a little buttercup in my yellow nightie
eating my eight loaves in a row
and in a certain order as in
the laying on of hands
or the black sacrament.
Anne Sexton, "The Addict” in: Live or Die, 1966

Though Anne Sexton was fascinated by Christian myth and symbol, she
knew it but slenderly. She rejected out of hand the Protestant God whom
she described as too "goody-goody" and pale. She thought the Christ of
Protestant hymnody was insipid and uninteresting, suspecting that if
Protestants were able only to create a "ghostly" Christ in their hymns, they
did not really believe in him. So, as she puts it in "Protestant Easter,” "they
sing loud."

That she could see this is startling. She described herseif as the
daughter of Yankees, with very little exposure to religious life. Her
worship, she joked, occurred at St. Mattress every Sunday. Her religious
education and training were slight. Though a College education might have
helped some, she did not have one. Marrying right after high school, she
began living the ordinary life of an everyday American housewife in the
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fifties. It was not until she was twenty-seven and had tried to kill herseif,
that she began to express herseif in poetry. When her psychiatrist told her
that she was able to deal with truths in her own being through the medi-
um of poems much more ably than she was through analysis or explicati-
on, she continued writing. When she began writing, she was full of the
American religion of self-reliance, tempered by Freud. We should thus not
be surprised that she sings a female 1950 Version of the "Song of Myself."
Who can really blame her or expect anything eise? What other resources
would she have had? It is the only "tradition” she knows or can access. She
seems to glory in her sins, even while she knows she is supposed to feel
guilty. The reader, in his or her turn, is supposed to be stunned by her
terrible confessions. Even her confessions, finally, fail to stun, except with
their sentimentality:

| have come back
but disorder is not what it was.
I have lost the trick of it!
The innocence of it!
That fellow-patient in his stovepipe hat
with his fiery joke, his manic smile—
even he seems blurred, small and pale.
I have come back,
recommitted,
fastened to the wall like a bathroom plunger,
held like a prisoner
who was so poor
he feil in love with jail.
"Flee on Your Donkey," June 1962.

Dana Gioia has written concerning another Contemporary, Robert Bly,
whose poetry he regards as sentimental, that

Most people like sentimental art, as long as its emotions are
stylish. The last Century sentimentalized tender emotions like
love and pity. This Old Sentimentality is now passd. The
New Sentimentality prefers other ennobling qualities like
alienation, loneliness, and especially sincerity. But traditional
or Contemporary, the sentimentalist always asks the reader to
experience more emotion than the poem generates.7

This sentimentality continues to flourish in the poetry of those who have
come after Anne Sexton. Largely confessional, mostly in free verse, the
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poetry of the most recent anthology is almost too sincere to be endured.
Among the most vivid is the highly regarded poet Sharon Olds, whose
expose of her father’s drinking and her mother’s incest are clearly in the
tradition of Sexton’s confessional verse.

What if God

And what if God had been watching when my mother
came into my bed? What would He have done when her
long adult body rolled on me like a
tongue of lava from the top of the mountain and the
tears jumped from her ducts like hot rocks and my
bed shook with the tremors of the magma and the
deep Cracking of my nature across—
what was He? Was He a bison to lower his
thundercloud head and suck His own sex while He
watched us weep and pray to Hirn or
was He a squirrel, reaching down through the
hole she broke in my shell, squirrel with His
arm in the yolk of my soul up to the elbow,
stirring, stirring the gold? Or was He a
kid in Biology, dissecting me while she
held my split carapace apart so He could
firk out my oblong eggs one by one, was He a
man entering me up to the hilt while she
pried my thighs wide in the starry dark—
she said that all we did was done in His sight so
what was He doing as He saw her weep in my
hair and slip my soul from between my
ribs like a tiny hotel soap, did He
wash His hands of me as | washed my
hands of Hirn? Is there a God in the house?
Is there a God in the house? Then reach down and
take that woman off that child’s body,
take that woman by the nape of the neck like a young cat and
lift her up and deliver her over to me.
Sharon Olds, The Gold Cell (New York:
Alfred A. Knop, 1994), p. 25.

It is this kind of poetry which is filling our poetry books and magazines.
Highly personal songs of the seif, confessional, accomplished, as Kinzie
would say, but hobbled by a flattened prosody. Not a hymnwriter in the



100
making, that is sure.
The Academic Voice in American Poetry.

In contrast -- almost in protest —elegant Academic poets like Richard
Wilbur are still writing cool and arty poems, but they seem more acade-
mic than ever, and almost deliberately against the school of Whitman.

On Having Mis-ldentified a Wild Flower

A thrush, because 1’d been wrong,
Burst rightly into song
In a world not vague, not lonely,
Not governed by me only.
Richard Wilbur, 1987.

Wilbur here is contradicting the Whitmanesque song of the seif. His music
is subtle and witty as he engages with the tradition, for this poem is a
clear reference back to both Dickinson and Frost, especially Dickinson’s
almost certain rebuttal to Whitman’s personal excesses.

I’m Nobody! Who are you?

Are you -- Nobody —T00?

Then there’s a pair of us?

Don’t teill they’d advertise -- you know!

How dreary —to be —Somebody!
How public —like a Frog -
To teil one’s name —the livelong June —
To an admiring Bog!
Emily Dickinson, 1891.

Space does not allw discussion of some of the finer poets and poems from
this side of the ledger, but they are also a significant, though waning
influence in American poetry today: James Merrill, Louis Simpson, Mona
Van Duyn, Anthony Hecht, A /A. Ammons. Most of them are formalists
who can write beautifully crafted and music poems, even about themsel-
ves. Mark Jarman, whose "Unholy Sonnets" were an attempt to ward "off
piety, but not, I hope, ultimately, belief,"8 might serve as a good example
of the Academic tradition as it still lives today in America:
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After the praying, after the hymn-singing,
After the sermon’s trenchant commentary
On the world's ills, which make ours secondary,
After communion, after the hand-wringing,
And after peace descends upon us, bringing
Our eyes up to regard the sanctuary
And how the light swords through it, and how, scary
In their sheer numbers, motes of dust ride, clinging—
There is, as doctors say about some pain,
Discomfort knowing that despite your prayers,
Your listening and rejoicing, your small part
In this communal stab at coming clean,
There is one stubborn remnant of your cares
Intact. There is still murder in your heart.
Mark Jarman, "Unholy Sonnets,” 1994.

Richard Wilbur is the dean of this kind of poetry in American today, while
Sharon Olds represents the other confessional "Beat" pole of American
poetry. Both are alive and well today in America, the one, careful, formal,
and cool; the other, hot, fervent and free. Having said all this, | refer you
once again to Helen Vendler’s article on "Looking for Poetry in Ameri-
ca." We are an incoherent country, and unlike the European countries
represented in the IAH, we do not have to jealously protect our language
or literature against encroachment from the barbarians.

CURRENT AMERICAN HYMNODY

When one sets up these polarities in Contemporary American poetry and
then attempts to see the relationship between the poetry of the age and
the hymnody of the age, there are some correspondences, and then again,
none at all. Let me begin with the lack of correspondences which have to
do with poetic form and world view. Most hymnal committees today
spend some time at the beginning of their work writing up a set of
guidelines for the hymns they will choose to include in their hymnals. Over
the years such guidelines have become fairly Standard on both sides of the
ocean. What they reflect, mostly, are concerns that a hymn be a product
of its time, have a world view consistent with the age, and, as the saying is
today in America, be politically correct both in its images and theological
content, even over and above aesthetic concerns, as in the preface to the
United Church of Christ’s New Century Hymnal: "If aesthetics sustained a
worldview ultimately demeaning or diminishing anyone’s full humanity
under God, aesthetics yielded to justice."9 These guidelines are, on the
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whole. written for those who would choose a hymn text for inclusion, not
for those who would create one.*

Excepting the abstract notion of a modern world view, the tho-
roughly modern American poet cannot take these guidelines very serious-
ly. Furthermore, that these texts have to be in regulér, strophic verse has
the effect of forcing the poem, by its very form, into an outdated world
view —since formal strophic poetry, by its very nature, implies an orderli-
ness to the world which most secular modern American poets will not
admit.

Although these guidelines may have been helpful in the choosing of
hymns for the hymnal, they have almost nothing to say to the writer of a
hymn text, except don t. Virtually all of the rules are political or theologi-
cal, and have little to do with what happens when a hymnwriter feels
moved to write a hymn in praise of God. If the American poet under-
stands in her bones that the "Universe is the externalization of the soul,"
these rules will produce little unless the soul itself has been conformed to
them. Erik Routley uses a more inspiring language in his book Hymns
Today and Tomorrow when he proposed that the new hymns of the next
years would be carols.

What we need now is for a few poets of acknowledged
Standing and skill to take the risk of dirtying their hands with
the common stuff of populdr piety and see the necessity of
providing us with a new hymnody. If, as | myself firmly
believe, the new hymns turn out to be carols rather than
hymns, earthy, familidr, bold, and by present-day Standards
unconventional, so much the better.11

Routley wrote that nearly a generation ago. Contrary to the guidelines of
recent hymnals, his language might appeal to an American poet thinking
of writing a hymn. Indeed, if one were to look at the hymnody or spiritual
songs of the American churches today, most of the populdr ones are in
the category of "carols" or "spiritual songs,” and not the objective hymns of
the past. Though the hymn explosion in America has been much like the
European hymn explosion, it has produced a much wider variety of texts
than the sober new —what | would call —Academic hymns written to
cover new liturgical occasions, new lectionary texts, or new social con-
cerns: the liberation of women, the ecology, and the search for justice and
peace around the world. Their world view is grimly modern, in that they
admit little transcendence, except for the sense that something extraordi-
nary might possibly be revealed in the ordinary: heaven if it exists, is not
nearly so important as life here and now. God has been redrawn as a
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nineties kind of sensitive guy, or a strong woman. In the terms of the first
part of the paper, they are Academic, more "European” than American.
Brian Wren, the chief maven of the hymns of this kind in America, is
English, and continues that tradition in his own fashion as an American.
He is, as many of you know, attempting to enlarge the images of God in
his hymns. "Bring many names," written in 1989, is perhaps his best-known
hymn on that subject, but it has not achieved universal approval. As
Wren’s work receives more notice, it will also receive more theological
scrutiny and not all of his work will survive such scrutiny. Although these
texts meet with approval at least from the feminists and other politically
correct in America, they are hardly consistent with the Christian notion of
a God revealed in the Scriptures. Here is another shorter text, with the
same failings, on the same subject:

Who is God—young or old?

near or far?

she or he?

All of these

and none at all,

loving all, loving me.

God is young,

God is old,

God is she,

God is he,

mother’s Kiss

and father’s hug,

loving all, loving me.
Brian Wren, New Begiitnings: 30 New Hymns for the 90%
(Carol Stream, 111: Hope Publishing, 1993).

The Academic Tradition in American Hymnody.

When we look at the hymnody produced by the "Academic" side of
current American hymnody, there is the hymn by Richard Wilbur, "A
Stable Lamp is Lighted,” which is included in many American hymnals
today, not, however, in the United Methodist hymnal, which | take to be
the American hymnal. The reason may be that he would not change, until
recently, the word "men™ in one of his stanzas.
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A stable lamp is lighted

Whose glow shall wake the sky;
The stars shall bend their voices,
And every stone shall cry.

And every stone shall cry,

And straw like gold shall shine;
A barn shall harbor heaven,

A stall become a shrine.

This child through David’s city
Shall ride in triumph by;

The palm shall strew its branches,
And every stone shall cry.

And every stone shall cry,
Though heavy, dull, and dumb,
And lie within the roadway

To pave his kingdom come.

Yet he shall be forsaken

And yielded up to die;

The sky shall groan and darken,
And every stone shall cry.

And every stone shall cry

For stony hearts of men:

God’s blood upon a spearhead,
God’s love refused again.

But now, as at the ending,

The low is lifted high;

The stars shall bend their voices,
And every stone shall cry.

And every stone shall cry

In praises of the child

By whose descent among us
The worlds are reconciled.

It is a superb poem, formally flawless, a modern text, yet in neo-Renais-
sance style, almost a remake of the English poet, John Donne’s, "Infinity
cloistered in a womb." | suspect it is, like most of George Herbert’s
peerless poetry of the Renaissance, too fine a text, and, like his "In Every
Corner Sing” too fine to be given an appropriate tune. The text is simply
too good. In Wilbur’s Academic tradition, however, there is a more
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effective hymn writer, the Episcopalian priest, Carl Daw. He is a true
Academic, a former English teacher with a doctorate in literature, who
taught in the university. Daw, who only recently entered the priesthood,
began writing hymns while serving on the text committee of the 1982
Hymnal of the Episcopal church in America. His texts are competent
English poems; they meet all the language guidelines of the current day,
but they strain to bring the infinite into the finite secular age we inhabit
today.

Daw’s poems are not personal assertions of his own struggles,
though they do speak of the general Christian’s perplexities in this life at
this time. His most populédr is "Like the Murmur of the Dove’s Song"
which appears in most hymnals after 1980:

Like the murmur of the dove’s song,
Like the challenge of her flight,

Like the vigor of the wind’s rush,
Like the new flame’s eager might:
Come, Holy Spirit, come.

To the members of Christ’s body,
To the branches of the Vine,

To the church in faith assembled,
To her midst as gift and sign:
Come, Holy Spirit, come.

With the healing of division,
With the ceaseless voice of prayer,
With the power to love and witness,
With the peace beyond compare:
Come, Holy Spirit, come.
Carl P. Daw, Jr., 1982.

This is a good text, well wrought, theologically careful, and, as it appears
in several of the more recent hymnals of America, fairly populdr among
Compilers of hymnals. Daw’s work and influence is growing —he will be,
by the end of the Century, the most highly regarded poet among American
hymnwriters.

Another hymnwriter of the Academic variety in American hymnody
is Thomas Troeger, the Dylan Thomas of the hymnal, because of his
habitual use of alliteration and assonance. His hymns have not been as
widely received as they might have, because he and his collaboratorm,
Carol Doran, whose tunes are difficult for the average singer, have an



agreement by which the hymn must remain as written, text and tune, until
a certain time has elapsed. For some time they were colleagues at the
Colgate Seminary in Rochester, New York, where their New Hymns for
the Lectionary created quite a stir. Since Troeger’s move to Iliff Seminary
in Denver, Colorado, his texts have been more widely set. Troeger has
imbibed the modern poetry of Dylan Thomas and others, but his texts
very often seem forced versions of Isaac Watts. They are generally refused
by the liturgical churches because they do not fit into the liturgy as open-
ended poems on the liturgical texts of the day. The following prayer is
among his finest, though he is better known for his hymntext such as
"Silence, Frenzied Unclean Spirit."

As a chalice of gold

Burnished, bright, and brimmed with wine
Make me, Lord, as fit to hold

Grace and truth and love divine.

Let my praise and worship Start

With the cleansing of my heart.

Save me from the soothing sin
Of the empty cultic deed

And the pious, babbling din

Of the claimed but unlived creed.
Let my actions, Lord, express
What my tongue and lips profess.

When | bend upon my knees,
Clasp my hands, or bow my head,
Let my spoken, public pleas

Be directly, simply said,

Free of tangled words that mask
What my soul would plainly ask.

When | dance or chant Your praise,
When | sing a psalm or hymn,
When | preach Your loving ways,
Let my heart add its Amen.

Let each cherished outward rite
Thus reflect Your inward light.

Once again we have a formal poem, alliterative and arty, but the constric-
tions of such a verse form seem somewhat stifling, though this is high art
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indeed.

Another populdr and very right-thinking writer is Ruth Duck, a
United Church of Christ pastor, whose work on finding inclusive language
for hymn texts has brought her considerable attention.

We praise you, God, for women
who lived before their time,

for prophets, priests, and abbesses,
for poets with their rhyme.

Great Hildegard of fiery tongue,
Teresa, tireless bold:

such women lived with trust in you,
and broke tradition’s mold.

We praise you, God, for women

who championed freedom’s cause:
Sojourner Truth and Rosa Parks,

who challenged evil laws.

They spoke the truth and held their ground,
resisting what was wrong.

They rested on your love and power;

their courage makes us strong.

We praise you, God, for women

who made your call their choice.

The church denied, but they affirmed
your Spirit’s inward voice.

They break the bread and bless the cup,
though that was man’s domain.

Their priesthood opens worlds of grace
to heal our grief and pain.

We praise you, God, for women

who ventured paths unknown

with faith that you had called them there
and claimed them as your own.

When we lose heart, then bring to mind
the courage you bestow.

The saints surround, a witness cloud

to cheer us as we go.

Once again, this is competent verse, but it seems more like a Union song
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and less like a hymn than "Bread and Roses,” which at least has some
surprising images in it.

I am partial to Jaroslav Vajda’s hymnody when it is very good
because he manages to break the Wattsian form that seems to strangle
English hymnody in our modern free verse era. His most successful and
best-known text is "Amid the World’s Bleak Wilderness":

Amid the world’s bleak wilderness
A vineyard grows with promise green,
The planting of the Lord himself.

His love selected this terrain;
His vine with love he planted here
To bear the choicest fruit for him.

We are his branches, chosen, dear,
And though we feel the dresser’s knife,
We are the objects of his care.

From him we draw the juice of life, *
For him supply his winery
With fruit from which true joys derive.

Vine, keep what | was meant to be:
Your branch, with your rieh life in me.

A Dantean sonnet of a kind, this poem has an intriguingly distinctive
meter and rhyme scheme and refreshes the ear with its distinctive, though
yet very formal, meter and rhyme which match the vine imagery of the
text. The problem of form for the English and American hymnwriter
seems almost insurmountable for the Contemporary hymnwriter since the
meters bequeathed to us by lIsaac Watts grow increasingly constricting.
Some of the best modern hymns are those that try to smash the old forms
and produce what can only be called "nonce" forms.

Though I am not fond of the text, Herbert Brokering’s "Earth and
All Stars" is a naively brilliant attack on the meter constrictions.
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Earth and all stars, loud rushing planets
Sing to the Lord a new song!

O victory, loud shouting army

Sing to the Lord a new song!

Refrain:
He has done marvelous things.
I, too, will praise him with a new song!

Hail, wind and rain, loud blowing snowstorm
Sing to the Lord a new song!

Flowers and trees, loud rustling dry leaves
Sing to the Lord a new song!

Trumpet and pipes, loud clashing cymbals
Sing to the Lord a new song!
Harp, lute and lyre, loud humming ccllos
Sing to the Lord a new song!

Machines and Steel, loud pounding hammers
Sing to the Lord a new song!

Liniestone and beams, loud building workmen
Sing to the Lord a new song!

Classrooms and labs, loud boiling testtubes
Sing to the Lord a new song!

Athlete and band, loud cheering people
Sing to the Lord a new song!

Knowledge and truth, loud sounding wisdom
Sing to the Lord a new song!

Daughter and son, loud praying members,
Sing to the Lord a new song!

With no rhyme and only repetitious phrases,

Brokering achieved a text that includes the rubble and aluminum that
Louis Simpson called for American poetry to include. Except for Broke-
ring, perhaps, these hymns do not quite seem natural. They strain too
much, their craft shows, and the artifice, for Americans, who prefer the
"uncooked" to the "cooked,” is often inexpert and troubling.12 And, alt-
hough time does not permit to document this carefully, 1 feel a sense in
most of these hymns that human beings are really in Charge, "instrumen-
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tal,” and need God only to add the extra dollop of meaning to our lives.
There are a good number of hymns like this, but the real creativity in
today’s hymnody in America can be found in what Routley would call
carols, and 1, as a Lutheran, will call "spiritual songs.”

The "Beat" Tradition in American Hymnody.

Younger church musicians in America have grown up with electronic
guitars and Synthesizers. In the style of medieval troubadours, or, more
likely, Jack Kerouac's Open Road, they travel the highway singing their
own texts to their own music. Mostly from the Midwest, they have wande-
red around the country tirelessly singing at worship Services in every deno-
mination. Their roots are in Folk, Rock and Roll, hymnody, Country and
Western, the entire gamut of populédr and classical music. Like Ira San-
keys, Ralph Carmichael, and others of their kind from an earlier time,
they sing mostly what they have written themselves. It is their songs which
have swept the country and entered the new American songbook as surely
as the old Gospel songs of the 19th Century did. Although their name is
legion, there are some few who deserve mention here. First and foremost
is Michael Joncas, a Catholic liturgical scholar who teaches at St. Paul
Seminary in St. Paul, Minnesota. His "On Eagle’s Wings" is the single
most populdr religious song in America today. It is sung at Catholic, main-
line Protestant, charismatic, etc. meetings, for baptisms, weddings, fune-
rals, etc. Typical of a song, the melody is what carries it, rather than the
words, though the words are a paraphrase of a biblical text, Psalm 91,
another by-product of the liturgical movement spawned by Vatican Il.

You who dwell in the shelter of the Lord,
who abide in this shadow for life,

say to the Lord: "My refuge,

my rock in whom | trust!"

Refrain:

And | will raise you up on eagle’s wings,
bear you on the breath of dawn,

make you to shine like the sun,

and hold you in the palm of my hand.

Snares of the fowler will never capture you,
and famine will bring you no fear;
under God’s wings your refuge
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with faithfulness your shield.

For to the angels God’s given a command
to guard you in all of your ways;

upon their hands they will bear you up,
lest you dash your foot against a stone.

Joncas uses no rhymes in this text, only the refrain and a four line stanza,
which looks like Watts but does not sound like him. The paraphrase is
very close to the psalm, while the versification is very free.

One of his colleagues, with roots in the Lutheran church, is Marty
Haugen. His work, however, is most populdr in Roman Catholic worship
in the United States, especially his liturgical settings. His work dominates
the missalettes in use throughout the Catholic congregations in the United
States. If | were to pick one of his best-known, | would use "Here in this
place new light is Streaming,” a liturgical text and tune. Another, less
liturgical one is "The Canticle of the Sun," a strophic setting of St. Francis-
’ prayer. Haugen’s songs tend to avoid the personal "I partly, because
he is writing liturgical texts and music. His tunes, however, are in the
informal song sound, so populdr among his contemporaries.

Sing to the sun, the bringer of the day,

He carries the light of the Lord in his rays;
The moon and the stars who light up the way
Unto your throne.

Refrain:

The heavens are telling the glory of God,

and all creation is shouting for joy.

Come, dance in the forest, come, play in the field,
and sing, sing to the glory of the Lord.

Praise to the wind that blows through the trees,

The sea’s mighty storms, the gentlest breeze;

They blow where they will, the blow where they please
To please the Lord.

Praise to the rain that waters our Heids,
And blesses our crops so all the earth yields;
From death unto life her mystery revealed
Springs forth in joy.
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Praise to the fire who gives us his light,

The warmth of the sun to brighten our night;
He dances with joy, his spirit so bright,

He sings of you.

Sing to the earth who makes life to grow,
The creatures you made to let your life show;
The flowers and trees that help us to know
The heart of love.

Praise to our death that makes our life real,
The knowledge of loss that helps us to feel;
The gift of yourself, your presence revealed
To lead us home.

This is a vivid and fizzy text which gets people moving. It, too, however, is
interested in experience and feeling. One wonders if St. Francis would
have said such a thing as "helps us to feel." There is sometimes a certain
didactic quality to Haugen’s verse and he seems addicted to the 6/8
meter and thus has too many words and notes for the average congregati-
on to be able to pick up easily, though they do like it when they learn it.
Haugen writes so exclusively for Catholics now that this is naturally his
style. He is the most prolific and populér of all of the current song writers
of American spiritual song today.

Another is another Catholic hymn writer, Dan Schuette, who wrote
"l, the Lord of Sea and Sky":

I, the Lord of sea and sky,

I have heard my people cry.
All who dwell in deepest sin
my hand will save.

I, who made the Stars of night,
I will make the darkness bright.
Who will bear my light to them:
Whom shall I send?

Refrain:
Here | am, Lord.
Isit I, Lord?

I have heard you calling in the night.
I will go, Lord, if you lead me.
I will hold your people in my heart.
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I, the Lord of snow and rain,

I have borne my people’s pain.

| have wept for love of them.
They turn away.

I will break their hearts of stone,
give them hearts for love alone.
I will speak my word to them.
Whom shall | send?

I, the Lord of wind and flame,
I will tend the poor and lame.
I will set a feast for them.

My hand will save.

Finest bread I will provide

tili their hearts be satisfied.

I will give my life to them.
Whom shall | send?

This has in it both the "I” of God and the personal "I," as in the voice of
young Samuel speaking to Eli. It also has a strong biblical base for its
text on the one hand, but is at the same time filled with pathos, if not
bathos. The suffering God is a strong theme today in American theology
and hymnody, and here we have God as a sensitive "nineties kind of guy.”

The Lutherans of the Upper Midwest have also produced a genuine
evangelical troubadour, John Ylvisaker. The son and grandson of distin-
guished theologians and teachers in the Norwegian American Lutheran
churches, Ylvisaker began his career in the 1960s with the folk revival and
so-called Hootenannies where folk singers sang songs of protest and
freedom with and for the gathered youth. He has continued his' compo-
sing, singing, and performing to this day. He has been influenced by the
liturgical revival coming out of Vatican Il as most musicians and poets
have been, but his roots in the Norwegian spiritual song tradilion are
becoming morc and more clear as he matures. He does not try to be
original in his texts, which he paraphrases from the Bible, nor in his
musical compositions, which he adapts from proven tunes from everywhe-
re: Gregorian chants, Lutheran chorales, English hymns, populdr Ameri-
can songs, African folk, anything that is proven. His most populédr hymn,
almost as populér as "Eagle’s Wings" is "Borning Cry."

I was there to hear your borning cry,
11 be there when you are old.



114

| rejoiced the day you were baptized
to see your life unfold.

| was there when you were but a child,
with a faith to suit you well;

in a blaze of light you wandered off
to find where demons dwell.

Refrain:

| was there to hear your borning cry,
1 be there where you are old.

| rejoiced the day you were baptized,
to see your life unfold.

When you heard the wonder of the Word
| was there to cheer you on;

you were raised to praise the living Lord,
to whom you no belong.

If you someone to share your time
and you join your hearts as one,
™1 be there to make your verses rhyme
from dusk tili rising sun.
Refrain:

In the middle ages of your life,

not too old, no longer young,

11 be there to guide you through the night,
complete what 1’ve begun.

When the evening gently closes in

and you shut your weary eyes,

11 be there as | have always been

with just one more surprise.
Refrain:

The melodies of all of these songs are primary. They are in the mode of
populdr music, with a musical bridge between the later stanzas. They can
be easily picked up and, except for the more Broadway-like tunes of some,
can be sung by everyone, at least the refrains. Almost all of them are
biblical paraphrases. The rhymes and meters are song-like and not as rigid
as they would be in a careful hymn text of the more stylized hymns of
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Carl Daw. And most peculiar, many of them are from the point of view of
God. So the "I" and the assertion of the seif which wearies some readers
of American verse is now transferred to the Almighty.

Some critics, such as Madeline Forell Marshall, comment rather
unfavorably on congregations singing biblical texts which are from the
point of view of God, but they are biblical paraphrases. They do tend,
however, toward the kind of New Sentimentality criticized by Gioa,
focusing on the alienation, or loneliness, or sincerity of the singer from the
rest of the society. Even God feels bad about things! On the other hand,
they are the words of Scripture.

CONCLUSIONS

Whatever connections can be found between poetry and hymnody in
Contemporary America, they are tenuous. There is a clear feeling in many
hymns that God is less out there than in the deep, but just as such a
conclusion escapes my lips, | think of another very populdr hymn by
Gloria Gaither, "Majesty," which celebrates the great majesty of a God in
heaven. As Helen Vendler says, America is an incoherent nation, and
probably more so today than ever. To my ear the texts which are direct
paraphrases of biblical texts seem the most durable for these obvious
reasons: the evident strain of the modern academic hymnwriter to locate
God in our midst is absent from these texts because they are nothing
more or less than paraphrases of an old and life-giving text.

If I may use a personal experience: when | began writing hymntexts
some 25 years ago, it was impossible for me, a child of the day, steeped in
historical criticism, whose teachers scoffed at the three-story universe, to
write my own hymns. | found it quite a relief, however, to paraphrase
biblical texts or translate hymns into modern English from 16th-century
German sources and did so with abandon. While my secular colleagues
(especially the theologians of the day) scoffed at my own texts for being
lost in another world view, they admired my translations for their vigor
and freshness. Another colleague remarked that translations and pa-
raphrases were obviously the way to go since the theologians would accept
them at face value. It still remains difficult to write a "contemporary"
hymn text in English that will triumph over all the theological objections
which are out there. A great poet might be able to do it, but not a hymn
writer. A hymnwriter works from the biblical text and writes texts which
have been called the "experienced bible.” 1 have found myself many times
envious of the place that Britt G. Hallgvist holds in Swedish literature -
she is more of a maker of the language and culture than any poet could
be of English. The English language and its many traditions press in too
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hard on me than that | could transform it with the ease she has as a
knowledgeable inheritor and shaper of her culture. The same goes for
Svein Ellingsen in Norway today. He is one of Norway’s great poets.
Hymnody and poetry have been joined only a few times in English: in the
minor work of Isaac Watts, John Newton, and William Cowper. Besides
their work, hymnody has gone its own way in England and America.
Hymnody receives little or no attention from American critics of literatu-
re, except those of the eighteenth Century when hymnody and poetry were
companions in England.13

Hymns and songs are sung only insofar as they become the people-
’s song. No matter how much right thinking there is, Americans will not,
as a rule, sing hymns or songs which do not seem to come from the heart.
It is an old American prejudice, which, I think, these song writers under-
stand both from their roots in the American song book as well as out of
their commercial instincts. Although they subscribe almost completely to
the political and theological assumptions of the guidelines for Contempora-
ry hymnody, they do so lightly and with less strain than the Academic
writers of hymns, such as Brian Wren, Carl Daw, Ruth Duck, or Thomas
Troeger. American verse needs to be sincere, come from the heart. Emily
Dickinson, our greatest poet so far, has said it, of course,

better than |,

I like a look of agony,
because | know it’s true—
Men do not sham Convulsion,
Nor simulate, a Throe-

The Eyes glaze once—and that is Death—
Impossible to feign
The Beads upon the Forehead
By homely Anguish strung.

Emily Dickinson 1861.

Emily Dickinson, while a source of what we have callcd the "Academic”
stream of American poetry, here says what any American, on reflection,
would say about a good hymn - it has to come from the heart, or in the
terms of the New Sentimentality, at least be sincere. Both the Academic
and Beat would agree on that. It is American to say so.

My tcacher in graduate school would always say that if one wanted to
discover the true American poet one would listen to country Western
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music and find in the broken heart, the drunken admission of excess and
betrayal, the true voice of the original American poet.

Anonymous, or at least one who can write as easily as anonymous,
skillful enough to seem as though the words were just a moment’s
thought, without craft or artifice, is still the best writer of American
hymns. The record of contemporaries estimating what will endure is not
very encouraging and | will refrain from saying much more except to note
that our desktop Publishing capabilities have started to make irrelevant the
experts who once made it their mission to give the people what they have
thought was good for them in the way of church music and hymnody. This
will change the relationship between what the people like and what they
will sing in church. How, is anybody’s guess.
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LANGUAGE GUIDELINES

1. All texts should be tested by the Wesleyan (or whatever
tradition) quadrilateral of Scripture, tradition, experience and
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reason, which includes sensitivity to our participation in the
ecutnenical church.

2. In traditional hymns or in new hymns written in traditional
language we can and should employ inclusive forms of ad-
dress for persons in the assembly, in the Community and the
world. "Traditional language" is defined as language used in
devotional poetry either in [the] original or in [a] translation
based on Cranmer and/or the King James Version until the
time of World War II.

3. In traditional hymns or new hymns written in traditional
language, it should, in most instances, be possible to retain
the poet’s original forms of address, descriptions, and
metaphors for God, all three persons, but to Substitute for
unnecessarily repeated gender metaphors, nouns, and pro-
nouns.

4. Texts shall be carefully examined to determine what they
state or imply with regard to: care of God’s creation; hu-
man rights with respect for all races and cultures and both
sexes, and with equal opportunity and dignity for all persons;
international understanding and Cooperation; the eradication
of war and the establishment of justice and peace.

Therefore, language that is discriminatory or not otherwise
in accord with the Social Principles of The Book of Disci-
pline should be altered or deleted.

Substitutions may be made for gender descriptions, and
forms of address for church, nation, nature, objects, and
virtues.

Guidelines for "New Hymns’

1. The hymn text should be in accord with the basic faith
of the Christian community, consistent with biblical
teachings and the highest cxperience and insight.

2. The poetic and often metaphorical language of the
hymn should express convictions that are consonant
with Christian truth and have a recognizable relation to
the psalms, parables, or worship tradition (s).
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3. The hymn text should be inclusive and universal in
outlook, free from divisive elements and phrases which
convey attitudes of superiority or indifference toward
people outside the circle of singers.

4. The entire hymn should be structurally sound and have
a central theme or organic unity of ideas.

5. The use of language should be simple, concrete, and
direct with an emphasis upon clarity and coherence.

6. The specific words and phrases should be put together
in an orderly, connected fashion, while following accep-
ted laws of grammar and syntax.

7. The hymn’s lines should be poetic, euphonious, and
aesthetic. The accented syllables should conform to a
rhythm suitable for singing.

11. Erik Routley, Hymns Today and Tomorrow (New York: Abingdon
Press, 1964), p. 172.

12. | say this not naively, but thinking of William Butler Yeats’ great
line from "Adam’s Curse™: "A line will take us hours maybe;/ Yet if it

does not seem a moment’s thought,/ Our stitching and unstitching has
been naught.”

13. It is no surprise that it is Donald Davies, a careful reader of
eighteenth-century literature, or Madeline Foreli Marshai, also a critic of

the eighteenth Century, who regularly write literary works on English
hymnody.
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Zusammenfassung

Dieser Artikel stellt die These auf, dal} die beiden gegenwartigen
Strdmungen in der amerikanischen Dichtung, ndmlich die des "Beat" und
die akademische, in der Hymnodie ihre Parallele finden in den
Traditionen von Song und Kirchenlied. In demselben MaRe wie die
amerikanischen Dichter des "Beat" die Einflisse aus Europa mieden und
versuchten, amerikanische Dichtung zu schreiben - "natirlich," informell
und aus dem Herzen kommend —so waren die amerikanischen Dichter
der Songs bestrebt, Glaubenslieder zu schreiben, die "nattrlich” und
informell waren und aus dem Herzen kamen.

Gleichzeitig haben die mehr formellen, akademischen Liederdichter
in der Tradition von Watts und Wesley versucht, mehr objektive Lieder zu
verfassen, die Lobpreis und/oder Glaubenserfahrungen ausdriickten.
Wihrend diese oft zu lehrhaft waren, sangen die Dichter der Songs in
ihrem Bemihen, biblisch zu sein, einfach nur die biblischen Texte wie
beispielsweise "On Eagle’s Wings," "Borning Cry” oder "I, the Lord of Sea
and Sky."

Ein interessanter Aspekt dieser Tradition ist, da die Song-Dichter
aus unterschiedlichen Griinden einen Liederkorpus geschaffen haben, der
aus der Sicht Gottes geschrieben ist; und der Gott, der hier singt,
prasentier sich als ein mit-leidender, milder "Mann der neunziger Jahre"
(a 90s kind of guy).






Kirchenlied und Gesangbuch
als Spiegel der Musikgeschichte

Harald Herresthal

Die evangelischen Gesangbucher, die im Laufe der letzten zehn Jahre
herausgegeben wurden, enthalten Lieder aus fast allen Zeitepochen der
Geschichte des Christentums und sind in dieser Weise ein Spiegel der
Musikgeschichte. Die Gesangbiicher spiegeln aber auch unsere eigene Zeit
und unser historisches Denken wieder. Wir brauchen nur die gegenwérti-
gen Lieder anzusehen, um festzustellen, daR die Komponisten heute in
ihren Erneuerungsbestrebungen Stil= und Formelemente der ganzen
Musikgeschichte des christlichen Singens uneingeschrénkt verwenden
durfen. Die Landini-Kadenz mit ihrer fiir das 14. Jhdt. typischen Unter-
terzklausel am Ende des Liedes "Din Frelsar ser pa deg i dag" vertont von
Guttorm Ihlebaek ist ein Beispiel dieser Tendenz. (NoS 664 )

Die Vorgeschichte der pluralistischen Gesangblcher beginnt im 19.
Jhdt., obwohl der Gedanke an sich erst nach 1970 reifte. Nachdem die
restaurierten Kirchenlieder der Reformationszeit nach mehr als 150
Jahren Kampf endlich in den evangelisch-lutherischen Gesangbichern
ihren Platz gefunden hatten, entstand der Gedanke und das Verstandnis
dafiir, dal auch Lieder aus anderen Epochen der Kirchenliedgeschichte
das gleiche Recht hétten, in ihrer urspriinglichen Form vertreten zu sein.
Dank der musikgeschichtlichen Forschung und einer gréReren konfessio-
nellen Offenheit konnten die Lieder und liturgischen Gesange der vorre-
formatorischen Zeit ins Gesangbuch einbezogen werden. Ein Verstdndnis
fur die unterdriickten und verpdnten christlichen Lieder des 19. Jhdts. ist
erst in neuster Zeit entstanden.

Der Weg zum pluralistischen Gesangbuch war lang und kompli-
ziert, mit vielen unterschiedlichen Entwicklungsgéngen in den einzelnen
européischen Léandern. Er 18Rt sich in diesem Zusammenhang nur skizzen-
haft darstellen. Ich springe sofort ins 18. Jhdt. hinein. Das war ein kriti-
scher Zeitpunkt in der Geschichte des Kirchenliedes und ich werde von
dort aus die Entwicklung bis heute mehr oder weniger detailliert verfol-
gen. Unterwegs beschreibe ich, wie die musikgeschichtliche Entwicklung
und der Zeitgeist der einzelnen Epochen die Form und den Ausdruck des
Kirchenliedes beeinflussen konnte. Das zehn Jahre alte norwegische
Kirchengesangbuch wird als Beispielsammlung benutzt, in der Uberzeu-

Mit der Ausnahme von "Beispiel: Nr. 666" stammen alle Beispiele
aus Norsk salme bok 1985 (NoS).
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gung, daR sich meine Darstellung mit der Entwicklung der Gesangbuchar-
beit in anderen Landern verfolgen und vergleichen 14R3t.

Im 18. Jhdt. war es ublich, daB die Knabenchdre aus den Lateinschulen,
die Vorsanger, die Organisten und die Gemeinde beim Singen in der
Kirche die Kirchenlieder mit Verzierungen und Zwischenténen aus-
schmickten. Zahlreiche Quellen aus allen Landern berichten, dal3 die
Gemeinden sich viel Zeit fur ihre Verzierungen nahmen und dal3 die Art
der Verzierung von Fall zu Fall unterschiedlich war. Einige Beispiele
sollen das beleuchten.

Thomas Walter gab die folgende Beschreibung in seiner Sammlung
Grounds and Rules of Music aus dem Jahre 1721:

Tunes are now miserably tortured, and twisted, and quave-
red, in some churches into an horrid medly of confused and
discordant Voices, much time is taken up in shaking out The
Turns and Quavers, and besides no two men in the Congre-
gation quavering alike, or together, which sounds in the Ears
of a Good Judge like five hundred different Tunes roared
out at the same Time.

Arnolds Compleat Psalmodist, ein Buch, dafl im Jahre 1750 in Amerika
publiziert wurde, gibt im Vorwort genaue Anweisungen, wie man in den
Kadenzen Triller (shakes) schlagen konnte. Der Autor gibt weitere
Beispiele dafur, wie und wo sich im Lied Durchgangstne einfiigen lieRen.
Im Jahre 1857 berichtete ein Schullehrer in Asker bei Oslo, dal jedes
Gemeindemitglied die angesagten Kirchenlieder ungefdhr so sang, wie er
es in seiner Kindheit gehért hatte. Die Lieder wurden aber je nach
Eingebung des Augenblicks oder nach dem Gefiihl, das die Worte weck-
ten, modifiziert und veréndert. Jeder Einzelne sang, als wére er der
Einzige in der ganzen Kirche. Der Chorsénger oder derjenige, der die
Gemeinde und das Lied leiten und fuhren sollte, war genau so subjektiv in
seiner Singweise. Gab es zuféllig eine Orgel in der Kirche, ging auch sie
ihren eigenen Weg. Noch im Jahre 1870 konnte man auf Island einen
solchen Gemeindegesang im Gottesdienst erleben. Wenn einer zu singen
anfing, war ein anderer schon mitten in der Strophe oder sogar schon am
Ende. "Ein jeder singt die Melodie so, wie er es méchte und so, wie der
Geist es ihm eingibt. Es gibt genau so viele Versionen eines Liedes, wie es
Personen in der Kirche gibt,”, hiell es in der Zeitung Nordanfari.

Diese Art, Kirchenlieder zu singen, uberlebte an abgelegenen Orten
und wurde mit der Zeit zu einer Volksmusiktradition. Diese heute noch
als Sololied lebendige Singpraxis spiegelt eine Singtradition wieder, die im
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18. Jhdt. in ganz Europa vorherrschte. Die stark verzierten christlichen
Volkslieder aus abgelegenen Gebirgsgegenden Norwegens sind nichts
anderes als Spuren einer paneuropdischen Kirchenliedpraxis.

In der Zeit des Rationalismus und des Klassizismus in der zweiten
Halfte des 18. Jhdts. versuchte man, die friiheren barocken "Verschnorkel-
ungen" abzuschaffen. Im Zeitalter Rousseaus war der einstimmige Gesang
bevorzugt und wurde durch die autorisierten Melodieformen der offiziel-
len Choralbucher geférdert. Aus dem Vorwort von Breitendichs Choral-
buch, das im Jahre 1764 in Kopenhagen erschien, geht hervor, dal} es das
Ziel dieses Choralbuches war, das individualistische Singen abzuschaffen:
"Genau sq wie die Andacht wirklich geférdert wird, wenn alle in der
Kirche wie aus einem Munde singen, genmau so wird sie verhindert, wenn
jeder in seinem eigenen Ton singt."

Nach 1770 durfte man in D&nemark und Norwegen die Orgel sogar
wadhrend der Fastenzeit verwenden, "um die unangenehme Unordnung
beim Singen zu verhiten."” So hieR es in einem Schreiben aus Kopenhagen,
aber oft wirzte der Organist seine Begleitung auf eine so kunstvolle
Weise, dalR der Gemeinde dadurch nicht geholfen war.

Durch den Gesangunterricht in der Schule und mit Hilfe von Chor
und Orgel gelang es im Laufe der ersten Halfte des 19. Jhdts., das Singen
in den groReren Stédten zu vereinheitlichen. Das "verschnorkelte” Kirchen-
lied verschwand aus den Stadten, lebte jedoch weiter in abgelegenen
Gemeinden, die erst im 20. Jhdt. Orgeln bekamen, aber vor allem im
privaten Gebrauch bei den Bauern auf dem Lande. In den einzelnen
Télern sind geistliche Lieder aus verschiedenen Epochen bewahrt worden.
Im Gudbrandstal tberlebten Melodietraditionen aus dem Friihbarock, in
Valdres hatten die Melodien aus den Sammlungen des Thomas Kingo
(1643-1703) Anklang gefunden und spiegelten die reiche Verzierungspraxis
des 18. Jhdts. wieder. In anderen Gegenden, wo der Pietismus oder die
Erweckungsbewegung des 19. Jhdts. Ful3 faBte, haben die Volkslieder
arienartige und einfache periodische Liedformen angenommen.

Die ortlichen Singtraditionen des 18. Jhdts. verstummten in der
Kirche, sobald es einem eifrigen Organisten der neuen Schule gelang, der
Gemeinde die isometrisch umgeformten Liedformen der autorisierten
Choralblcher aufzuzwingen. Das Vorwort des Wirttembergischen Choral-
buchs aus dem Jahre 1799 mag das allgemeine Ideal des Liedersingens
ausgedriickt haben:

Der Choral ist der einfachste und langsamste Gesang, der
nur Gedacht werden kann. Diese Einfachkeit und Langsam-
keit aber gibt ihm nicht nur die héchste Feierlichkeit und
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Wiirde, sondern die anerkannteste Tauglichkeit, von einer
sehr zahlreichen Menge des Volks, wenn es gleich im eigent-
lichsten Verstdnde nicht musikalisch ist, abgesungen zu
werden.

Bei den frohlichen Chorélen sollte jeder Ton drei Sekunden dauern,
wahrend die einzelnen To6ne bei traurigen und ernsten Liedern vier
Sekunden angehalten werden sollten.1 Dies laut einer schwedischen
Quelle vom Beginn des 19. Jhdts. Fir uns klingt es unverstandlich, aber
fir die Zeitgenossen war das isometrische Lied eine Erneuerung. Der
Deutsche Johann Christian Friedrich Haeffner (1759-1833), der seit 1826
als Domorganist in Uppsala lebte, wurde mit seiner Reform und seinen
Liedern als Retter des schwedischen Kirchengesangs betrachtet. (NoS 168)

In D&nemark war das Choralbuch von H.O.C. Zinck (1746-1832)
von entscheidender Bedeutung fiir den Gemeindegesang in den Kirchen.
Zinck schuf wie Haeffner Melodien, die zu den Hohepunkten des nordi-
schen Kirchenlieds gehdren. (NoS 773)

Trotzdem wird heute immer noch behauptet, dall das Zeitalter des
Rationalismus von einem erstarrten, leblosen und verfallenen Gemeinde-
gesang geprégt war. Zahlreiche Beispiele aus der Kunstmusik demonstrie-
ren jedoch deutlich, dal der langsame und erhabene Choral kinstlerische
Qualitat hatte. Das Lied der geharnischten Mé&nner in Mozarts Oper Die
Zauberflote ist hochstwahrscheinlich ein Beispiel dafir, wie man zu
Mozarts Zeiten um 1790 in den Kirchen gesungen haben konnte. Auch bei
Wagner héren wir, wie groflartig der isometrische Choral mit seinen
kunstfertigen Zwischenspielen wirken konnte, wie zum Beispiel der
Gemeindegesang in Die Meistersinger.

Diese Kirchenliedtradition stimmte gut mit dem Zeitgeist Uberein.
Die Philosophen des 19. Jhdts. behaupteten, der Mensch lebe zwischen
zwei Welten. Die zeitliche, rastlose und materielle Welt stiinde der ewigen
und gottlichen Welt des Jenseits gegeniiber. Die Aufgabe der Menschen
sei es, die geistige Welt zu suchen, um sie mit der materiellen Welt zu
durchdringen und mit ihr zu vereinen. Der Themadualismus der Sonaten-
form diente vorziiglich dazu, solche Gedanken durch Musik darzustellen
und es gibt zahlreiche Beispiele aus dem 19. Jhdt., in denen der Choral als
Tonsymbol des religiosen Elements in der Musik verwendet wurde.
Mendelssohn hat zum Beispiel in seiner Orgelsonate in F-Moll den
Dualismus zwischen Erde und Himmel in wirkungsvoller Art dargestellt.
Spéter benutzten Komponisten wie Liszt, Saint-Saens, Bruckner und viele
andere den langsamen und erhabenen Choral in &hnlicher Weise.

Wahrend dieser Choral im deutschen Gottesdienst am Aussterben
war, erlebte er in England seine Blutezeit und weitere Entwicklung.
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Der Zeitgeist und die musikalischen Entwicklungsgdnge um 1800
sind viel zu vielfaltig, als dal allem gleiche Beachtung geschenkt werden
kénnte. In Bezug auf die nordischen L&nder ist es wichtig zu bemerken,
daB das Streben nach einem einheitlichen Gemeindegesang mehrere
Griinde hatte.

Seit der Franzosischen Revolution im Jahre 1789 war das Singen als
patriotisches und nationbiidendes Mittel wichtig geworden. Dieses Ziel
sollte durch das Volksliedersingen in der Schule erreicht werden. Der
Waunsch, das Volk moége sich durch gemeinsames Singen als eine Nation
fuhlen, bildete schlieflich auch den Ausgangspunkt der Kirchenliedrefor-
men innerhalb der Kirche.

Schon der deutsche Kapellmeister in Kopenhagen J.A. P. Schulz
(1747-1800) hatte mit seinen geistlichen Liedern "im Volkston" jene
musikalische Schlichtheit demonstriert, die nun zu einem Ideal wurde.
(NoS 810)

In der ersten Halfte des 19. Jhdts. entwickelte sich das deutsche
Lied zu einer kunstmusikalischen Gattung auf gleicher Ebene wie Sonate
und Sinfonie. Das Kirchenlied konnte von dieser Entwicklung nicht
unbeeinfluBt bleiben. Bald entstand ein Choral, in dem Text, Melodie und
Harmonie genau wie beim deutschen Lied eine musikalische und kinstler-
ische Einheit bildeten. Mit den déanischen Komponisten Andreas Peter
Berggreen (1801-1888) und J.P.E. Hartmann (1805-1900) erlebte dieser
Liedtypus, die kirchliche Romanze, ihren Durchbruch in den nordischen
Landern. (NoS 307) Dieser Typus des Kirchenliedes war in erster Linie
ein Lied fir die gebildete und gehobene Birgerschaft, die in ihren Salons
auch das geistliche Lied pflegte. Der groRe danische Kirchenlieddichter
N.F.S. Grundtvig (1783-1872) benutzte, ganz im Geiste der Lutherzeit,
weltliche Melodien fir seine Texte und stirkte dadurch den Einzug der
kirchlichen Romanze ins Gesangbuch. (NoS 13)

Mit der Blite der Romantik wurde das historische Interesse
erweckt. Vergessene Musik aus der Zeit der Renaissance und des Barock
wurde wieder entdeckt und aufgefiihrt. Bei der Suche nach alten Volks-
weisen stieBen die Forscher auf das Kirchenlied der Reformationszeit.
Begeisterte Idealisten wollten diese Lieder den Gemeinden wieder in ihrer
urspriinglichen Form zuruickgeben. Es dauerte jedoch einige Zeit, bevor
die restaurierten Lieder der Reformationszeit in den offiziellen nordischen
Gesangbuchern einen entscheidenden Durchbruch erlebten. In der Zwi-
schenzeit versuchten musikalisch Verantwortliche auf andere Weise das
Kirchenlied zu beleben, denn der Puls im Zeitalter der Industrialisierung
schlug schneller und der Mangel an Tempo und Rhythmus war nun zu
einem Problem geworden.

In Norwegen griindete Ludvig Mathias Lindeman (1812-1887) seine
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Kirchenliedreform auf die Vorstellung, daR ein kirchlicher Volksgesang
eine einfache und gleichméaRige Choralform haben mufte. Keine melo-
disch bewegliche Figur sollte die notwendige Einheit, Ruhe und Sicherheit
des Singens verhindern. Die Gemeinde mifte die Form des Chorals
sofort erfassen konnen. Dies erreichte Lindeman durch vereinzelte
punktierte Notenwerte, eine reiche Harmonisierung und eine taktméaRig
zusammenhangende Singweise ohne Aufenthalt zwischen den Versenden.
Diese Losung war umstritten. Seine eigenen Lieder wurden jedoch zu
Hohepunkten des norwegischen Kirchenliedes. Ein norwegischer Ostergot-
tesdienst ohne "P&skemorgen slukker sorgen™ ist undenkbar und heute
noch gehdren mehr als finfunddreiBig seiner Lieder zu den Ecksteinen
des norwegischen Gesangbuches. (NoS 184)

Die starke Stellung der lutherischen Staatskirchenordnung in den
nordischen Landern wurde um die Mitte des 19. Jhdts. gesetzmdRig durch
groRere Religionsfreiheit abgeschwdcht und von diesem Augenblick an
konnten Erweckungsbewegungen und Freikirchen ungehindert missionie-
ren.

Mit der Industrialisierung war eine neue Gesellschaftsschicht in den
Vordergrund getreten. Wahrend sich die Kirche in der ersten Hélfte des
19. Jhdts. hauptséachlich der Birgerschaft zuwandte, suchten die Erwec-
kungsbewegungen, die einfachen Arbeiter und das neue Proletariat
anzusprechen. Die Bibelgesellschaft und die Missionsorganisationen hatten
ihren Sitz in England und von hier aus verbreiteten sie ihre Botschaft
durch angelsachsische Hymnen und neue populdre Lieder. Derselbe
Einflul kam auch aus Amerika. Die Lieder des amerikanischen Evangelis-
ten Ira D. Sankey (1840-1908) wurden in mehr als zwanzig Sprachen
Ubersetzt. Sie waren flir Massenwirkung geschaffen und oft mit Refrains
versehen, sodall die Zuhdrer sofort mitsingen konnten. (NoS 858)

Auch im Norden gab es erfolgreiche singende Missionare. Der
schwedische Prediger und Musiker Oscar Ahnfeldt (1813-1882) sorgte mit
seinen "Geistlichen Liedern” dafur, dal die schwedische Rosenius-Erwec-
kung sich auf die Nachbarldnder verbreitete. Eine seiner populérsten
Melodien begleitet das Lied "Blott en dag ett 6gonblick i sénder" von Lina
Sandell (1832-1903), die mit ihren einfachen und volksliedhaften Texten
viele Menschen ansprach. (NoS 490)

Die freien Gemeinschaften verdffentlichten eine Reihe von Ge-
sangbiichern, die in sehr hohen Auflagen erschienen. Die grolRe Verbrei-
tung der Lieder wurde nicht zuletzt dadurch gefordert, dal man vielfach
Melodien verwendete, die unter dem Volk schon gut bekannt waren. Der
Gebrauch weltlicher Melodien zu christlichen Texten wurde besonders bei
der Heilsarmee zum Wabhrzeichen, als sie um 1890 mit Gesang, Horn=
und Saitenspiel auf StraBen und Marktplatze zogen. Weltliche Lieder wie
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Gustav Wennerbergs "Her er gudagott att vara™ bekamen christliche Texte.
Nicht einmal die Nationalhymnen wurden von der Kontrafaktur verschont
und die bekannte Melodie aus Finlandia von Sibelius gehort in Norwegen
als "Das Sternlied" heute noch zu den beliebtesten Sololiedern bei Begrab-
nissen. So erreichten die christlichen Lieder alle Schichten der Bevolker-
ung.

Die kirchliche Tradition mit ihrem wachsenden) Anspruch auf hohe
textliche und musikalische Qualitdt der Kirchenlieder stand im Gegensatz
zu der unbekimmerten Haltung der Freikirchen und der Erweckungsbe-
wegung. Ziel der musikalischen und kulturellen Arbeit in der Kirche war
unter anderem, den Geschmack der Gemeinde im Zuge der nationalen
Volksbildung zu heben. In den freien christlichen Versammlungen war das
Liedersingen hauptsachlich ein Mittel zur Verbreitung der christlichen
Botschaft und zur Erweckung und Erbauung des Einzelnen.

Die Sachverstdndigen k&mpften gegen Verflachung und einen
umsichgreifenden industriellen Konsum in der Musik. Die Gegeniberstel-
lung von klassischem Musikerbe und wachsender Unterhaltungsindustrie
war nicht neuen Datums, wurde aber in einem beschleunigten Demokrati-
sierungsprozess immer deutlicher. Der Kampf um den Inhalt der kirchli-
chen Gesangbucher des 20. Jhdts. ist von Problematik dieser Art gepragt
worden.

Bei den Revisionen der nordischen Gesangbiicher um 1920 versuch-
ten eifrige Restaurierungsanhénger, die Arbeit zu beeinflussen. Das
Resultat war jedoch mager. Im norwegischen Gesangbuch bekam das Lied
"Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr™ seinen Dreivierteltakt zurtick, wéhrend
die Goudimel-Melodie "Freu dich meine Seele” in ihrer rhythmischen
Form nur als B-Melodie mit einer romantischen Harmonisierung als
"historisches Beispiel” erscheinen durfte. Die Herausgeber zdgerten bei
der Restaurierungsfrage, gaben aber reichlich Platz fur Erweckungslieder,
angelsichsische Hymnen und Melodien, die von der Restaurierungsbewe-
gung als "abgedroschen™ und ungeeignet empfunden wurden. Auch roman-
tische Lieder im Klavierliedstil von Sinding, Grieg und anderen wurden
aufgenommen. Eine wichtige Erneuerung war die Einfiihrung von christli-
chen Volksliedern, nicht von der verzierten Art, sondern die einfachen
Volkslieder im romantischen Stil, die sich in den christlichen Gemein-
schaften bereits als Uberlebensfahig erwiesen hatten. (NoS 244)

Aus Protest gegen die angebliche Verflachung des Gesangbuches
wurden private Choralbiicher mit restaurierten und modalen Kirchenlie-
dern herausgegeben. Die Restaurierungsbewegung setzte ihren Kampf fort
und bekam nun von mehreren Seiten Unterstltzung.

Die Wiederentdeckung der Musik von Palestrina und Buxtehude,
sowie eine mehr wissenschaftlich fundierte Auffiihrungspraxis der Musik
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Bachs fiuhrte, zusammen mit der Entdeckung der mechanischen Orgeln
von Schnitger und Silbermann, zu einem neuen Verstandnis der Musikge-
schichte. Diese Entwicklung beinfluite die Erneuerung der liturgisch-
bezogenen Kirchenmusik.

Die Entdeckung der gregorianischen Chordle aus dem norwegi-
schen Mittelalter und die offenbare Verbindung zwischen den Melodien
des Muittelalters und den norwegischen Volksliedern mit ihren kirchento-
nalen Wendungen wirkte anregend. Melodien wie die Olavssequenz aus
Trondheim oder der "St. Magnus-Hymnus" von den Orkeninseln wurden
von den Komponisten thematisch ausgewertet, um auf dieser Basis eine
nationale Musik zu griinden. (NoS 741)

Die Restaurierungseifrigen hatten schon seit Mitte des 19. Jhdts.
versucht, durch die Chor= und Singbewegung die Entwicklung des
Kirchenliedes zu beeinflussen. Der bekannteste und bedeutendste Refor-
mator war der danische Organist Thomas Laub (1852-1927), der mit
seiner Choralsammlung Dansk Kirkesang aus dem Jahre 1918 ein Modell
fir die Durchfuhrung einer vollstdndigen Restaurierung schuf. Im Jahre
1939 wurden zum Beispiel im schwedischen Choralbuch alle sogenannten
unwiirdigen und platten Lieder beseitigt. Das war eine einseitige und
umstrittene Losung und in der Folgezeit gab es auch in den anderen
nordischen L&ndern groRe Debatten dariiber. Angeregt durch das deut-
sche Evangelisch Kirchliche Gesangbuch (1950), beschlossen nordische
Musikforscher ein gemeinsames nordisches Stammbuch der Choréale der
Reformationszeit zu entwickeln. Nordisk Koralbok erschien im Jahre 1960,
aber ohne die erhoffte einheitliche Form. Die hymnologische Zusammen-
arbeit zwischen den nordischen Landern wurde fortgesetzt, bis die neuen
Gesangbiicher im Laufe der achziger Jahre erschienen. In D&nemark war
der Laubianismus jedoch so stark, daf erst im Jahre 1995 eine Reformar-
beit anfangen konnte.

Parallell mit der Arbeit an Gesang= und Choralbuchern fand eine
Erneuerung der liturgischen Musik statt. Der gregorianische Choral
starkte seine Stellung und inspirierte zu Neuschépfungen. Im Laufe der
ersten Halfte der neunziger Jahre waren sozusagen alle Kampfbestrebun-
gen der Restaurierungsbewegung mit Erfolg gekrdnt worden.

Wahrend die Kirchenmusiker fir ihre historisch orientierten
Gesichtspunkte kampften, ging die Musikentwicklung aullerhalb der
Kirche mit Sturmschritten weiter. Die Zwdlftontechnik ergriff die Kompo-
nisten und bildete den Ausgangspunkt fiir weitere experimentelle Richtun-
en.

) Die Kirchenmusiker waren jedoch gezwungen, sich dem Rezepti-
onsvermdgen der Gemeinden anzupassen. Eine vorsichtige Erneuerung
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fand jedoch im Rahmen des Neoklassizismus statt.

Erst in den experimentellen Jahren um 1960 flihrten Pioniere die Avant-
garde-Musik durch Orgel= und Chorwerke in die Kirche ein. Der
Wunsch, die zeitgendssische Musik im Gottesdienst zu verwenden, fiihrte
zu liturgischen Experimenten, in denen das einfache Singen der Gemeinde
mit einer anspruchsvolleren kunstmusikalischen Tonsprache des Chors
oder eines Instrumentalensembles kombiniert wurde. So entstand 1967
Sven-Erik Béacks Uppbrottets Massa mit dem inzwischen bekannten Lied
"Du som gick fore oss,” ein uniibertroffenes Beispiel eines Kirchenliedes in
zeitgendssischer Tonsprache. (Liedbeispiel: Nr. 666)

Im norwegischen Gesangbuch sind Lieder mit &hnlicher freier
Tonalitdt durch Egil Hovland vertreten. Sein erfolgreichster Choral
entstand 1974, wurde aber bereits unter dem EinfluR des anglikanischen
Hymnus komponiert.

Gleichzeitig mit der Radikalisierung der kirchenmuskalischen
Tonsprache entstand eine entsprechende Entwicklung im Bereich der
Unterhaltungsmusik. Die Jugendgeneration konnte in den fiinfziger Jahren
die Revolution der elektrisch verstarkten und verbreiteten Musik durch
Radio und Grammophon mitvollziehen. Innerhalb der christlichen Jugen-
darbeit wurden Musik = und Singformen geschaffen, die von der Schlager-
musik inspiriert oder abgeleitet waren. Im Jahre 1960 fanden die ersten
Jazzgottesdienste in Rotterdam statt und in England hatte der englische
Marinepfarrer Geoffrey Beaumont seit 1952 das christliche Sing= und
Liturgierepertoire durch die Reihe 20th Century Light Church Music mit
neuen Liedern versehen.

Im Jahre 1963 fanden die ersten rhythmischen Gottesdienste in
Norwegen statt. (NoS 430) Dieses Lied ist mit seinen typischen Synkopen
ein musikalisches Dokument aus diesen Jahren.

Das zunehmende politische Bewuftsein der Jugend wurde in den
sechziger Jahren durch die Lieder von Bob Dylan und Joan Baez vermit-
telt. Gleichartige Gitarren-Lieder wurden zu Vorbildern fur Protestlieder
innerhalb der Kirche. Die Anregungen kamen aus Frankreich (Cocagnac
und Duval), England (Sidney Carter) und Amerika (Ylvisaker und Bash).
(NoS 707)

Lars Ake Lundberg og Tore Littmarck waren Vertreter der neuen
Welle im skandinavischen Bereich. Lundbergs "Guds kérlek er som
stranden” und Littmarks "Herre du vandrer" vertreten diese Richtung.
(NoS 727)

In Norwegen gab es keine kirchlichen Troubaduren von &hnlichem
Niveau wie in Schweden, wo die freien christlichen Gemeinschaften von
Bedeutung sind und tiichtige Musiker zur Verfugung haben. Norwegische
Kirchenmusiker wurden jedoch herausgefordert, jugendlich oder fur die
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Jugend zu komponieren. "Se, universets Herre" von Egil Hovland ist ein
Beispiel eines solchen Versuchs. (NoS 290) Es handelt sich um eine flotte
Melodie zu einem Text, der geprdgt ist von dem erweiterten Weltbild der
sechziger Jahre mit Sputniks und Mondfahrten. Spéater versuchten die
Kirchenmusiker, mit dem chanson-artigen Liedtypus zu arbeiten, nicht
selten von Volksliedern angeregt. Durch die ethnomusikalische Welle der
siebziger Jahre war das norwegische Volkslied wieder ins Blickfeld
gekommen und regte auch zu Kontrafakturen und Neuschdpfungen an.
(Beispiele: NoS 372 und 242)

Das musikalische Experimentieren innerhalb der ernsten Musik
dauerte in Norwegen nur kurze zehn Jahre. Schon am Ende der sechziger
Jahre kam ein Umschwung, der sich tberall im Musikleben bemerkbar
machte. Die neuromantischen Strémungen folgten innerhalb der ernsten
Musik als Reaktion auf die Darmstédter Schule und die Avantgardemusik.
Auf kirchenmusikalischem Gebiet wurden die Orgelwerke von Mendels-
sohn, Max Reger oder Charles-Marie Widor wieder aufgefiihrt. Die
Orgeln bekamen eine weichere Intonierung und die Orgeldispositionen
machten bei Neubauten erneut Platz fir romantische Register. Die
Kirchenchére holten ihr Repertoire aus Grof3brittanien. Die englische
Gottesdiensttradition zur Weihnachtszeit mit "Christmas Carols" sowie der
anglikanische Chor-Chant wurden der norwegischen Sprache angepalit
und fuhrten bald zu Neuschépfungen in derselben Gattung. Kein Wunder,
daB auch die groRBen anglikanischen Hymnen (NoS 513) und ihre Nach-
schopfungen (NoS 104) im Gesangbuch Platz fanden. In den christlichen
Jugendkreisen machte sich die Rickkehr in &hnlicher Weise bemerkbar.
Die neupietistische Jesus-Bewegung war eine Gegenrichtung zu dem
pessimistischen Inhalt der politischen Protestlieder. Musikalisch griff diese
Erweckung zuriick auf die melodische Einfachheit und die unmittelbar
emotionell wirkenden Lieder der Erweckung des 19. Jhdts. (NoS 871).
Diese Entwicklung fiihrte schlieBlich dazu, daR die ehemaligen uniiber-
brickbaren Barrieren zwischen dem kirchlichen Gesangbuch und den
Gesangbiichern der Inneren Mission zerbrachen. Im Jahre 1976 beschlof3
die Liturgie-Kommission, dafl einige bekannte Erweckungslieder ins
Gesangbuch aufgenommen werden durften.

Das christliche Engagement fir die dritte Welt spiegelt sich in
einer Auswahl von Liedern aus Afrika und Asien wieder. Kinderlieder
waren in den friheren Gesangbichern nur sparsam vertreten und als
Kompositonsfeld hauptsidchlich den Amateuren uberlassen. Ein wachsen-
des Verstandnis fir das Kind im Gottesdienst gab Anlall zu vielen neuen
Kinderliedern.

Die sozial-ethischen Lieder aus den sechziger Jahren mit ihren
aktuellen Themen erwiesen sich bald als Utberholt. Worter wie Krieg,
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Bomben, Warenh&user, Buros und Fabrik wirkten nach einer Weile ohne
wirkliche Tiefe. Auch Ausdricke wie Mond und Sonne, Sterngewimmel,
Universum und Kosmos waren zu wirkungslosen Bilder geworden. In den
siebziger Jahren suchte man nach Tradition, Identitdt und den eigenen
Wurzeln. Das zeigte sich im christlichen Bereich mit einer Zurlickwen-
dung zur poetischen Bildsprache der Bibel. Der gregorianische Choral
hatte auf dem musikalischen Gebiet lange das Eigenrecht auf die Psalmen
und das Bibelwort gehabt. In einer sekularisierten Zeit wurde es wichtig,
gréRere Bibelkenntnis durch das Liedersingen zu verbreiten. So entstan-
den Bibel-Lieder und Psalmvertonungen in den verschiedensten Stilarten
und Gattungen. Dies spiegelt sich im liturgischen Teil des Gesangbuches
wieder. Neben gregorianischen Chordlen stehen neukomponierte Melo-
dien, die eine groRe Variation der Stilmittel abzeichnen. Die Zahl von
Liedpsalmen aus der reformierten Kirche unterstreicht diese Tendenz
noch weiter.

Die nordischen Gesangbiicher, die in den achziger Jahren erschie-
nen, sind alle vom Pluralismus unserer Zeit gepragt worden. Die Ge-
sangbicher sind nicht mehr stilistisch einheitlich, sondern spiegeln die
Geschichte der Musik wieder. Jede Epoche darf mit ihren eigenen Vo-
raussetzungen mitsingen. Es besteht die Gefahr, daR es wichtiger gewor-
den ist, die Vielfaltigkeit und Gleichberechtigung zu zeigen, als ein
wahrhaftig aktuelles Gesangbuch zu schaffen. Diese Gefahr braucht aber
noch nicht dazu fihren, daB solch ein Gesangbuch zu einem musikge-
schichtlichen Museum wird. Durch die bewufBte Auswahl von Liedern aus
vielen Epochen der Musikgeschichte kann die frohe Botschaft eine
verstarkte Wirkung bekommen. Die Menschen von heute dirfen genau
das singen, was Generationen vor ihnen gesungen haben. Der unendliche
Lobgesang tont aus einer fernen Vergangenheit durch uns hindurch und in
die Zukunft hinein. Das Gesangbuch wird in dieser Weise zu einem
Symbol des ewigen Lobgesanges.

Neben dem Erbe aus der Lutherzeit haben Lieder und Gesénge aus
der rdmisch-katholischen, griechisch-katholischen, reformierten und
anglikanischen Kirche ihren Platz finden kdnnen. Lieder der evangelischen
Erweckungsbewegungen, aus den Missionsfeldern und den Schwesterkir-
chen in Europa, Asien und Amerika unterstreichen die Perspektive einer
weltweiten Christenheit. Im Gegensatz zu den Gesangbuchern friherer
Zeiten demonstrieren diese Gesangbicher nicht mehr die bedauerliche
Zersplitterung der Christen, was jahrhundertelang durch bewul3t verschie-
den gehaltene Liedtraditionen betont wurde, sondern das pluralistische
Gesangbuch hat auf poetischer und musikalischer Ebene die Hoffnung
und Vision einer zukinftigen vereinten Christenheit vorweggenommen.

Das Gesang= und Choralbuch friiherer Zeiten war fir den Gottes-
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dienst gedacht und stellte sich als literarisches und musikalisches Kultur-
dokument seiner Zeit dar. Heute entsteht ein Gesangbuch als Produkt
eines langen demokratischen Prozesses, an welchem die ganze Gemeinde
teilnehmen kann. Wahrend dieser Arbeit konnen alle denkbaren Gruppie-
rungen in der Kirche ihre Meinung &ufBern, bis das Gesangbuch fertig
vorliegt. Das Resultat ergibt naturgemé&ll eine gréfRere musikalische und
stilistische Spannweite. In Zukunft missen wir mit solchen demokratischen
Entscheidungsprozessen rechnen und mit den damit verbundenen Variati-
onen in Stil und Qualitat leben. Auch das ist ein Spiegel der Musikge-
schichte, denn die Situation ist nicht anders auf3erhalb der Kirche. Musik-
formen, die fruher unterdrickt wurden, haben in unserer Zeit
Gleichberechung gewonnen mit jenen Formen, die bis heute das Kultur-
bild dominiert haben. Das kdnnte zwar fiir die sogenannte ernste Musik
Grund zum Pessimismus sein, aber vor Kurzem erst haben finf Millionen
Menschen eine CD gekauft, um das "Kyrie orbis factor" von spanischen
Monchen gesungen zu horen. Ist das nicht ein Argument dafir, dall die
Gesangbucher der Zukunft in noch héherem MaRe als bisher ein Spiegel
der Musikgeschichte sein mussen?

Anmerkungen

1 Heischmann: Den svenska psalmboken (1985), Bd. 2, S. 158.
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Summary

The Protestant hymnals published during the past decade contain hymns
of almost all epochs of the history of Christianity and are thus a mirror of
the history of music. The article sketches the development leading up to
the creation of pluralistic hymnbooks using the hymnal of the Norwegian
Lutheran Church, Norsk salme bok (NoS) as case study, beginning with
the eighteenth Century as a crucial point in the history of church music in
Europe.

Although the idea of a pluralistic hymnbook did not take actual
shape until after 1970, its roots go back to the nineteenth Century. Up
until then hymnals and chorale or organ books were intended for the use
in divine worship and were literary and musical documents of their times.
Today, a hymnal is the product of a long, democratic process which allows
the participation of entire congregations. In this process all possible
groups within the church are able to register their opinions, resulting in a
wider musical and stylistic scope of the hymnal by accepting forms that
had been suppressed earlier. This, too, is a mirror of the history of music,
because it reflects the Situation in the secular world.
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