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SUMMARY,

The development and singability of the new hymn in Britain is
dependent on the interaction between the hymnologist, arganist
(cum music director), minister and members of the congregation.

The discussion of the hymn text points out that it acts as a
form of communication between God and man and as a link between
present and future demonstrations of faith.

Then the tonality, tempo, metre, rhythm and structure of the new
hymn in Britain are discussed.

The structure of the hymn is studied in more detail, using eight
case studies to elucidate the interval structure of the melody,
harmony and structure scheme of the hymn. Some of the the most.
significant deductions are that the patternisation of intervals
enhances the singability of the melody and that a variety of
smaller, and even more so, bigger disjunct intervals lead to
greater variation ot the linear and vertical harmenic
implications.
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QESOMIING.

Die nuwe kerklied in Brittanje is vir sy ontwikkeling afhanklik
van n interaksie tussen die himnoloog, orrelis (gum
susiekdirekteur), predikant en gemeentelid. Die mate waarin
hierdie wisselwerking tussen dié¢ partye suksesvol is, bepaal
grotendeels die singbaarheid van die kerklied.

Die bespreking van die kerkliedteks behels onder meer dat die
teks as kommunikasiemiddel tussen God en die mens dien en dat

dit as mededeler van bestiande en nuwe geloofshandelinge dien.

Die studie behandel verder tonaliteit, tempo, metrum en ritme en
die vorm van die nuwe kerklied in Brittanje.

Die vorm van die kerklied, in agt gevalstudies belig, behels die
intervalsamestelling vari die melodie, die harmonie en
struktuurskems van die kerklied. Van die belangrikste afleidings
is dat die patroonmatige hantering van 'n interval die
sinpbaarheid van '‘n melodie verhoog en dat 'n verskeidenheid van
kleiner en veral groter disjunkte intervalle groter variasie van
sowel liniére as vertikale harmoniese implikasies tot gevolg
het.
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Net een ding het ek van die Hera gevra

en dit sal ek najaag:

dat ek ay hele lewve lank in sy huis mag woon

om sy jo0edheid te beleve

en daaroor na te dink in sy tempel.

Up dia dag van gevaar sal die Here my wegsteek

in sy huis,

ay veilig laat skuil in sy woonplek,

Ay hoog op 'n rots laat staan,

ek sal in sy woonplek onder trompetgeklank

my offers bring,

ek sal 'n lied sing,

ek sal sing tot die eer van die Here

terwvyl ek neerkyk op die vyande rondom my.
(Psalm 27:14,5 en 6, Die Bybel, 1984-vertaling.)

Die psalmdigter maak in die bostaande verse sy begeerte bekend
om die Here se goedheid te beleef en om uiting daaraan te gee
deur middel van offers en lofliedere. Gelowiges het vandag nog
diesel fde bogoerte. Die sing van kerkliedere is dus steeds
relevant en daarom behoort die kerklied 'n weerspiedling te wees
van hedendaagse gelowiges se verhouding met God.

Die aktualisering van die kerklied verg dus voortdurende
besinning van die aard en inhoud daarvan, asocok die inv)oede wat
inwerk op die kerkliedvernuwingsaksies wat vandag wéreldwyd
somentum behou.

Ek en ay man het °'n jaar lank 4in Oxford gewoon en gereeld
eredienste in die - - h -

Chyrch-tradisies bygewoon en so die Engelse kerklied leer ken en
waardeer. Dit het ay in die besonder onder die indruk gebring
van die sentrale posisie wat musiekdirekteurs ten opsigte van
die musiek in gemeentes inneem, van die verskeidenheid style van
kerkliedere en van die hoeveelheid beskikbare ou en nuwe
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kerkliedbundels. Ek het hierin 'n geleentheid gesien om die
kerkliedvernuwingsaksies in Brittanje as stamland, met ouer
kerklied-tradisies, te ondersoek.

Hierdie ondersoek is vanuit n Afrikaanse Nederduits
Gereformeerde perspektiat aangele met die doel om gegewens bloot
te 1€ wat van waarde kan wees by die evaluering van die situasie
ten opsigte van die kerkliedvernuwingsaksies in die gelwdere van
die Afrikaanse kerke van vandag. Sheldon (September 1980, p. 10)
beskryt die blootstelling aan ander werelddele soos volg: “"Let
us not be afraid to go intc the world, to express the truths we
have discovered through God’s grace, but also to gain and learn
from the ideas of others".

Die posisie van die Afrikaanse Gereformeerde kerklied sedert
1978.

Die Psalm- en Gesangbundel van 1978 het tot'govolg gehad dat
predikante, orreliste en gevolglik ook gemeentelede ‘n nuwe
projek gehad het wat hulle met entoesiasme kon aanpak. Die
- bundel het ook himnologie as wetenskap op die voorgrond geplaas
en verskeie navorsingsprojekte is geloods.

Gemeentelede is met 'n groot hoeveelheid nuwe melodieé en tekste
gekonfronteer. Volgens Van Namen (Mei 1982, p. 18) is hulle
bereidwilligheid om gereeld en sistematies te ocefen bepaal deur
die gesindheid van kerkrade, bekwaamheid van orreliste en die
beskikbaarheid van goeie begelz2idingsinstrumente.

Die baehoefte aan eietydse liedere word egter volgens Strydonm
(November 1982, (- 18 17 gereeld tydens simposiums en
sinodegittings bespreek. Himnolo#& en teoloé besef dat die lied
net as sinvolle antwoord kan dien as dit in 'n musiekidiconm
geskryf is waardeur gemeentelede aangespreek voel. Die kerklied
dien wel as ekumeniese simbool en daarvan is die Geneefse
psalmmelodie&, Duitse koraalmelodieé en Engelse "hymn tunes®
voorbeelde, maar die twintigste-eeuse Afrikaanse melodie behbort
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ook in die hedendaagse kerkliedversameling verteenwoordig te
wees. (Strydom, November 1982, pp. 17-19.) Bydraaes deur
stamlande in die Psalm- en Gesangbundel van 1978 kom in die
gesange-afdeling te staan op 174 Duitse melodie®, 25

Angelsaksiese melodieé en 17 Nederlandse melodied (Cillid, 19682,
pp. 337-567).

‘n Mening wat deur Van der Colf (Desember 1986, p. 73)
uitgespreek is, naamlik dat die gebruik van nie-amptelike
liedere en bundels verrykend en Bybels verantwoordbaar is?, is
as besprekingspunt tydens die Algemene Sincde van die N.G. Kerk
in Oktober 1986 opgeneem. Die Algemene Kommissie vir die
Erediens het tydens di¢ sitting van die sincde opdrag gekry om
voort te gaan met die saamstel van 'n proefsangbundel. (Strydom,
Junie 1987, p. S5-6.) Dié¢ proefsangbundel is onder die titel
*Sing Onder Mekaar" in 1989 uitgegee.

Die posisie van die kerklied in Brittanje sedert 197S.

Die opbloei wat die kerkliad in Brittanje reeds sedert ongeveer
1975 beleef het, word beskryf as "“The Hymn Explosion"2
(Dunstan, 1981, pp. I, 22), Die ryke ces aan eietydse himnodie
wat in hierdie periode tot stand gekom het, word by wyse van
ver teenvoordigende voorbeelde vir die doel van hierdie studie
ondersoek.

1%, . .mat dankbaarheid in Julle bharte moet julle psalms,
lofsange en ander geestelike liedere tot eer van God sing*
(Kolossense 3:16, Die Bybel, 1984-~-vertaling).

2Soortgelyke dinamiese ontwikkelings het
plaasgevind tydens samekomste van die eerste Christene, die
Reformasie in die sestiende eeu, die "Evangelical Revival" in
die agtiende eeu en die "“Oxford Movement". Uit laasgenocemde
beweging het die amptelike sangbundel van die Anglikaanse Kerk,

Hyans Ancient and Modern, voortgespruit. (Dunstan, 1981, p. 2.)



xvii

Met die Angelsaksiese melodieskat as tweede belangrikste bron
vir *n Afrikaanse Psalm- en Gesangbundel, is 'n studie van die
kerklied in Brittanje nie net geregverdig nie, maar is dit ook
nodig dat die nuwe kerklied in Brittanje ontleed sal word sodat
die Afrikaanso. himnoloog vergelykenderwys kan vasstel in wvatter
saate sy kerklied, wat tradisisies van vorige sovel as huidige
gonerasioq verteenwoordig, singbaar {is.
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Die belangstelling wat daar in Brittanje die afgelope twintig
jaar in die skryt van kerkliedtekste en -melodieé en in die
samesteling van kerkliedbundels getoon is, verteenwoordig
volgens Dawney (October 1982, p. 69)'n soeke na die rbl wat
geloof in '‘n vooruitstrewende wéreld speel en bied did oplewing
in die skep van kerkliedere 'n uitdaging aan kerklieddigters en
-komponiste.

Dié wuitdaging gaan uit van die voorveronderstelling dat die
kerklied “singbaar" sal wees. Na aanleiding van uitsprake in
tydskrifte, joernale, handboeke en ander literatuur wat
bestudeer is, kan die gevolgtrekking gemaak word dat Britse
kerkliedkomponiste, -digters, -rasensente, samestellers van
kerkliedbundels en al die ampte in die kerk *'n besondere hoé
premie op die singbaarheid van die kerklied plaas.

Sinabaarbeid en seeorisssrbaarheid.

Browi. '*arch 1981, p. 1") verwys na kreativiteit as ‘n Godgegewe
verbeeldingskrag en daarom meen hy dat komponiste na hulle werk
kan verwys as die produk van geestelike inspirasie. Musiek kan
egter nie net na aanleiding van die viak van geestelike
inspirasie wat die komposisie oovdra, geévalueer word nie.
Sonder om die misterieuse kwaliteit van inspirasie te negeer,
behoort kwaliteite soos singbaarheid en memoriseerbaarheid op 'n
akademies-wetenskaplike wyse ontlead te word (Leaver & Litton,
1985, p. 123). So ‘n deeglike ontleding behoort volgens Webster
(1983, p. 361) te lei tot die ontdek van koapenserende waardes
waaroor ‘n melodie beskik indien die kerklied volgens °*n
gemeente op die ocog af nie "geskik" voorkom nie. "Kompeﬁserende
waardes", soos byvoorbeeld die die wyse waarop die kerklied
bekendgestel word, die ondersteunende krag van die harmonie, die
verband. tussen teks en melodie en die betrek van ander
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instrumente by die begeleiding word in Hoofstukke 1 tot S van
hierdie studie bespreek.

‘n Singbare aelodie is volgens Handbook to the Church Hymnary

(1979, p. 71) nie noodvendig 'n eenvoudige melodie nie. Dit
impliseer eerder dat dit oor n relatieve hoé

moeilikheidsgraad®* en 'n intrinsieke musikaliteit beskik. Die
moelikheidsgraad en musikaliteit van 'n "singbare" melodie word
so0s volg deur Best (May 1978, p. 26) beskryf: "Let excellence
show itself by the ease with which a tune is singable. A great
hymn tune should aake the composer sweat and not the
congregation.*

Naas singbaarheid, word daar ook in die literatuur verwys na die
memoriseerbaarheid van 'n kerkliedmelodie. Volgens Leaver &
Litton (1985, p. 123) berus 'n groot deel van gemeentesang op
die mens se geheue. Gevolglik sou die mate waarin die melcdie
aemor iseerbaar is®, kan bydra tot die tempo waarteen 'n
gemeente se repertorium uitbrei. HMemoriseerbaarheid word in
Rejoice jin the Lord (1983, p. 9) in verband gebring met die
kwaliteit en die voorspelbaarheid van die melodie: “A good hymn
tune is one that can be sung by ear after two or three
hearingss; it is one in which, without too much musical
sophistication, the singer can hear the next note coming..."

Volgens Webster (19683, p. 25) bestaan daar nie vasgestelde reéls
waarvolgens 'n melodie geskep word nie.® ‘n Mens sou wel
sekere tegnieke kon identifiseer wat kan bydra tot die sukses
van 'n melodie. Hindemith (1942, p. 176) s@ in dié¢ verband dat

tDie hoé weocelikheidsgraad van ouer melodieé word verberg deur
hulle bekendheid en omdat hulle Jjuis oor die eienskap van

“*singbaarheid” beskik (Handbook to the Church Hvmnary, 1979, p.
7).

2Kerkliedbundels wat tot gemeentelede se
beskikking gestel word in die kerkbanke, bevat slegs tekste, en
nie melodieé nie.

3Kirnberger (1982, P. 347) bevestig hierdie
standpunt: "...no rules can be made about their invention."



selfs melodieé van meesters nie losgemaak kan word van "rhyme or
reason” nie: "Anything made by aan, no matter how many varieties
it assumes, and how much of the superhuman it seems to contain,
must reveal its secret to the close ocbserver". Die primére doel
van di¢ verhandeling is om juis dié¢ musiknle kenmerke en
tegnieke te probeer isoleer wat die singbaarheid en
memor iseerbaarheid van die nuwe kerkliedere in Brittanje
bevorder of daaraan afbreek doen. Die hoofstuk-indeling
suggereer sekere kategorieé van insette wat in die onderscek as
vertrekpunt geneem is, naamlik die rol wat kerklike
funksionarisee (die himnoloog, orrelis, liturg en gemeentelid,
hoofstuk 1) in die kerklied speel, tegniese aspekte wat q1e
kerklied raak socs die teks (hoofstuk 2), tonaliteit (hoofstuk
3, tempo, metrum en ritme (hoofstuk 4) an die
intervalsamestelling van die wmelodie (hoofstuk 3). Hierdie
faktore speel individueel, maar ook gesamentlik 'n rol in die
skep van kerkliedere.

Rie __keuse __van __kerkliedbundels __en __ kerkliedere  vir
pavorsingsdosleindes.

Die BSodleian Library in Oxford is daarvoor bekend dat hy
minstens een kopie van elke gepubliseerde werk in Brittanje op
sy rakke het. Ek het nege en negentig van dié¢ kerkliedbundels
wat in die periode 1978 tot 1387 gepubliseer is, hanteer.

Dit was duidelik dat sekere bundels nie geskik sou wees vir
gebruik in Protestantse gemeentes nie. Ek het daarom besluit om
sekere van die bundels nie vir navorsingsdoeleindes in te sluit
nie. Die volgende soorte kerkliedbundels is nie ingesluit nie:

Uitgaweé wat as “melody only editions" bekend staan
uitgaves wat slegs deur een persoon versamel en uitgegee is

uitgawes van die Rooms Katolieke en "Quaker" denominasies

X * X x

uitgawes waarvan die kerkliedere sonder tekste, slegs vir
instrumentale gebruik saamgestel is

# uitgawes waarin slegs kersfeesliedere ("carols") opgeneem is
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Die werkbare totaal na hierdie proses van eliminasie was een en
dertig bundels. Voorbeelde wat in hlerdié studie verskyn is
geneem uit drie en twintig van hierdie bundels. Kerkliedere wat
uit hierdie bundels as voorbeelde afgeskryf is (geen kopieé mag
van enige musiek gemaak word nie), is gekies met behulp van
David W. Perry se handleiding Hymns _and Tunes Indexed (1980).
Indien °n kerklied in enige van die sewe en dertig bundels wat
voor 1978 verskyn het, gepubliseer vas, is die kerklied nie am
‘n moontlikheid vir analise in hievdie verhandeling corweeg nie.
Daar bestaan wel enkele uitsonderings, in welke geval die datuam
van die bundel by die voorbeeld aangehaal is.

Op grond hiervan word daar na voorbeelde in hierdie verhandeling
verwys as nuwe kerkliedere in Brittanje.

Israinclogie en ontledingsestodes.
Terminologie.

Daar word van sekere terme en skryfwyses in hierdie verhandeling
gebruik gemaak wat nadere verklaring benodig:

# Die Engelse woord “hymn" is as "kerklied” vertaal. Daar sou
moontlik verwarring kon ontstaan indien die alternatieft "gesang”
gebruik word, omdat dié¢ woord verwys na die gesange in die
Afrikaanse Psalm- en Gesangbundel.

# Name van wmelodie@ is in hoofletters aangedui, soos wat die
gebruik in gepubliseerde kerkliedbundels is, byvoorbeeld
CHATSWORTH. Indien die melodie nie 'n naam het nie, is die
eerste versreél van die teks geneom as die naam van die melodie

en in aanhalingstekens geplaas byvoorbeeld "When is he coming".

» Polsslae word in vonde hakies direk na die maatnommer
aangedui. Maat 14(4) dui byvoorbeeld op die vierde polsslag in
die veertiende maat.
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#* In plaas daarvan om kort beskrywings van die kerkliedbundels
wat ir hierdie verhandeling gebruik is te herhaal, is die
kerkliedbundels et beskrywings alfabetia» gelys in Bylae A. Did
bylae skep vir die leser perspektief oor die agtergrond van die
bundel waaruit die aangehsalde kerklied geneem is.

* Terme vat eenmalig of ainder gereeld in die verhandeling
gebruik word, word deur middel van voetnotas verklaar.

Ontledingsesetodes.

* Daar is van asangepaste Schenker (Neumeyer, 1988) en Van
Waesberghe (geen datum) analiseringstenieke en terme in die
ontleding van veral die gevalstudies in Hoofstuk 5 gebruik
gemaak. 'n Uiteensetting van die aanduidings wat vir hierdie
analise-metode gebruik is, sien soos volg daar uit:

-Toonleerpassasies in svart note (sonder stenlt jies)

=

-Horisontaliserin;, van akkoorde in swart note wat deur °'n balk

gebind word (akkoord daarby aangedui)
_ —

= v <o

J

-Kontrasfunksies in swart note
2]
oy e sema—
—
\J 1




~Konjunkte beweging met bogies

A VN

C
-Disjunkte beweging met blokhakies

Eg%EE ¥

-Oop note van die ambitus dui op strukturele mikpunte oftevel
die essensible onvang

-Swart note van die ambitus dui op die vare oavang wat
byvoorbeeld deur versieringsnote beverkstellig word

-€art note van dis ambitus in hakies dui daavop dat daar geen
verbindingsnote tussen die essensiéle noot en die noot in
hakies (die noot in hakies dus moontlik 'n vorslcringlnoot) is
nie

-Klimakskontoere of kadenssiesas in oop note

-Frases in hoofletters byvoorbeeld A B A C
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Die himnoloog, orrelis, liturg en gemeentelede is op '‘n wnieke
wyse by die skeppingsproses van die kerklied betrokke. Ter wille
van n oriéntering tot hierdie hoofstuk, kan hiervdie
betrokkenheid soos volg opgesom word:

Nie himnolcog bepaal die posisie van aie kerklied vanuit 'n
geintegreerde pearspaktief, met die doel ua vooruitskouings te
magic wat die ontwikkeling en vernuwing van die karklied raak
(kyk 1.1, tot 1.1.3.3.). Die orrelis as begeleier en/of
koorleiar stel op sy beurt die kerklied op verskillende wvyses
san die gemmente bekend (kyk 1.2, tot 1.2.3.5.). Om sukses
hiermee te behaal is hy in 'n groot mate sowel op sy persoonlike
vermoéneg as op die predikant as leier van die gemeente
aangevwese. Daarom is dit belangrik dat die posisie van die
orrelis, aspekte wat die verhcuding tussen orrelis en predikant
buinvicoed en die subtiele opvoedingstask wat die orvrelis in die
gemsente het, kortliks bespresk sal word (kyk 1.3, tot 1.3.2.).
Alhoavel dit wmag voorkom asof gemeentelede slegs as uitvoerders
van die kerklied optree, stean hulle as behoaftebepalers midde
in die skeppingsproses. Dit is daarcm belengrik dat die
vervagtings wat gemesentelede jeens die kerklied kosster, die
opvoedingstaak wat daar ten opsigte van die musiek en die
liturgiek bestaan, ook aangeraak sal word (kyk 1.4, tot
1.4.2.35.).

.1, PERCPEKTIEWE VAN DIE BRITSE HIMNOLOGG.

Pis perspektieve van die himnoloocg In Brittanje is in hierdie
bespreling gebeseer op uitsprake van Britse himnolo# wat aktief



B O O

by die kerklied betrokke is. Hierdie uitsprake weerspieél dus
die situasie in Brittanje in die laat sewentiger- en veral
tagtiger jare.

Die himnoloog ontleed die kerklied op grond van sy kennis van
die letterkunde, musiek en teclogie en daarom kan hy vanuit 'n
geintegreerde perspektief 'n bydrae tot die kerklied lewver
(Routley, 1982, p. S). Die kennis en insig waavocor die himnoloog
behoort te beskik, stel hom in staat om uitsprake te lewer oov
faktore wat die kerklied negatief en positief beinvioced. Hierdie
faktore behels onder meer Jdie relevansie van 'n tradisionele
beskouing van die kerklied, die inisidring of ondersteuning van
hervormingspogings en die soeke na alternatieve stylsocorte.

1.1.1. Die relevansie van die tradisionele kerksang en -lied,

Die “hymn explosion” van die tagtiger jare het gepaard gegaan met
uitsprake van Britee himnolcé wvat onder meer handel oor die
tradisionele kerklied. Die ralevansie van 'an tradisionele
beskouing betrek inderdaad ock ander belanghebbendes soos
byvoorbaeeld teoloé ot orreliste. Na aanleiding van
literatuurstudies het dit egter duidelik geword dat menings van
veral die bhimnolo@ oor sake wat die geskiedenis en toekoms van
die kerklied in Brittanje raak, gerespekteer word. Die posisie
van die himnoleocog is dus reeds in so 'n smate gevestig dat daar
wael na hulle opgesien word om leidende uitsprake te gee. oor
kerkliedbeskouings.

Die tradisionele kerklied, dit wil se di¢ deal van 'n volk se
geestelike en kulturele erfenis wat van geslag tot geslag
corgedra word, kan nie sonder meer as onvanpas geétiketeer word
nie. Tradisionele liedaere ver leen Juis kontinuiteit aan
nuut-gepubliseerde bundels (Leaver & Litton, 1985, p. S9.
Hierdie liedere stel die kerk en veral die jeug in staat om
antwoorde vir hulle vrae te vind wat op oorgeleverde
geloofswaarhede gegrond is (Jasper, January 1987, p. 16). Die
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bedoeling is nie dat tradisicnele kerkmusiek van die 1662- era
byvoorbeeld die Koor-Aanddiens (Evensong) en Hoogmis (High Mass
of Gesonge mis) velgens Byrd en Palestrina® nageboots word
nie. Die bedoeling is eerder dat daar 'n respek vir vroeére
meesters se wverk sal wees wat in hedendaagse komponiste se werk
veerspieél word sodat musiektradisies van vorige generaties
steeds in nuwe werke weerklank kan vind (Wilson, 1979, pp.17-8).

Volgens Dakers (1984, p. 34) beskik die Angel - Saksiese volk=
oor ‘n ocuer en meer konservatiewe agtaergrond as dié van
byvoorbeeld die Amerikaanse volk en is 'n Britse gemeentelid
meer geinhibeerd wvat die keuse van kerkliedere betref. ‘n
Kerkganger sal dus verkies om by '‘n gemeente aan te sluit wvaar
die kerkliedkeuse verteenwoordigend is van die tradisionele styl
(Dakers, 1984, p. 34)., Die gevaar wvat daar in so 'n houding
bestaan, is dat tradisionele musiek nie soseer
ver teenwoordigend is van nuwe tradisies wvat in die kerk tot
stand kom nie (Dakers, 1984, p. 12). Halter (1955, p. 5) beskryf
dié¢ gevaar soos volg: "It becomes a danger when it is so far
from the oxberioncc of the wvorshiper that it becomes a
spiritless form, or when it is chosen and used not primarily for
its value for the souls who use it, but rather primarily for its
artistic and historic value”. Die geskiedenis het getoon dat die
handhaat van die tradisionele opsigself onvoldoende is. Die
hersiene uitgawe The Revised Edition of Hvmns Ancient and Modern
(1950) het nie tred gehou met die sosiale veranderinge van die
na-corlogse jare en die toenemende saamvlioei van sekulére musiek
en tradisionele bhimnodie nie. Nuwe Christene (wat nie opgegroei
het in 'n kerklike tradisie nie) sowel as gereelde kerkgangers,
het dit moeilik gevind om te identifiseer met die tradisionele
himnodie wat in die bundel opgeneem is. (Metcalf, 1380, pp. 21,
99.)

S R DGR D R YD P D - D P D D D T TR P P TR D P R P SR D D ED D S S S A P G RS D P D S D D G S G A AP G D N AP e e Ev Gn e

1"Choral Evensong and High Mass sung to Byrd and Palestrina".

2Die Angel -Saksiese volk verwys na Brittanje

voor die Normandiese inval in 1066 (Encyclopedia Britanica,
c1974).
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Hierdie feite impliseer egter nie dat vroeére tradisionele
kerkliedere sonder meer uit kerkliedbundels weggelaat word nie.
S& 'n verkswyse veroorsaak dat tradisionaliste enige entoesiasme
sal wil teestaan uit vrees dat ekstremistiese idees aanvaarbaar
word (Sully, July 1987, p. 9). Nit blyk dat die ideaal sou wees
om kerkliedere in bundels op te neem wvat verteenwoordigend is
van oorgelewverde sowel as nuwe tradisies. Kerkliedere wat die
populére® én tradisionele style verteenwoordig, hét
inderdaad sedert ongeveer 1970 ontstaan (Dakers, 1982, p. 64).
Die keuse berus sedertdien nie soseer op die =en &f die ander
nie, maar wvel op 'n gepaste keuse uit meer as een generasie se
tradisies (Dakers, 1984, p. 27).

X 8 rate ) hervormingspo o
liturgiese, taalkundige, argitektonies-vuimtelike en musikale

Die inisidring of ondersteuning van hervormingspogings word
gekoppel aan leemtes wat geidentifiseer is op taalkundige,
liturgiese, musikale en ook argitektonies-ruimtelike gebied.
Vanwveé die geintegreerde perspektief waaroor die Britse
himnoloog beskik, is bhy in 'n ideale posisie om leiding te gee
oor sake in dié¢ verband. In sy evaluering van beskouvings,
behoort die himnoloog daarteen te waak om verarderings blcot
net ter wille van verandering voor te stel (Dakers, (2G4, pp.13,
17-26). Hy behoort verder daarvan bewus te wees dat waar daar
wel veranderings gaan plaasvind, dit met ongerief gepaard kan
gaan (Mitchell, 1978, p. 149).¢

3pie term "populére" musiek verwys na die volgende: "... any
musical idiom that is part of the 1light, commercial
entertainment scene” (Mitchell, 1978, p.127).

“+"Change is usually accompanied by a bit of
discomfort and pain. This is especially true if the change has
to do with matters of faith and worship. Furthermore, music
operates in the territories of both ¢the cognitive and the
emotional. Thus, when the change experience also involves music,
the discomfort is 1likely ¢to be increased because of ¢the
emotional factor." (Mitchell, 1978, p. 149.)
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Hervormings wat reeds deurgevoer is op liturgiese vlak, raak
die verloop van die erediens sowel as die taal wat in die
voorgeskrewe eredisnsordes en kerkliedtekste gebruik word.

Dunstan® verwys na die taal wat in Yhe Alternative Service

Book 1980 en die Methodist Service Book gebruik is, as "modern
English"®. Kerkliedtekste in die bundel With One Voice is

byvoorbeeld hersien deur, waar nodig, die gebruik van “"thee" en
“thou" te vervang met "you", (Dunstan, 1981, p. 6.)

Die ontwerp van sommige ou kerke en katedrale is van so 'n aard
dat argitektonies-ruimtelike hervormings noodsaaklik is”. Die
strewe wat byvoorbeeld in die nuwe evediensorde The Alternative
Service Book 1980 van die Anglikaanse Kerk gepredik word, is dat
daar 'n gevoel van "togetherness" tussen die predikant, orrelis,
koor en gemeente behoort te wees (Dakers, 1985, p. S5-6). In
Dakers se verwysing na "the geography of worship", moedig hy
gemeentes aan om hulle nie blind te staar teen die struktuur van
kerkgeboue nie. Hy beveel aan dat kerktanke en selfs die altaar,
indien wmoontlik, verskuif word ten einde die predikant en koor
fisies nader aan die gemeente te bring. (Dakers, 1384, p.
23).,

®Die himnoloog Alan Dunstan is *‘n kanunnik van die Gloucgster

Cathgdral en is die outeur van onder meer These are the Hymns
(1973) en The Hymn Explosion (1931).

SKyk HOOFSTUK 2.4. TAALGEBRUIK.

’Die Oxford Movement wat in 1830 van sfapel
gestuur is (Temperley, 1983, p. 204), het onder andere in die

struktuur van die kerkgebou en die orde van die erediens die
fokus geplaas op die liturgiese ruimte, of ‘“chancel and
sanctuary" (Dakers, 1984, pp. 14, 23). Dié¢ struktuur het dit vir
die koor, orvelis, liturg en gemeente moeilik gemaak om
ocogkontak met mekaar te he, veral tydens Nagmaal: “the visual
aspect...something now readily accepted as a powerful ingredient
of eucharistic worship" (Dakers, 1984, pp. 24-6).

®Lionel Dakers was ‘n orrelis van Exeter
Cathedral (Temperley, 1983, p. 342) en was vir vyftien jaar die

direkteur van The Royal School of Church Music (Dakers, 1'384),

Hy maak bydraes tot die himnologie in verkeie publikasies, socos

byvoorbeeld Church Music at the Crossroads (1970) en The Parish
Church hoir_ - me reflections on its role today (Dakers,

1385).
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Die wuitvoer van hervormingsprojekte kan praktiese probleme in
gemeentes tot gevolg he, wat deur die inisieerders, by:. Jurbeeld
die himnoloog, voorsien behoort te word. S& 'n prableem kan
byvoorbeeld wees dat 'n gemeente die ingebruikneming van 'n nuwe
kerkiiedbundel onaanvaarbaar vind bloot vanweé die onsekerheid
wat met so 'n projek qepaard gaan: “... most of us know what we
like, which means we like what we know..." (Dakers, 1982, p.
63). In 80 ‘n geval kan ‘n bekende kerkmusikus of
verteenwoordiger van 'n kerkmusiekvereniging genooi word om die
projek bekend te kom stel en te verduidelik (Webster, 1383, p.
9.

Dakers was as himnoloog betrokke by die liturgiese en
gepaardgaande musikale hervormings in die Anglikaanse Kerk in
die tydperk rondom 1980. Sy aanbevelings is dus gegrond op
ondervinding wat hy in hierdie periode opgedoen het. Volgens hom
(Dakers, 1984, p. 107) behoort *‘n periode van hervorming
opgevolg te word deur 'n periode van konsnlidasie, of soos wat
hy dit stel "a cooling off period", waarin 'n vlak van
stabiliteit bereik kan word, sonder dat daar noodwendig
stagnasie intree. So °‘n periode scu onder meer kon behels dat
gemeentes en kerkrade betrek word by debatte wat handel cor die
geslaagdheid van *n hervormingspoging.

Die gerespekteerde himnoloog in Brittanje word vanweé sy kennis
as deskundige beskou op die gebied van die kerkliedwetenskap. Hy
is daarom in 'n ideale posisie om as koordineerder en raadgever
op te tree in gemeentes of kerkgroepe se soeke na alternatiewe
stylscorte soos klassieke temas, populére musiek of Jjazz,

Indien die gesindheid waarin 'n gemeente sy geloof in God bely
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aan vreugde en vitaliteit ontbreek®, kan dit tot gevolg he dat
die liturg en gemeentelede na 'n oplossing in alternatiewve wyses
van uitdrukking sal begin soek (Dakers, 1984, p. 44).

Die kwalifiserende vraag in die soeke na alternatiewe stylscorte
behoort te wees of die nuwe kerklied die Boodskap van Verlossing
op 'n waardige wyse uitdra. Die konsep wvaardigheid beteken in
hierdie konteks dat die standaard van teoclogiese, letterkundige
en musikale kenmerke van 'n alternatiewe stylsocort bevredigend
sal weest®, (Dakers, 1982, p. 64; Mitchell, 1978, p. 14S.)

1.1.3.1. Klassieke temas as kerkliedmelodied.

Temas uit werke van kiassieke komponiste dien soms as
uitbreiding van die vrepertorium vir kerkliedmelodied. Webster
(1983, p. 24) waarsku teen die onnadenkende verwoasting van
veral instrumentale temas wat oorspronklik as materiaal vir
tematiese ontwikkeling bedoel was. Melodieé wat uit vokale
partye onttrek word is volgens hom meer suksesvol.

Indien ‘n mindervaardige tekstt ondersteun word deur 'n
melodie wat met 'n klassieke tema geassosieer word, kan die
melodie sy onafhanklikheid as klassieke instrumentale of vokale
tema handhaaf. Die lae standaard van die teks veroorsaak met
ander woorde dat die kollig vanaf die teks na die melodie
verskuif. As gevolg van die reeds bestaande assosiasie met die
melodie word die ausiek eerder as die teks beklemtoon en
word die teks eintlik bloot 'n verskoning vir die aanleer van 'n
mooi melodie.

®Liturgiese kerkordes maak voorsiening vir gesproke en gesonge

deelname deur die gemeente (Music and the Alternative Service
m, Dakers e e CQt alo ]' 1990, pp- 17-23).

19Faktore wvat die ‘waardigheid" van
kerkliede e beinvloced, word in Hoofstukke 2, 3, 4 en S bespreek.

ttDie kerkliedteks word volledig in HOOFSTUK 2
bespreek.
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1.1.3.2. Populére musiek as alternatief.

And if we consider and ask ourselves what sort of
sausic we should wish to hear on entering church,
we should surely, in describing our ideal, say
first of all that it sust be something different
from what is heard elsewhere; that it must be a
sacred music.

(Mitchell, 1978, p. 129.)

Hierdie woorde van die Britse digter Robert Bridges
verteenwoordig die standpunte wat daar teaen die populere
nusiekidioom as alternatief vir die tradisionele ke(kliedstyl
vroeg in die twintigste eeu gehuldig was (Mitchell, 1978, p.
130). Voortdurende beinvloeding tussen die kerklied en die
populére lied:® het daartoe gelei dat die volgende menings
volgens Mitchell (1978, p. 134) teen 1975 gehuldig is: "It (the
church) was willing to clothe the great truths of the Christian
faith in forms with which the most unsophisticated could
identify and in which such persons could participate" en "We
(the church) are willing to talk (sing) to you in your language
without requiring that you learn ocurs first". Hierdeur het
gelowviges hulle geidentifiseer aet I Korinthiidrs 1:2,3® gyaarin
die verkondiging van die Verlossingsboodskap aan alle mense
beklemtoon word. Die Skrifgedbelte in Romeine 12:2%** herinner

1aMitchell (1978, p. 131) beskryf? die verandering wat daar in
1956 en 1957 wmet die publikasie en beeldsending van Geoffrey
Beaumont se werk th uy Folk Mass (Temperley, 1983, p.
334) ingetree het as "Pop Music Invades the Church”". In
dieselfde pariode is die Kerk se stempel op populére musiek
afgedruk deurdat popmusieksangers soos Leonard Cohen die liedjie
“Story of Isaac" en Judy Collins "Amazing Grace" bekend gestel
het (Mitchell, 1978, p. 132).

1%%To: The Christians in Corinth, invited by God
to be his people and made acceptable to him by Christ Jesus. And
to: All Christians everywhere - whoever calls upon the name of
Jesus Christ, our Lord and theirs." (JThe Living Bible, 1971.)

14"'Don’'t copy the behavicur and customs of this
world, but be a new and different person with a fresh newness in
all you do and think..." (The Living Bible, 1971).
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1.1.3.2. Populére musiek as alternatief.

And it we consider and ask curselves what sort of
susic we should wish to hear on entering church,
we should surely, in describing our ideal, say
first of all that it aust be something different
from what is heard elsewhere; that it must be a
sacrved music.

(Mitchell, 1978, p. 129.)

Hierdie woorde van die Britse digter Robert Bridges
verteenwoordig die standpunte wat daar teaen die populere
nusiekidioom as alternatief vir die tradisionele ke(klledstyl
vroeg in die twintigste eeu gehuldig was (Mitchell, 1978, p.
130). Voortdurende beinvloceding tussen die kerklied en die
populére lied2= het cdaartoe gelei dat die volgende menings
volgens Mitchell (1978, p. 134) teen 1975 gehuldig is: "It (the
church) was willing to clothe the great truths of the Christian
faith in forms with which the most unsophisticated could
identify and in which such persons could participate" en “"We
(the church) are willing to talk (sing) to you in your language
without requiring that you learn ours first"., Hierdeur het
gelowiges hulle geidentifiseer aet I Korinthidrs 112,39 gyaarin
die verkondiging van die Verlossingsbroodskap aan alle mense
beklemtoon word. Die Skrlfgedbelte in Romeine 12:2%4 herinner

12aMitchell (1978, p. 131) beskryf die verandering wat daar in
1956 en 1957 amet die publikasie en beeldsending van Geoffrey
Beaumont se werk th tur Folk Mass (Temperley, 1983, p.
334) ingetree het as “Pop Music Invades the Church”. In
dieselfde peariode is die Kerk se stempel op populére musiek
afgedruk deurdat popmusieksangers soos Leonard Cohen die liedjie
“Story of Isaac" en Judy Collins "Amazing Grace" bekend gestel
het (Mitchell, 1978, p. 132).

13"To: The Christians in Corinth, invited by God
to be his people and made acceptable to him by Christ Jesus. And
to: All Christians everywhere - whoever calls upon the name of
Jesus Christ, our Lord and theirs.” (The Living Bible, 1971.)

14"Don’t copy the behavicur and customs of this
vorld, but be a new and different person with a fresh newness in
all you do and think..." (The Living Bible, 13971).
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egter die mens daaraan dat hy in die corweging van populeére
musiek as alternatief vir die tradisionele kerklied, nie aan die
wéreld gelyk moet word nie. (Mitchell, 1978, p. 134-137.)

Volgens Erik Routleyt'®s (Webster 1983, P. 99) behoort
kerkmusici hulle nie deur 'n “konserwatiewe" element?® in die
kerk te laat lei nie. Indien die kontemporeére idioom nie in die
kerklied ver teenwoordiging vind nie, mag dit dalk juis
popmusiak ~aanhangers van die kerk af wegdryf en hulle in die

proses nader aan hulle popmusiek-helde dryf.

Webster (1983, p. 136) beveel aan dat, veral met die jonger
generasie in gedagte, °'n verskeidenheid van tradisionele en
kontemporére musiek beskikbaar gestel word. So 'n verskeidenheid
kan verhoed dat die generasiegaping wat in die alledaagse lewe
bestaan, nie groter uitdrukking in die kerk sal vind nie.
Voorbeelde van liedere wat wel beskikbaar gestel is, is te vind
in werke van Jdie Jw ntury Churc

Kerkliedere van die groep vind aanklank by die jeug omdat dit in
'‘n musikale idiocom geskryf is wat hulle assosieer met die
sekulére musiek waarna hulle gereeld luister. Dakers (1982, p.
e%) beklemtoon egter dat populariteit as sodanig nie ‘n
kriterium vir "goeie" musiek is nie. Kinders beskik ocor *n
onderskeidingsvermo@ wat nie onderskat behoort te word nie.
Inligting oor die maatstawwe vir '‘n waardige kerklied moet aan
hulle ocorgedra word, om te verhoed dat hulle hulle oordeel
uitsluitlik aan populariteit kcppel. (Dakers, 13985, p. 6S5.)

‘n Positiewe uitvloeisel uit die bespreking van vraagstukke soos
1®Djie gerespek teerde himnoloog, Routley, het besondere
verdraagsaamheid en begrip getoon in sy uitsprake oor die
populére lied (Wetster, 1983, p. 99).

i8Dje "konserwatiewe" element verwys hier na
diegene wat geskok word deur populére musiek.

17Die stigter van die groep komponiste en
skrywers was Geoffrey Beaumont (Temperley, 1983, p. 334).
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dié, is dat debatvoering in die Kerk gestimuleer word. Sulke
debatte kan gemeentelede se kennis verryk deur hulle byvoorbeeld
daarvan bewus te maak dat daar nie na musiek verwys kan word as
“sacred"” of “intrinsically Christian® nie, maar dat dit begrippe
is wat ontstaan het as gevolg van assosiasie met musiek wat in
die kerk becefen is. (Mitchell, 1978, pp. 136-7.)

1.1.3.3. Jazz.

Volgens * Routley (1964, p. 3) kan die Jazz-idioom nie as
alternatief vir die Europese Westerse lied gereken word nie,
omdat die jazz-tegnieke soms radikaal verskil met die sang-,
speel- en luistertegniek waarin die Europeérs onderle is.

Alhoewel die becefening van jazz tot sy reg kom wanneer dit aan
die volk van herkoms (die Amerikaanse Negers) oorgelaat word,
kan ander volke daarby baat om meer bewus te wees van hierdie
stylsoort. Die tegniek van improvisasie, wat 'n natuurlike
talent van die Jazz-musikant is, het in die Westerse musiek
verdwyn met die agtiende-eeuse kadenza en eers weer in die Avant
Garde-musiek herleef. Orreliste kan byvoorbeeld van die
improvisasietegniek in die begeleiding van kerkliedere gebruik
maak. Dit is egter nie net orreliste wat by die Jazz-kultuur kan
kers opsteek nie, maar ook gemeentelede: “... it can invite us
to question our ghastly Protestant silence, our "reverence", our
smothering of every natural emotiocn in our church music." 'n
Gemeentelid behoort nie musiek in die erediens as luisteraar van
konsertmusiek te ervaar nie. Hy sal eerder daarby baat om
persoonlik betrokke te raak by die "uitvoer" van die kerklied,
soos wat die uitvoerder van jazz-musiek by sy musiek betrokke
raak. (Routley, 1964, p. 9-10.)
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y RR

Die taak van die orrelis behels dat hy as musieklaier, koorleier

‘&n begeleier optree en hy staan ook as The Director of Mugic of

Minister of Mugic bekend (Dakers, 1984, p. 85; Hustad, 1981, p.
S0).

1:2.1. Die ovrelis as musiekleiev.

Hustad (19814, P. 49) beskryf die primére taak van die
musiekdirekteur as dié¢ van 'n musiekopvoader in ‘n geneentet®,
Die standaard van die voor-, tussen-, naspele en begeleidings
van kerkliedere kan dus die orrelis (musiekleier) se
opvoedingstaak in die wvaardering van kerkmusiek ondersteun
(Gwinnett, June 19835, p. 16). Sonder dat die orrelspel in 'n
liturgiese konsert ontaard, is dit moontlik dat ‘n hoé standaavd
van orrelspel die gemesentelede teen varslawing aan onwaardige
kerkmusiek beskerm (Cleall, July 1980, p. 22). Deur sy
voorliefdes en trots op dit wvat hy al as uitvoerder bareik
het op die altaar te plaas, kan die orrelis ‘'n gevoel van
betrokkenheid deur sy orrelspel by die yemeentelede wek (Brown,
March 19681, p. 13). Volgens Routley (1986, p. 130) wor:
uitsonderings wel gemaak in die geval van 'n erediens wvaar
massas mense betrokke is en gemeentelede lank moet wag vir die
diens oa te begin of tydens 'n feesdiens, waar 'n gepaste
voordrag wel aangevese is.

Dit blyk egter dat die orrelis dikwels nie ten volle in hierdie
opvoedingstaak slaag nie. Te cordeel aan die gedreun van stemme
vat ten spyte van deeglike voorbereiding getrotseer moet word,
is dit duidelik dat die orralis as "musiekleier” *‘n moelike taak
het (Mitchell, 1978, p. €8).

t®yolgens Hustad (1981, pp. 50-1) tree die musiekdirekteur ook
as administrateur en evangelis in sy gemeente op.
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1:2.2. Di 1i \ leier,

In die eseceste kerke in Brittanje word die orrelis se taak am
koorleier vergeaaklik, deurdat hy kan staatmaak op 'n tradisie
wvat beskryf is as “without parallel in the world" (Jones, 1985,
p. 9. Die geskisedenis van koorskole gaan so ver terug as na die
ontstaan van die Canterbury koorskool in die jaar 630 (The
Chorister’s Companjon. 1580, p. 2). Tans is daar 4! koorskole
wat almal deel in een hoofdowel, naamlik om aanuidding deur
middel van musiek te verryk (Martin, July 1984, po. 8).

Die verantwuordelikhede van die orraslis as'koorloicr wissel na
gelang van die pos wat hy in 'n katedraal of gemeentekerk‘'®
beklee, Die katedraalorrelis het 'n professionele koor terwyl
die gemesente-orrvelis op vrywillige koorlede momt staatmaak. In
die keuse van ausiek word nie net die professionele status van
die koor in asnaerking genesen nie, MaEr ook die
ausiakwvaarderingsvermoed waaroor gemeantelede beskik®e,
Gemeenteledes wvat neutrasal staan in hulle houding jeens musiek,
kan deur die téks van diuw koorstuk bereik word. (Routley, 1986,
Pp. 122-128.) Vir die gemsentelede wat vel musiek vaardes,
bahoort koormusiek volgens Mitchell (1978, . 33) selfs vanuit
th estetiese oogpunt méér te bied an dit wvat hulle in
gemsentesang ervaar: “1i should be doing something that the
congregation is not able to deo”.

Alhoevel die kerkkoor nie in &l die denoainasics dieselfde rol
vervul nie, het dié instelling homself vel die afgelope eeu in
die “Church of England” bavwys as= °‘n faktor in die groei en
ontwikkeling van dié¢ Kerk (Dakers, 1984, p. 90). In kerke wiar
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s"Gamzentekerk”, 'n vrye vertaling van “Parochial Church,.

o' n Gepaste anthes kan byvoorbeeld dwur die
orrelis gekies word. Die doel daarvan is dat daar deur koovrsang
‘n klem geplaas word op een of meer van die ordes in i verioop
van die Qliturgiek (Routley, 1986, p. 128). Die pnihem word
gewoonlik met orrel- of orkesbegeleiding uitgevosr (Halter,
1995, pp. 17, 38}.
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daar nie van professionele kore gebruik gemaak word nie, kan
gemsentekore betrek word by gemeentesang deur byvoorbeeld
strofes af te wiss™! cussen die koor an gemeante , of deur die
kcor te gebruik om die aanleer van 'n nuve kerklied te
vergemaklik®:  (Dakers, 1982, pp. 99-100; Halter & Schalk,
1978, p. 1293 Webster 1983, p. 10).

1.2.3. Die orvelis as beoeleier.

Volgens Routlay (1986, g. 131} is die hooftaak van die orrelis
om die gemeenie te lei in die sing van kerkliedere. Om dié¢ taak
te volvoer, ls dit eerstens nodig dat die orrelis sal besef
vatter prioriteit gessentesang geniet en tweadens dat hy al die
professionsle tegnieke waaroor hy beikik, sal aanvend om reg te
laat geskied asn die plek wat gemeentesang in die erediens
inneem (Mitchell, 1978, pp. 65-€). Na aanleiding van die aktiewes
seeleving van orreliste in Brittanje zan kevkorreliste- en
koorverenigings en hulle pogings om nuwe idees in hul gemeentes
te implimeniuer, is dit inderdaad 30 dat die orrelis sy taak as
begeleier ernstiq bejeen (Lyndon, July 1986, p. €.

1.2.3.1. Sameuerking tuseen die orrelis. liturg en gemeentelede,

Dit is raadsaasm dat zamewerking tussen die orrelis, die liturg
e ander betrokke ampte op °'n gesonde basis sal funksioneer deur
byvoorbeeld geree!d beplanningsvergaderings te hou (Dakers,
1984, p. 783 Hustad, 1981, p. 30). Tydens dié¢ vergaderings kan
die teks en musiek van die gekose kerkliedere vir die volgende
veak of mzand se erediens(te) bespreek word. Sc ‘n bespreking
vergemaklik die orrelis se begeleidingrtaak omdat hy kwessies
soos die hantering van ongemerkte frases2® en aanleer van nuve
liedere ter tafel kar le (Dakers, 1982, p. 20, 28). Die orrelis

behoort dan relevante inlijgting aan die gemeente cor te dra.
®ivwlt lies within the power of even a small and unskilled
choir to make congregational singing come alive” (Mitchell,
1978, p. IW).

azKyk Hoofstuk 5.
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Volgens Ruddle (May 1985, p. 47) dra asddanige inligting, sowel
as informasie in verband met die digter en die komponis van n
betroxke kerklied, die uitleg van die teks en die wyse waarop
dit  deur die musiek ondersteun werd, by tot 'n hartlike deelname
deur gemeentelede.

‘n Gesonde orrelis-gemeente-verhouding kan verder ook meebring
dat die gemeente die orrelis vertrou in sy pogings om
gensentesang te bevorder deur byvoorbeeld nuvwe liedere aan te
leer. 'n Groter repertorium brei nie net die spektrum van
bekende kerkliedere uit nie, maar verhoed ook dat liedere uit
hersiene bundels veggelaat word omdat hulle deur onbruik
“onsingbaar” en/of “onbekend” word (Ball, October 1984, p. 25).
Oefensessies behoort interessant aangebied te word. Taylor
(April 1984, p. 6) beveel aan dat °n enssmble, die koor en
geseente mekaar afwissel, soos vat die gebruik in vele gemeentes
in Brittanje is. Wanneer die lied onder beheer is, word dit ook
soms met '‘n deskant - deur die koor - gesing.

1.2.3.2. Wysigings in toonhoogtc en begeleidingstvl.

Die hoogste noot of note in 'n kerkliedmelodie is soms buite die
stemonvang van die gemiddelde gemeentelid. Indien die orrelis
nie die probleem kan oplos deur direk op sy transposisievermoiéns
staat te maak nie, kan hy die lied in 'n getransponearde vorm
oorskryf, of in die geval van die Anglikaanse kerk, “n

alternatieve uitgawe naamlik The transposed edition of Hymns
Ancient and Modern gebruik®®. (Dakers, 1982, p. 20.)

Kerkliedere van komponiste soos Sydney Carter en Geoffrey
Beaumont is gekomponeer met die gedagte dat die klavier as
begeleidingsinstrument benut word. Wanneer die begeleier agter
van 'n orrvel gebruik maak, behoort hy in sulke gevalle die

amin die 1983-uitgave van Hymns Ancient and Modern is daar

spesifiek na die probleem omgesien en is liedere in
"getransponeerde” vorm gepubliseer (Dakers, 1984, p. 39,
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begeleiding aan te pas omdat die begeleidingstyl, veral vir die
linkerhand, nie geskik is vir orrelbaegeleiding nie®+. "It is a
style of writing which fails to come off effectively when played
note for note on the organ." 28 (Dakers, 1982, p. 21.)

1.2.3.3 re i u :

Die orrel word beskou as die mees gepaste instrument vir gebruik
in aanb.ddingsgeleenthede 2% (Carter, January 1982, p. 194) .
Di¢ instrument beskik oor 'n verskeidenheid registers wat in
verkillende kombinasies gebruik kan word. Hierdie kombinasies
stel die orrvelis in staat om die veranderende gedagtegang van
strofe tot strofe deur middel van toonkleurvariasie te
ondersteun (Dakers, 1982, p. 20127,

Dinamiese tekens is in sommige kerkliedbundels, soos byvoorbeeld

Hymns  Ancient _and Modern Revised (1950), by die strofes
gepubliseer. Grace (1923, p. 96) en Routley (1986, p. 131) pleit

dat die

asyolgens Dakers (1982, p. 19) behoort hierdie “aanpassing”
nie lukraak gedoen word nie: "Hymns must be played accurately
and not improved- accidentally or intentionally- by the
addition of extra notes or other elaborations." Wanneer
orreliste wel van "vrye begewleidings® by 'n bestaande melodie
gebruik maak, beveel Dakers (1982, p. 23) die volgende aan:
"Dontt ambark on it unless you can improve on the
original...Never trust to 1luck or inspirvation; both are likely
to let you down at the crucial moment...(It] should add to, and
heighten, the total effaect; it must never detract from the
business in hand, at worst, embarrass."

asKyk voorbeeld in hoofstuk 5 ter illustrasie
van 'n begeleidingstyl wat nie geskik is vir die orrel as
begeleidingsinstrument nie.

a2ev, .the grandeur as well as the variety of
organ tone express to many people the prescence and the voice of
God" (Hustad, 1981, p. 70).

ar"Many hymns such as My Jesus, 1 1love Thee
have a final stanza or two which shift the focus from the basic
idea of the hymn to something eschatalogical - usually death or
heaven" (Mitchell, 1978, p. 38).
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toepassing daarvan met groot omsigtigheid uitgevoer word, veral
waar “fr" aangedui is: ¥eesnone should be very loud
throughout.... A congregation needs far less organ support than
is generally supposed" en “... being drowned by oppressive sound
with which ([the congragation]l cannot hope to compete." Indien
orreliste hulle kennis aangaande vregistrasiebeginsels aou wou
opknap, kan hulle aanklop by die ekumeniese vereniging van The

a Scho Churc Mugic, wat onder andei'e kursusse vir
orreliste aanbied (Dakers, 1984, p. 21, 102-3).

Sharp (1984, p. B) stel voor dat' die gebruik van ander
instrumenta in die erediens op 'n georganiseerde basis
plaasvind, met die voorveronderstelling dat die orrelis en ander
kerkleiers konsensus het oor die implimentering daarvan. Indien
die orrelis ook as musiekdirekteur optree, behoort hy
verantwoordelikheid te aanvaar vir die standaard van die
ansemble. Daar is veral twae aspekte wat die orrelis (of
musiekdivekteur) nie as verkoning vir 'n swak standaard mag
aanvaar nie, naamlik “the sanctity of the occasion" en
*enthusiasm...fLas] substitute for competence" (Sharp, 1984, p.
12).

Die gebruik van kitare as begeleidingsinstrumente vir die
kerkliedere wat byvoorbeeld 1in die "folk"-styl geskryf is, kan
variasie verkaf, maar selfs hiar word 'n goeie standaard vereis.
Dowwe en onritmiese spel is eerder 'n struikelblok in die poging
tot variasie as '‘n positiewe bydrae (Brown, March 1981, p. 13).

Die keuse van instrumentaliste sal in *n groot mate afhang van
die beskikbare talent in 'n gernmente®®, Dit is egter belangrik
dat dJdie eienskappe van die instrumente in ag geneem sal word
wvanneer daar byvoorbeeld 'n ensemble saamgestel word. Die keuse
en verwerking van gepaste musiek en die organisering van

aspje All Souls’-gemsente in Londen se orkes het begin met n
ongebalanseerde samestelling van 18 lede. Na twee jaar het die
orkes sy ledetal uitgebrei tot tussen 40 en 60 instrumentaliste
wat orkesinstrumente bespeel (Frost, July 1981, pp. 7-8.)
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repitisics rus net soos in die organisasie van 'n koor, swaar op
die orrelis en/of musiekdirekteur se skouers. (Sharp, 1984, p.
16-30.) Die orrelis/musiekdirekteur is die persocn wat
professiontle opleiding in die kerkmusiek en kerkmusiekpraktyk
het. Inst umentaliste wat meedoen en in der waarheid
kevkmusiekleke is, behoort onder sy leiding te funksioneer,
anders verloor die professionele perscon sy leiding, wat dan
oorgaan in die hande van leke wat volgens hulle oningeligte

insigte beslag gee aan die gemeentelike musiekbeocefening.
3.4 nlei n_die kerklie

Die inleiding kendig nie net die kerklied aan nie, maar
definieer ook dJdie stemming wat die kerklied.weerspieélﬂ° en
dien as vassteller van die tempo wat in die lied yehandhaaf
behoort te word (Dakers, 1984, p. 38). Volgens Dakers (1982, p.
19) behoort die inleiding kort te wees, om reg te laat geskied
aan die doel daarvan. Uitsconderings word wel gemaak in gevalle
waar die melodie onbekend is en die gemeente daarby kan baat om
die melodie in sy geheel te hoor (6race, 1923, p. 105). Indien
instrumente gebruik word as begeleidingsinstrumente, behocort die
musiekdirekteur toe ¢te sien dat die kerklied nie net gepas
verwverk 1is vir die betro:ke instrumente nie, maar dat die
verwvaerking ook van 'n inleiding voorsien is (Sharp, 1984, p.
25). Sharp (1984, p. 25) gee die volgende voorbeeld:

a?Morriss (September 1984, p. 213) beskou die voorspeel van
die eerste frase wat op 'n onvoltooide kadens eindig en dan
afgesluit word met die byvoeging van 'n onverwagte tonika
akkoord as net so onbevredigend as die voorlees van slegs die
eerste versreél deur die liturg ter aankondiging van die
kerklied.
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1:.2,3.3. Teapo,

Die steaming wat deur die teksboodskap oorgedra word (Dakers,
1982, p. 19) en die styl waarin die begeleiding geskryf is
(Grace, 1923, p. 100), bepaal onder andere die tempo waarteen
die kerklied begelei en gesing word®®., In die Duitse tradisie,
wvat die kontrapuntale besettings van J.S. Bach se styl insluit,
was die tempo vaarteen kerkliedere gesing was, stadig. Die doel
daarvan was om die "uitvoerige reekse van deurgangsnote” te dra.
Nuve melodie- en begeleidingstyle is egter intussen in gebruik
geneem, wat 'n vinniger tempc noodsaak. (Grace, 1923, pp.
100-101.)

®OKyk Hoofstuk 4, Tempo, vir *'n meer uitgebreide uiteensetting
oor ander faktore wat tempo beinvloed.
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1.3, DIE VERHOUDING TUSSEN PREDIKANT EN ORRELIS.

As spesialis op die gebied van die teologie (Perham, 1983, p.29)
en koordineervder van die erediens is dit die taak van die liturg
om die musiek as kommunikasiemiddel tussen mens en God en tussen
mense onderling sinvol in te span (Baughen, December 19382, p.
6). Om hierdie handelings te kodrdineer en te kontroleer, is dit
nodig dat die predikant en orrelis die beplanning en moontlike
uitdagings en vernuwings saam sal ondersoek (Perham, 1983, p.
28). Dakers (1984, p. 82) beskou die verantwoordelikheid van die
orrelis as “a responsibility for the conduct of the services
equal to that of the clergy." Die verstandhouding wat daar
tussen hulle bhestaan speel veral 'n rol in erediensbeplanning
wvanneer die Kerk 'n tydperk van verandering beleef, scos
byvoorbeeld met die ingebruikneming van die Alternative Service
Book 1980 van die Anglikaanse kerk (Dakers, 1982, p. 635; 1384,
p. 76).

Die uitbreiding van die orrelis se kennis ocor die liturgiek,
teclogie en himnodie (Dakers, 1984, pp. 82-3; Halter & Schalk,
1978, p. 223) verdiep sy begrip vir die predikant se standpunte
en vakgebied. Hierdie kennis kan ook daartoe bydra dat die
orrelis sy talent in perspektief sal sien, naamlik om deel te
neem aan die Bybelse en teologiese opdrag van die Kerk
(Mitchell, 1978, p. 16).

Die predikant is op sy beurt 'n kenner van die Bybel en die
teclogie, maar beskik nie noodwendig oor 'n tegniese kennis van
musiek nie. Daar mag wel van hom verwag word om byvoorbeeld vrae
soos: "Why have a choir?" teologies-gefundeerd te kan beantwsoord
(Mitchell, 1978, p. 135) en om ingelig te wees oor die rol wat
akceatiek in die kerkgebou speel. Hierdie uitbreiding van kennis
lei nie net tot‘begrip nie, maar ook tot respek vir die vermoéns



26

van die orrelis C(of predikantl en gevolglik ook tot wedersydse
vertroue. Sbi ‘n basis bevorder sensgesindheid wat beide partye
in staat stel om besluite te neem ter bevordering van
Evangelie-verkondiging deur middel van Woord en Lied. (Dakers,'
1984, p. 77, 83.)

Die verstandhouding wat daar as gevolg van die uitruil van
kennis en simpatie vir mekaar se standpunte ontstaan is cok
bepalend vir die wyse waarop verskille uit die weg geruim word:
“If there are differences of values, criteria, and objectives,
the sharing and working out of these differences can be the
occasion for creative exploration. It can also be the means of
generating a vrvicher worship experience than either could plan
alone.” (Mitchell, 1978, p. 40.)

(] v die "gekombineer digning"
Vergaderings.

Die orrelis en predikant se individuele voorbereidings vir die
erediens kom eers op Sondae tot uitvoer. Dit is raadsaam dat
hulle en ander ampte wat by die beplanning van die erediens
betrokke mag vees, vroeér | in die week vir n
kodrdineringsvergadering bymekaar 'sal kom. (Dakers, 1384, p.
78.) Tydens hierdie vergaderings word die verloop van die
erediens, die keuse van gepaste kerkliedere en voor- en naspele
bespreek. Ander sake wvat per geleentheid by sulke vergaderings
bespreek kan wrrd is byvoorbeeld die betrokkenhied van die
kerkkoor (Hustad, 1981, p. 50), die instandhouding van die orrel
(Dakers, 1982, p. 47, 70), die honorarium wat die orrelis
ontvang®® en sake wvat die langtermynbeplanning van ‘n gemeente

se kerkmusiekbedrywighede raak soos byvoorbeeld die keuse van 'n
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32 'n Vrye vertaling van "joint ministry*.

*3aDie tekort aan orreliste is volgens Dunstar

(gesprekk met Alan Dungtan, Gloucester, 27 Januarie 1988) onder

andere te wyte aan twee sake nizamlik die negatiewe houdings van
predikante en kerkrade teencor orreliste en die ihonorariums wat
orreliste ontvang.



27

nuwe kerkliedbundel®®, Veranderende behoeftes van die jeug en
die ontwikkeling van 'n ekumeniese gemeenskap is bepalend in die
ocorweging van 'n nuwe bundel en behoort deur alle ampte bespreek
te word ("Hymnbook go-ahead", July 1980, p. 10).

Die keuse van die kerklied.

Volgens die voorwoord tot die kerkliedbundel Rejoice in the tLovd
(1985, p. 106) is die swak keuses van kerkliedere in ‘n groot
mate die oorsaak dat kerkliedere in onbruik verval. Mitchell
(1978, p. 39) sluit hierby aan deur 'n “goeie" kerklied as "“well
written, well chosen, and well sung" te beskryf. Hy plaas dus
‘n hoé premie op die keuse van die lied en beveel ock aan dat
dié verantwoordelikheid deur die orrelis en predikant gedeel
behoort te word (Mitchell, 1978, p. 39)3<,

Die predikant baseer sy keuses op sy ideologiese of teologiese
persepsie van die gekose Skrifgedeelte, die gebede en boodskap
wat hy in die diens gaan voorhou (Mitchell, 1978, p. €40).
Spesifieke strofes van gekose kerkliedere word wel uitgelaat as
dit byvoorbeeld te lank is®¥, of as die inhoud van die

soyerskeie nuwe kerkliedbundels in die vorm van "Supplements®
(gewoonlik voorgangers van hersiene, bestaande bundels) ¢n
oorspronklike of volledig hersiene bundels het vanaf 13980 die
lig gesien (vergelyk bylae A). Een rede vir die beskikbaarheid
van so 'n verskeidenheid bundels kan wees dat Britse gemeentes
se finansiéle laste ligter is omdat kerkgeboue in die meeste
gevale reeds eeue terug "betaal” is.

3«14 the parson does decide to choose the hymns
on his own, he ought to do this well in advance so that the
choir have time to prepare them. It is grossly unfair for hymns
to be given to an organist on a Saturday evening, especially if
the 1liat contains some less familiar orzs." (Dakers, 1982, p.
67.)

@asDje gebruik om al die strofes te sing is nie
afdwingbaar op grond van die feit dat die skrywer se teks as
eenheid behou behoort te word nie. Kerkliedere is soms alreeds
deur uilgewers gewysig voordat dit in die publikasie ingesluit
is. "0, for a thousand tongues to sing" het byvoorbeeld
cospronklik tien strofes gehad (Mitchell, 1378, p. 36), waarvan
net agt in Hymns and Psalms (1983) gepubliseer is.
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boodskap nie in al die strofes beklemtoon word nie, of as '‘n
strofe ter wille van 'n "non- sexist language"®® vermy word
(Hustad, 1981, p. 272).

Die orrelis grond sy keuse op 'n geskikte styl®” en stemming.
Om die verlangde stamming te skep wat deur die teks en musiek
van die kerklied uitgebeeld word, moet die orrelis weet of die
gekose kerklied bekend is®®., Indien dit onbekend is sal dit
nodig wees om die lied eers in te studeer™, (Mitchall, 1978,
p. 40.)

Die orrelis en die predikant kan saam kragte inspan om te
verseker dat die kerkliedere ter wille van verskeidenheid sal
verskil in toonsoort, matrum en in inhoud en dat 'n
onocordeelkundige herhaling van bekende kerkliedera*® vermy
word (Dakers, 1982, p. 66).

@sKyk HOOFSTUK 2.

37Die element van verskeidenheid word onder
andere in stylkeuse toegepas sodat nie nét byvoorbeeld "Gospel
Songs" in ‘'n diens gesing word nie. Sankey het die gebruik van
die "Gospel"-styl so beskryf: “"These songs were meant only for
evangelistic meetings - not for the ongoing life and worship of
the church". (Mitchell, 1978, p. 34.)

serIf a song is strange to the congregation,
they will probably not find any great meaning in struggling with
it" (Mitchell, 1978, p. 39).

?®Djie incefen van 'n nuwe kerklied word in die
Bybel in Deutercommium 31: 19 (The Amplified Bible, 1965
onderskryf: "“And now write this song, and teach it to the
Isrealites...” (Mitchell, 1978, p. 80). Volgens Halter & Schalk
(1978, p. 122) behoort die incefening plaas te vind voor die
aanvang van die diens waartydens die nuwe lied gesing gaan word,

“°o0m dit te kontroleer word ‘'n 1lys van reeds
gekose liedere gedurende die jaar opgestel (Dakers, 1982, p. 66;
Webster, 1983, p. 9-10). Dakers (1982, p. 66) beklemtocon telkens
dat die keuse van kerkliedere gesamentlik deur die orrelis en
liturg gedoen moet word. Hulle kan dus saam besluit wie die lys
van gekose liedere behoort op te stel. Volgens Halter & Schalk
(1978, p. 122) is dit raadsaam om nie net *'n weeklikse rekord
nie, maar ook 'n jaarlikse rekord van gesonge liedere te hou.



29

4 WAT MEENT TWIKX

Daar word wel na die predikant en die orrelis verwys as die
sleutelfigure in die 1leiding van die erediensgebeure (Dakers,
1984, p. 76), maar hulle vorm deel van 'n span, naamlik die
gewsente as gehzel (Perham, 1983, p. 29). Die rol wat hierdie
span in 1liturgie speel word so deur Dakars (1982, p. 9370
beskryfs |

It should be understood from the outset that
musicians and congregation each have an important
yet distinctive rvole to pl:., sometimes cogether
and sometimes seperately. Today G(his is rightly
emphasised by much of the liturgi.al reform of
recent <ears. Each party must understand and value
the other's contribution. Assuming all wish i¢,
such a valhalla is not difficult to achieve.

Die gemeente is direk by die kerklied betrokke deur die sing
daarvan. Gemeentelede kan egter ook genocoi word om indirek by
die bevordering van die kerklied betrokke te raak deur hulle te
betrek by besprekings wat handel ocor byvoorbeeld die ruimtelike
herposisionering van die kansel en die koor ten opsigte van die
gemeante. So 'n kommunikasiekanaal stel gemeentelede in staat
om die verwagtings wat hulle jeens die kerklied kowester bekend
te MaAZx. Die bereidwilligheid van gemeear.taes om aan
gesprekvoering van dié¢ aard deel te neem, kan dus indirek lei
tot die opbou van die gemeente se musikale tradisie<t,
(Dakers, 1982, p. 97-8.)

sipakers (19682, p. 98) kwvalifiseer die moontlike gevolge van
dié socort konsultasie so: "In this kind of situation the pooling
of evidence and opinion from both sides can help to produce a
wvorkable situation. At worst it can result in the inevitable
British compromigse.”
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Die kerklied belnviced die kognitiewe en affektiswe denke van
die mens (Halter & Schalk, 1978, p. 107). Die gemeentelid is cp
grond van sy kognitieve denke daartce in staat om ‘n nuwe lied
aan te leer. Qp die affektiewve viak het hy voortdurend
aanmoadiging nodig om die ongamak on vresmdheid vat met die
acnleer van die 1lied gepaard gaan te bove te kom (Mitchell,
1978, p. 149). ’

Chiswell <(December 1981, p. 12) onderskei tussen twee tipes
emosies op die affektieve vlia%t. Volgens hom is daar eerstens
geestelike enosies wvat voortspruit uit Christelike
geloofsocrtaigings. Hy wys Stweedens op emosiconalisme in die
algemeen, wvat nie aan God se genadever’ e koppel is nie &n vat
oor 'n manipulerende krag beskik. Keuses behaort dus te val op
liedere wasrvan die teks en musiek =m0 sasmgestel is dat daar op
die geestelike emosias van die aeseentelid aansprask gemaak
word. Alhoewel dit ‘n debatteerbare onderwearp is, bahoort daar
krities gekyk te vord na die cpname van liedere in
kerkliedbundels, wat di= gessentelid kan lei om sy geloofsgroei
te meet aan die viak van emosionalises wat deur die teks en
susiek opgewek word.

Die vervagiing van 'n gesesente waarin gesmeantelede op *‘n hoiér
viak bGegrip an waardering het vir die estetiese, sal verskil van
die geseente wvaar kerkausniek bloot ftunksiones! aanjswend

<2Gemeentelede wat in kontak kom met nuve musikalo idcol, kan
tot so '‘n mate daardeur aangespreek voel dat hulle met din idees
in die kerk sal wil eksperimenteer, byvoorbeeld deur die kerk se
Xiankwereld te wil uitbrei deur amcer instrumente as die orrel
in die erediens te gebruik (Grainrger, October 1986, p. 1715,
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Die estetiese verwvagting het egter nie net te doen met die
geseenta v2 vermoé tot musiekwaardering nie, maar ook met die
sbbdrt erediens. n Katedraal -Oggenddiens<® verg volgens
Chiswell (December 1981, p. 13) deeglike musikale voorbereiding
om 'n ho# standaard van musiekuitvoering te verkry, terwyl 'n
Pinksterbiduur** se gebaure meer aan gebed (ekoppel word. Die
evedienste vervul elk sy eie funksie en wek gevolglik
verskil lende estetiese “erwagtings op.

1.4.2.3. Die vervagting van ‘n “sincbare" aslodie.

Die vermoé om 'n reeks tone deur die stem voort te bring,
verskil van geseenteiid tot gemeentelid en daarom sal daar
selodied wvess wat deur sommiges as “onsingbaar® gekategoriseer
word. Melodiedé val volgens Brown (March 1981, p. 10) in die
“onsingbare” kategorie omdat die toonhocogte te hoog of te laag
is, die begeleiding van die melodie te vinnig of te stadig is,
omdat daar te veel gesinkopeerde ritmes in die melodie is, die
melodie onvoorspelbaar (s, of omdat knelpunte soos byvoorbeeld
swak akoestiek, ouderdomsverskille van gemesentelede of die soort
bageleidingsinstrumente die sing van die lied hemoeilik<®,

Volgens Webster (1983, p. 37) beskik '‘n melodie wel oor sekere
onderskeibare swvak en/of goeie kenmerke, maar sodanige kenmerke
kan nie as voorskrif vir 'n suksesvolle kerkliedmelodie
voorgehou word nie. Hy s@ voorts dat melodieéd wat as “foutloos"
beskryf word, nie noodwendig singbaar sal wvees nie, omdat die
selodie heel vaarskynlik “gekonstrueer®, eerder as "gelnspireer®
is. Die sogenaamda "“foutlose"” wmelodie het ook kommentaar van
C.D. Parkes ontlok (Webster, 1983, p. 24): “...no tune, however
excellent according to the prevailing canons of musical taste,
survives without the elusive, but quite distinctive quality of
singability.”

wa3*Cathedral Matins”.

ss“pPantecostal Prayer Meeting”.

s®sKyk hoofstuk 5, gevalstudie 5 , voorbeeld 15 .



1.4.2.4. Didaktiese verwaqting.

Die kerklied maak aanspraak op die kognitiewe denke van
gemeentelede en daarom dien die kerklied as een van die
onderrigmiddele in die kerk (Halter & Schalk, 1978, p. 106). 1
Korintidérs 14:15 en Kolossense 3116 bevestig juis hievdie feit
(The Living Bible, 1971): “... I will sing with my spirit, but I
will sing also with my mind." "...Teach and instruct each other
with all wisdom. Sing psalms, hymns and sacred songs; sing to
Bod with thanksgiving in your hearts."

Chiswell (December 1981, p. 13) wys op die indirekte wyse vaarop
die kerklied voldoen aan die didaktiese verwagting van
gemeentelede, deur n diens te beskryf wat deur
verteenwoordigers van verskillende denominasies hanteer is. 'n
Anglikaanse prediker het die boodskap gelever, 'n Baptis het die
diensorde gereédl, 'n "Congregationalist" en Metodis het die
Bybelvoorlesings gedoen, 'n Rooms-Katoliek het die gebede en n
Pentekostalis die uitspreek van die seén vaargeneem. Die diens
het wel in sy doel geslaag, naamlik oa ekumenisiteit te
bevorder. Daar is egter ook onbewustelik *'n klem geplaas op die
eenheidsfunksie van die kerklied. Die momente in die liturgiese
orde is vanuit verskillennde perspektiewe aangsbied, terwyl die
gemeente as 'n senheid saamgesnoer is deur middel van ‘n enkele
spreekbuis., naamlik die kerklied.

1.4.2,3, Geestelike vervagting,

Die mens ontmoat God op verskillende maniere tydens die
erediens, onder meer deur middel van die kerklied. Hierdie
ontmoeting met God as eerste prioriteit het tot gevolg dat die
gemeentelid se geestelike verwvagting die belangrikste is. Die
betrokke kcrﬁa-pte behoort dus daarna te strewe om die
bevrediging van die emosionele, estetiese, tegniese en
didaktiese verwvagtings so te bevredig dat dit sal 1lei tot
verryking van die geestelike verwvagtings van gemeentelede,
(Chiswell, December 1981, p. 13.)
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"And when we sing, and when we pray, help us tc mean the words
we say." Hierdie gesonge gebed van 'n jong kindjie beklemtoon
die appél wat 1| Korinthiérs 14:15 tot die Christen rig naamlik
dat die 1lof van God met die gees en verstand besing woard. (Die
Bybel, 1983-vertaling; Schilling, 1981, P 134.) Die
inwerkingstelling van gees en verstand impliseer dus dat die
kerklied 'n boodskap behoort te hé wat verstaan en verkondig
moet word. Die kerkliedteks dra hierdie boodskap, terwyl die
melodie die teks ondersteun en versterk?® (Mitchell, 1978, p.
82).

2.1, Die doelstellings van die kerkliedteks.

2.1.1. Die kerkliedteks as kommunikasiemiddel.

God kommunikeer met die mens deur homself in sy Wcord, die
Bybel, te openbaar2, Die mens word deur die cpenbaring gelei
tot 'n bearip van wat God se bedoeling vir die mens <p aarde is.
Daar bestaan egter by die mens ‘n behocefte om te antwocuord op die
openbaring van God en dit kan die mens doen deur die gesproke of
gesonge gebed en lofsange. Deur middel van die kerkliedteks

antwoord die mens op God se uitnodiqgings en dit stel hom in

1Kkyk hoofstuk S, vir 'n bespreking van die wisselwerking
tussen teks en melodie.

2Paulus bevestig hierdie wyse van kommunikasie in
Efesiérs 3 vers 9: "Ek moet aan almal bekend maak hoe God, die
Skepper van alle dinge, nou sy verborge plan uitveer nadat Hy
dit deur al die eeue geheim laat bly het" (Die Bybel,
1983 -vertaling). )
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staat om God te vind, te herontdek of om te groei in die geloof.
(Barnard, 1381, pp. 396, 552, 9584-5%; Etherington, 1962, p.
3.)

Die vierde strofe van Brian Wren* se teks "Lord Christ, the
Father ‘s mighty Son", illustreer hoe die mens met God

‘kommunikeer:

We will not question or refuse

the way you work, the means you chowose,

the pattern you weave;

but reconcile our warring views,

that the world may believe. :
(Breadcast Praise, 1981; Re.jcice in
the Lord, 1985.) | '

Die mens reageer in hierdie strofe cp Goed se handelings deur te
éé dat hy God se gecpenbaarde wil aanvaar. Hy voer die "gesprek"
verder deur te vra dat God hom sal lei op die pad van
heiligmaking sodat die weéreld deur die vocrbeeld wat die mens
uitleef, oortuig kan word van die redding wat daar in Christus

is.

PBarnard (1981) skryf vanuit 'n Protestantse agtergrond en
daarom is die dieperliggende betekenis van die erediens sccs wat
hy dit interpreteer ook relevant vir hierdie studie. Etheringteon

verskaf in sy werk Protestant Worship Music (19€2Z) 'n
soortgelyke perspektief.

“Brian Wren (1936- )van Oxford, Brittanje, is 'n
predikant van die United Reformed Church en onder andere aak *n
lid van Third World First, ‘'n organisasie wat hom baywer vir die
opheffing van derdewéreldlande ("An interview with Brian Wren",
1981, p. 96). Daar word na sy stvl verwys as 'n "exhilarating
but unaffected contemporary idiom". Sy kennis deel hy met
voaornemende kerkliedskrywers in Making your own hymn, wat in die
bulletin van die Hymn Society of Great Britain and Ireland
- .aepubliseer is. (Eskew & McElrath, 1980, p. 152.)
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2.1.2. Die kerkliedteks as draer van BRvbeltekste en as onderrig-
middel van Christelike leerstellings.

Kerkliedtekste beskryf God se natuur, die Qaardigheid,
onwaardigheid en die bestemming van die mens (Dudley-Smith, May
1985, p. 23). Hierdie beskrywings is Skrifgebonde® en die teks
kan (gewoonlik) een of meer van die betekenis-dimensies van die
kerklied beliggaam, naamlik verheerliking van God, belydenis van
sonde en verkondiging van Christus as Verlosser (Barnard, 1981,
p. SBS)S,

Die kerklied dra Bybeltekste in die varm van metriese psalmé en
vrye gesange? (Dudley-Smith, May 1985, p. 23). Lukas 24:293,
"Remain with us, for it is toward evening and the day is now far
| spent. So He went in to stay with them" (The Amplified Rible,
1981.) vorm byvoorbeeld die basis vir Henry F. Lyte se teks
“"Abide with me" (Cillié, 1983, p. 445). In Erik Routley® se
teks "The earth is the Lord’s" maak hy van verskillende

Bybel tekste gebruik. Die vierde strofe sien so daar uit:

SKyk byvaoorbeeld Romeine 6:23, waarin GBGcd se natuur as
"genadigq" beskryf word en Openbaring 3:20, waarin die mens die
keuse gegun word om Jdie Ewige Lewe as sy bestemming te kies (Die
Bybel, 1983-vertaling).

®Vergelyk hierdie betekenis-dimensies met telste
wat in Britse kerkliedbundels gepubliseer is en in hierdie
studie aangzhaal is: "Holy, Holy, Holy" (bladsy 362, "Our Father"
- (bladsy ) en "All life is the Lard’s" (bladsy 30). '

7Isaac Watts (1647-1748) het in teenstelling met
die Calvinistiese siening om net Psalms te sing, die weg gebaan
vir die vrye gesang, "the free hymn of human composure"
(Schilling, 1981, p. 135).

®'Erik Reginald Routley (1917-1982)», by far the
most versatile of all twentieth-century British hymnclogists...a
rare individual, equally competent in ¢the thealagical and
musical disciplines. For three decades he has exercised his
scolarly gifts in the fields of Bible, hymnalogy and worship.”
(Eskew H. & McElrath, 1980, p. 153.)
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All life is the Lord’s, who in giving
his Son gave Him glory again;
for he who surrendered his spirit
is he who ascended to reign; (Ephesians 4P
so the talent when buried was withered,

(Matthew 23:23)
the manna , when hcarded, decayed, (Exodus 16:3)
but love meets us in resurrection

when love gives itself unafraid. (Mark 8:3)

(Sengs of Worship, 1980.)

Vcigens Wren (May 1387, o. 23) behoort die digter homself
voortdurend te konfronteer met die vraag "Is it a qgood Christian
‘stuﬁement?" '‘n Voorbeeld van s& 'n "Christian statement" is
onder andere die belydenis van geloof in die Drie-Enige Ged
(Goldhawk, 1979, p. 95). Hierdie belydenis vind uitdrukking in
een van Reginald Heber (1783-1826) se tekste wat op Openbaring
4:8-11 gebaseer is. en in die bundel Hymns and Psalms (1383)
gepubliseer is:

Holy, heoly, holy, Lord God Almighty!

Early in the morning our sona shall rise to Thee;
Holy, heoly, holy, merciful and mighty,

God in Three Persons, blesséd Trinity!

(Hymns _and Psalms, 1'3832.)

2.1.3. Die kerkliedteks as mededeler van hristelike
belewenisse,
Fred Kaan®, 'n moderator van die United  Refcrmed Church,

*Fred Kaan (1929- ), oorspronklik van Nederland, het nie
opgegroei as Christen nie, Engels was nie sy moedertaal nie en
daarom was die tradisionele taal van die kerk vir hom cnbekend.

Desnieteenstaande het hy in n gerespelk teerde Engelse
gesangskrywer ontwikkel en in 1975 selfs 'n lesing in die
Verenigde State van Amerika gegee: “The Emerging Language of

Faith in Late Twentieth Century Hymnody!'. (“An Interview with
Fred Kaan", 1980, p. 2263 Leaver % Litton, 1982, p. 2z23.)
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(West Midland Province) in Brittanje, beskou die kerklied as

verteenwocordigend van ondervindings wat deur die gemeente gedeel
word. Kaan beklemtoon egter dat die kerklied ook nuve wyses van
gelocfsuitdrukking behoort te skep sodat gemeentelede kan deel
in ondervindings wat nog nie in kerkliedvorm beskryf is nie.
(Leaver & Litton, 1983, pp. 222-3.)

Bestaande geloofshandelinge.

Die sakrament van die Heilige Nagmaal herinner gemeentelede
daaraan dat Christus in die mens se plek *'n kruisdeood moes sterf
en dat die ewige dood daardeur corwin is. Gemeentelede neem aan
dié sakrament deel deur brood te eet en wyn te drink. Hierdie
handeling kan deur Fred Kaan se teks "Qur Commaon Bread" verryk
word deurdat gemeentelede in die eerste strofe daarcor sing en
mekaar aanmoedig (kyk vyfde strofe) om die verlossingsbondskap
te verkondig. |

i. As we break the bread
and taste the life of wine,
we bring to mind our Lord,
Man of all time.

S. Having shared the bread
that died to rise again,
we rise to serve the world,
scattered as grain.
(Partners in Praise, 1979.)
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Nuwe wyses van goloofsuitdrhkking.

‘n Voorbeeld van 'n "nuwe" wyse van geloofsuitdrukking is in die
ekumeniese bundel Cry Hosanna (1980Q) 2@ gepubliseer. ‘n
Toonsetting van "The Lord‘'s Prayer" is in dié bundel gepubliseer

met voorgeskrewe handbewegings:

"OQur Father \hi? in heaven, \Ja/y

N
, AN
hallow’d be your name your kingdom come '\Q%
N ;’~“
2 Y
your will be done W on earth as in "\qu
' /\ Py
heaven. %2 Give us today our daily bread &
AN
forgive us our sins & as we forgive those whoa sin

against us. ,/?\\g,.-——l W,Q\\

E2N
D> not bring us to “g’ but deliver us from evil 6!3;)
)
/ (1\

the time of trial

for the kingdom, K@ the pcwer, and \9/;
N
)

. -4
tpe glory are yours ¢ Amen. / :
now and for ever. ‘ ')Q \aéB

to9Dje behoefte aan 'n ekumeniese bundel wat verteenwoordigend
is van die hele Christelike kerk op aarde, is geidentifiseer
deur die Eisherfollk ministry: "We need a non-provincial,
non-sectarian offering, a truly cathalic blending of elements
ancient and contemporary, local and internaticnal, borne cut of
a shared life" <(Pulkingham, December 1980, p. 14). Met die
publikasie van Cry Hosanna (1980) is 'n uitspraak van The
British Coucil of Churches verkeerd bewys: "..the producticn of
an ecumenical hymn-book was impoassible of achievement". Na
hierdie uitspraak het die Methodist Conference 1373 apdrag gegee
dat 'n eie bundel (Hymns and Psalms van 1982) saamgestel moes
word. (Head, July 1983, p. 51.)
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2.2. Die onderwerp van die qgediq.

2.2.1. Onderwerpskeuse.

Leaver & Litton (1985, p. 227) beveel aan dat teksskrywers eers
moontlike leemtes sal identifiseer wat daar ten opsigte van
bepaalde onderQerpe in reeds gepubliseerde bundels bestaan,
voordat daar op ‘'n onderwerp vir 'n nuwe kerklied besluit woard.
‘n Kerklied wat ‘n nuwe onderwerp insluit, behaoort homself te
onderskei van die reeds bestaande, "anderhalfmil joen"
kerkliedere (Dudley-Smith, May 1985, p. Z6?. Onderwerpsvelde wat
Fred Kaan as leemtes geidentifiseer het, is byvearbeeld sosio-
politiese verantwoordelikhede, corlog en vrede; en op liturgiese
vliak, liedere vir die doop en liedere wat as skakel tussen die
nagmaalsformulier en -bediening kon dien. Hy het dit ook nodig
gevind om tekste saam te stel wat die menslike karakter van
Christus beklemtoon, aangesien daar reeds genceg tekste bestaan
waarin die heiligheid van God besing word. ("An interview with
Fred Kaan", 1980, pp. 229-30.)

n Onderwerp -1=Tn11 byvoorbeeld geloof, wat reeds
verteenwoordiging in kerkliedtekste geniet, kan egter weer deur
‘nh skrywer op 'n oorspronklike wyse ontgin word. In tierdie
geval behoort hy nie maar net nog *'n historiese rekord te gee
van geloof socos wat dit deur mense lank gelede becefen is nie,
maar kan hy beskryf hocedat die hedendaagse gelowige insiaq
behoort te hé in die tydlose waardes waarcor geloof beskik.
(Webster, 1983, p. S3.) Fred Pratt Green (1302- 1% ge teks
"Re joice in God’s saints" beskryf juis hoedat hedendaagse
gelowiges hulle- verbly <(irmsig het) in die wyse waarcp vromes

hulle geloof becefen het (en steeds becefen):

Lt1Fred Pratt Green het kerkliedtekste begin skryf op die
ouderdom van 6S. Dertien jaar later het hy cor die 200 tekste
valtooi. Routley verwys na Green as die enigste
Metodiste-skrywer sedert Charles Wesley. ("An interview with
Erik Routley®, 1981, p. 201.)
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Re joice in God's saints, tcday and all days:
a world without saints forgets how to praise.
Their faith in acquiring the habit of prayer,

their depth of adoring, Lord, help us to share.

Some march with events to turn them Gad's way;

some reed to withdraw, the better ta pray;

some carry the gospel through fire and through
_ flonde

our world is their parish; their purpase is God.

Rejoice in those saints, unpraised and unknown,

who bear somecne’s cross ar shouldaer their owng

they shame our complaining, our comforts, our
cares:

what patience in caring, what courage, is theirs!

Re joice in God's saints, today and all days:

a world without saints forqget how to praise.

In loving, in living, they prove it is true -

the way of self-giving, Lard, leads us to you,
(Hymns Ancient and Modern - New Standard, 1983.)

2.2.2. Die ontplooiing van die onderwerp.

Die eerste versreél behoort 'n identifiseringsfunksie te vervul,
die onderwerp van die kerklied in te lei en die conderwerp te
verklaar (Goldhawk, 1975, p. 97). Duciley-Smith (May 198S, p. 27)
en Wren (May 1978, p. 22) stel voor dat die verloacp van die lied
deel vorm van '‘n geordende patrcon van gedagtes wat lei na 'n
klimaks, wat 'n essensiéle fase in die verloop van die kerklied

behoart te wees.

In die onderstaande teks dien die eerste versreél van die
antifoon inderdaad as verklarend van die onderwerp, wat
terselfdertyd ook die naam van die melodie is naamlik PRAYER
CANTICLE. Die liriekskrywer baseer sy teks op Romeine B:2Z€ on

Lukas 11:9-10 deur die "ask", ‘'seek " en "knock'-tekswoorde
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volgens die Bybeltekste te orden. Die klimaks kom in die
slotreéle van die twee verse vcoor en kom ook coreen met die

klimaks in die melodiet=,

(Antiphon:)
We do not know how to pray as we ought
But the Spirit himself intercedes for us

With sighs too deep for words.

(Verses:)
1. Ask, and it will be qgiven you;

Seek, and you will find;

Knock, and it will be opened ta ycu:
(Antiphon D.C.)

2. For everyone who asks receives,
and he who seeks finds,
And to him who knocks it will be opened:
(Antiphon D.C.)
Adapted by Alan Luff (1928- )13,

(Hymns _and Psalms, 1383)

In die slothcocofstuk van sy boek The Anatomy of Hymnady (1982,
PP. 103-41, beskryf Austin Lovelace die dcocel van die
cntwikkelende gedagtegang in die kerklied socos volgs "Its
purpogse is not the creation of an aura or mood of vague
"gpiritual emotion" or that Sunday-nightish feeling which Erik
Routley calls most dangercus; but rather development of thought
along scriptural and theological lines, using the poetic
devices which will speed the process and make vivid the

imagery."

- D - G D W R TR P WD W Th G G R R N D G A G D D AR W AR D T R AR AR R T A S AD R AT/ S8 MR S M e G S G Re Ew e e e A we

12Kyk hoofstuk S, voorbeeld 9.

13alan Luff is die koorleier pum voorsanger van
die Westminster Abbey in London en voorsitter van “The Hymn
Society of Great Britain and Ireland" ("The Hymn Scciety of
Great Britain and Ireland Bulletin”, January 1983, p. %€),
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2.3. Die _verteenwoordiging van die hedendaagse element in die
teks.

2:3.1. lledendaagse wareldgebeure.

Kaan beveel aan dat die kerklieddigter in voelinn bly met
uéreldgebeure en ontwikkelings op tegnologiese gebied deur
middel van die letterkunde, digkuns en die media (An lntervieu
with Fred Kaan, 1980, p. 228). Die digter ian daardeur bewus
word van heerscnde sosiale hkwessies, wat sons ook uitdrubkking
vind in die kerklied. Wren (An interview with Brian Wren, 1981,
p. 101) waarsku egter teen die daarstel van 'n proteslied. Die
teks waarmee die leser van vandag hamself identifiseer behoort
geatroop te wees van propagandistise terme en bahoort n
ocorkoepelende boodskap te dra nmaamlik dat Jesus as Verlosser aan
alle mense bekend gestel word (Skarpe, Janwary 1982, p. 10y
Webster, 1983, p. 53).

Die omstandighede van 'n valk in vandag se were.d waar
menseverhondings gqeskaad word deur liefdeloosheid en wadr daar
‘n sowke na God se leiding bestaan, word deur Michael Perry
(1342- ) verwoord in die vorm van °'n gesonge gebed "God save and
bless our nation"*<;

God save and bless our nation,
be all our inspiraticng

in every generatian

mate hatrod cease:

let love and justice guide we

nar race nor creed divide wusg

come Lord, and walk beside us-

gran® us your peace’

- P A R S WD AR S D W 4 b D A D D S A WD R T D D R AR MR B ED MR D D e R AD NP D M R G NP R D S D AP P D UV B e M R AR W ER Nm S e

seyylk hoofstuk S, voorbeeld 11 vir toonsetting.
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Lord, be our true confessian,

cur hape, our faith's possession,
so hear our intercession,

help us to stand:

not by the strength you gave us
nor pride that you forgave us,
but for your glory save us~-

God bless our land!’

(Hymng for Today's Church, 1387.)

Volgens Norman Goldhawk €1979, p. 939 behasrt die digter homself
at te vra of sy teks van so 'n aard is dat dit sy effektiwiteit
daur jare heen sal behou. 'n Voorbeeld van ‘n teks wat moontlik
die toets van die tye sal kan deurstaan, is “Go forth for God",
‘n karklied wat opgeneem is in °*n kerk!iedbundel wat saamgestel
is vir gebruik tydens die “138E Jubilee Conference of The Hymn
Society of Great Britain and (Ireland”. Hierdie t:ks van J.R.
Peacy (1896-1971) lei die Christen ap in die verkondiging van
Christus az aaorwinnaar #an °'n ongeredde woreld, 'n opdrag wat
vandag nog relevant is'®, Die esrste on darde strofes word
hier aangehaal:

Go forth Yor God, go to the world in peace;

b2 af goud cLurage, armed with heavenly grace,
in God's good spirit daily to increase,

till in the ¥Kingdom wa behold his face.

Gd forth for God, go to the world in strength;
hold fast the good, be wrgent for the righ'ls
render to mo one evil: Christ at length

shall overcome all darkness with his light.

({The Hymn Society of Great Britain and
eland. Conferenc 378 -86 Hymn ar _the

gccasion, 1986.)
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18 'Matthew 28:19: Go then and make disciples of all the
nations, baptizing them into the name of the Father and <f the
Ban and of the Holy Spirit” (The Amplified Bible, 1965).
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Richard Jones (1326- ) beskryf die beheer wat God oor
tegnologiese ontwikkelings het in die onderstaande teks.
Dudley-Smith (May 1985, p. 26 maan eqgter teen 'n slaafse
navelging van hierdie voorbeeld wat verteenwoordigend is van 'n
styl waarin die teksskrywer hom doelbewus weerhou van die

gebruik van argaistiese idees en woordels,

God of concrete, God of steel,
God of piston and of wheel.
Lord of rocket, Lord of fliaht,
Lord of scaring satelite.
(Songs of Worship, 1980.)

Die derde strofe uit Kaan (13929- ) se teks "Qur Common Bread"

gluit ock 'n weerspie@ling van tegnologiese ontwikkelings in:

3. Pass from hand to hand
The living love of Christ!
Machine and man provide
Bread for this feast.

Alhoawel Kaan in hierdie strofe melding maak van die
hedendaagse gerief van masjienerie, negeer hy Christus as
Voorsiener van alle materiéle voorregte, ook as GBGewer van
intellek, sand;r dat dit noocdwendig sy [Kaan sel] bedowrling was.
Die verteenwcoordiging van weéreldgebeure is dus nie sonder meer
'‘n voorwaarde vir 'n “"geslaagde” hkontemporere kerkliedteks nie.

- D WD G WD R WD WS D R G R WS GD R YD G D ED D WP G TP A R D Y TR R D D D D G D WP A AR WD MD ES N WD D MR D D M P S MN AD MD AD Gv A AP 4 W w

ieDie wanbegrip mag onstaan dat God in hierdie telks met die
tegnologie gelyk gestel word. Sinodes moes klaarblyklik eens
gewees het dat dié¢ gevaar minimaal is omdat die teks in ses
verskillende bundels opgeneem is (Perry, 1980).
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2.3.2. Inklusiewe taalgebruik.

‘n Besprakingspunt wat die afgelope dekade in Brittanje en veral
ook in die Vereniqgde State van Amefika aandag geniet, is die
kwessie rondom die gebruik van inklusiewe taal, ofte wel,
"non-sexist language" ("An interview with Brian Wren", 1981, p.
96; Hustad, 1981, pp. 272, 359). Hustad (January 13983, p. 79
meen dat daar kerke is wat selfs al aandring op 'n wysiging
van byvoorbeeld "Goaod Christian men, vrejoice" na "Good
Christians all, vrvejoice". Wren bevestiaq die tendensie deur
skrywers aan te moedig om nie meer te verwys na "man" of "men"
nie, maar om liefs 'n onsydige selfstandige naamwoord te
gebruik, scos byvoorbeeld "human" ("An interview with Brian
Wren", 1981, p. 96).

Hustad (1981, p. 272) 1@ die bewusmaking van 'n inhlﬂsiewe
taalgebruik voor die deur van Routley: "We are indebted to Erik
Routely... for sounding the alarm to the entire Church". Routley
beskou die saak s&b: "...I think the excision of "man" for
"humanity" |is develoﬁmént, and the movement to remcove “father"
from God is heresy; that can be proved" (Hustad, 1981, p. 273).
Die tweede strofe van die teks "Long ago, prophets knew" van F,
Pratt Green (1903~ ), weerspieél dié digter se bydrae tot die
gebruik van inklusiewe taalgebruik. Hy sluit by Routley aan deur
die manlike karakter van Jesus as Seun van God te behou (devde
versreél) en deur "man" met "human" te vervang (vierde
versreél), Die wocord "man" is moontlik slegs ter wille van

paarrym so behou in die eerste versreél:

God in time, God in man,
this is God’s timeless plan:
he will come, as a man,
born himself of a woman,
Gad divinely human:
(Hymns Ancient and Modern - New Standard, 1983.)
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Die motivering vir die gebruik van die "non-sexiat language" is
onder meer daarin geleé& dat Jesus mans én vrouens aanvaar het as
gelykwaardige medewerkerst? in *n tyd &toe n patriarqale,
manlik-dominerende tradisie aan die orde van die dag was. 'n
Motivering wat op die 0Ou Testament gebaseer word, is dat God
mans ¢én vrouens na sy beeld geskape het, 'n feit wat ook daartoe
aanleiding qegee het dat vrouens deesdae wel in sommiqe kerke as
predikante bevestig word. Alhoewel die toneel tans nor steeds
deur mans <c¢orheers word, voorspel Wren dat himncdie dauy
dieselfde ontwikkelingsproses sal Qaan. Hy spreek dim valgende
wens uit: "And so I would like to see us... explore the love of
God in terms of the love of a mother, a sister, a wife. There
are all sorts of images we ought to explore more and we cught to
look at our traditional hymns and weed cut some that arentt
really in 1line with this." ("An interview with Brian Wraer™,
1981, p. 97.)

‘n Teks waarin Wren inklusiewe taalgebruil toepas deur né.
manlike én vroulike eienskappe van God te verwys is die

vaolgende:

1. Strong mother Geod, working night and day,
planning all the wonders of creation,
setting each equation,
genius at play:

Hail and hosanna,
strong mother God'

t7Jesus het ook vroulike dissipels gehad ("An interview with
Brain Wren", 1981, p. 96). Die wocord "dissipel” verwys nie net
na Jesus se twaalf dissipels nie, maar ook na sy ander
medewerkers socos byvoorbeeld die vroue Priscilla en Akwila
(Cinamon, 1984; Handelinge 18:18 en 26, Die Bybel,
1983 -vertaling).
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2. Warm cather God, hugging every child,
feeling 11 the strains of human living,
caring and forgiving,
till we're r.oconciled:

Hail and hosanna,

warm father God.
(New Songs of Praise, 1987.)

In die derde en vierde strofes brci hy uit op sy beskrywinags van
God se beeld as onderskeidelik "Old aching God, grey with
endless care..." en "Young «qrowing God, eager still ¢to
kfow...". Die vyfde strofe (veral die eerste re&él) dien as
oplossing vir die mens se vra:?2 oor die manlike of/en vroulike
karakter van God deur na die .ewende God (reéls een en ses) te

verwys as "never fully known...':

Great living God, never fully known,
Joyful dar'.ness far beyond our seeing,
clogser yet than breathir.g,
everlasting home:
Hail and hosanna,
great, living God!
(New Songs of Praise, 1987).

2.3.3., Die aanbring van wysiqings ter wille van die insluiting
van die kontemporére element.

Sommige kerkliedtekste is in menige bundels opgeneem, wat dit 'n
onmoontlike taak sou maak om al die betraokke tekste te hersien

ter. wville van die insluiting van die kontempoarére elementte,
i®Die wysiging van tekste wat reeds in die volkemond vacsgele
is skep eerder verwarring by gemeentelede as die erkenning vir
hernuwing. John Wilson beskou die wysiging van tekste as “...
maore of an editorial urge than a grass-roaots demand from
wvorshippers” ("An interview with John Wilson”, Octaober 1982, p.

216).



48

Volgens Kaan ("An interview with Fred Kaan", 1380, pp. 228-
besef gemeentelede dat bestaande tekste nie aan alle hedendaagse
eise valdcen nie, maar dat dit wel daartoe bydra om die
Christelike geloof uit te dra. Kaan doen in sy hoedanigheid as
kerklirdskrywer *n bercep op kerkliedbundelkommissies om nie na
eie goeddunke aan bestaande tekste te verander nie, maar om dit
aan die skrywers, die wat nog lewe, cor te laat om hersienings

te doen ("An interview with Fred Kaan", 1980, pp. 2238-23Q).

2.4. Taalgebruilk,

Skrywers behoort daarna te streef om van algemene spreektaal in
nuwe kerkliedtekste gebruik te maak saxdat 'n gemeentelid se
reaksie op s& ‘'n teks kan wees: "That’s what I mean!". Woorde
en frases wat vermy behocort te word is byvoorbeeld arqgaismes
{woorde &F frases uit ou tekste) socos "Thee", "Thou",
"beholdeth" en "endureth", sentimentele woorde, of woarde soos
"expatiate" of ‘"excocgitate" wat min gebruik word. (Wren, May
1978, p. 22.) Gemeentelede verkies 'n teks met die boedskap in
eenvoudige taal bo 'n boodskap wat in eteriese uitdrukkings
verskuil 1@ (Sharpe, January 1982, p. 12Z). Goldhawk (1375, p.
98) stel voor dat poétiese taal met omsigtigheid deur die digter
hanteer ward. Volgens Wren (May 1978, p. 22) is die ideaal dat
poétiese taal subtiel gekombineer word met eenvcud. S& 'n teks
behoort vir die leser verstaanbaar te wees, tarwyl dit
terselfdertyd aan hom ruimte laat vir ccrdenking. Die gevaar van
die ocorbeklemtoning van eenvoud ward scus vaxlg deur Hustad
(January 1989, p. 74) beskryf: "...these uncamplicated SCGngs may
in fact mirror the video age in which they were born: as short
and encapsulated as news staries, and as repetitive as fast-feud

commercials”.

Die kerkliedskrywer kan behalwe vir sy eie woordeskat en
skryftalent, ok staatmaak op ander hulpbronne socs byvecrbeeld
die kennis van teclcd, verklarende wcaordeboeke en Griekse en

Hebreeuse wnordeboeke sodat hy toegang kan ke tot die
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oorspronklike tale waarin die PBybel geskryf is. -Die volle
betekenis van skrifgedeeltes word vclgens Kaan eers ontsluit
nadat Rybeltekste in hulle oorspronklike vorms bestudeer is.
("An interview with Fred Kaan", 1980, p. 228.2

2.5. Teksmetrum,

2. 1. Metrums in digkuns.

Verskillende scorte versvoete kom in die Engelse digkuns?®
vaor waarvan die mees algemene patroon die jambiese voet is. Die
jambiese voet bestaan uwit 'n onbeklemtoonde gevelg deur 'n
beklemtoonde lettergreep, terwyl die omgekeerde vorm daarvan
die trogeiese voet is, wat bhestaan uit ‘n beklemtoonde gevalag

deur 'n onbeklemtoonde letterareep. (Lovelace, 1973, p. 133.)

Die anapestiese en daktiliese voete verteenwoordig drie
lettergrepe. In die anapestiese voet is die laaste lettergreep
beklemtoon en in die daktiliese vcet die eerste lettergreep.
(Lovelace, 1979, p. 13.)

Ander kombinasies van beklemtoonde en onbeklemtoconde letterarepe
kem ook voor, maar slegs in kombinasie met die reeds gencemde

metriese patrone (Brown, 1987, p. 18).

2.5.2. Metrums in kerkliedtekste.

Daar bestaan 'n verskeidenheid van tot 120 verskillende metrums
in die Engelse himnodie. Van die metrums kom in vasgestelde
vorms met spesifieke benamings voor, byvearbeeld "Common, Long

and Short Metre" (The New Oxford Companion to Music, 19847, Did
1%Kerkliedtekste is gedigte en deel dus gemeenskaplike
tenmerke. Dit is al obeskryf as "the most popular kind of
poetry." (Eskew % McElrath, 1380, p. 13).
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greep metrums het die jambiese vocet®® as basis (Lovelace,
1982, P. 13). Ander metrums ward geklassifiseer in
ccreenstemming met die hceveelheid lettergrepe per versreé&l en
die soort versveoete byvoorbeeld "11 10. 11 10 (dactylic)" (Hymns
and Psalms, 1983).

Die aantal lettergrepe in elke versre@l van 'n strofe in
byvoorbeeld "Common Metre", (kyk ook 2.5.2.1) bestaande uit aqt
lettergrepe (vier jambiese vcet) in die eerste en derde
versreéls, en ses lettergrepe (drie jambiese voet) in die tweede
en vierde versreéls, kan op dieselfde blads, as wat die kerklied
verskyn, en (of) in 'n bylaag van die kerkliedbundel, aangeqee

word=1,

Die metrum-informasie maak dit moontlik dat’ twee (of meer)
kerkliedtekste met ocoreenstemmende metrums op enige melodie
waarby dié metrum sal inpas, gesing kan word, soos wat die
gebruik inderdaad ook in die vrosé agtiende weu was®2® (The New

OQxford Companion to Music, 1984),

20Ynlgens Lavelace (1982, P €3 is die meerderheid
kerkliedtekste op die jambiese voet gebaseer.

21Did informasie word byvoorbeeld wel by die
liedere en in 'n byluag in Hymns and Psalms (1983) en Hymns
Ancient and Modern New Standard (1983) gegee, maar nie in Songs
and Hymns of Fellowship (19872 en ander bundels wat hocofsaaklik
in die Evangeliese tradisies gebruil: ward nie.

22Twee faktore wat aanleiding daartce gegee het
dat daar in 1725 hoogstens tien melodieé vir die Engelse Psalter
in gebruik was, is eerstens dat tekste in 'n beperkte
hoeveelheid vasgestelde metrums gedig is en tweedens dat die
gemeentelede ongeletterd was. Nuwe melodieé was eers gekamponeer
nadat 'n nuwe styl in die telste van Isaac Watts (1674-1748) en
Charles Wesley (1707-1788) bekend gestel is. (The New Harvard

Dictionary of Music, 198€.)
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Die toonscort, intervalsamestelling en harmoniese ondersteuning
van 'n melodie beinvliced egter die karakter van die melodie tot
s> 'n - mate dat tekste nie net vanweé coreenstemmende metrums

~volgens enige melodie gesing kan word nie=3,

2.5.2.1. Kerkliedmetrums waarvan die jambiese voet die basis

vorm.

"Common Metre".

Daar word na 'n strofe in “Commmon Meter"2¢ (CM) aok verwys
as: 86.86., wat daarop dui dat daar agt lettergrepe in die
eerste en derde versreéls en ses lettergrepe in die tweede en

vierde versreéls is:

1. O LIFT us up, strong Son of Guod;
Restore our fallen race;
We who have marred your image shall
Regain it through your grace.
(Cyril G. Hambly (1331i- )
(Hymns and Psalms, 1983.)

Lovelace (1982, pp. 36, €3> beskryf hierdie metrum as "the
workhorse of hymnody"” en "... always urqing the scund and sense
onward to a final strong point of accent and thought." Indien
die "strong pointlsl of accent" in die derde straofe van die
bogencemde voorbeeld as ‘'n afsonderlike geheel verbind sou ward,

23K yk hcofstukke 3, 4 en S.

24tMeter" is die Amerikaanse vorm van die Engelse
woard "Metre" (The xford Paperback Dicticnary, 1984) en die
twee vorms word aangehaal socos deur die aangehaalde bronne
gebruik.
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vorm dit inderdaad die kerngedagte van die strafe naamlik dat

Christus gekom het om die sonde van die mens weq te neem:

3. And you, who came into the world

To take our human frame,

Did not condemn our fallen state,

But took away ocur shame.
(Cyril G. Hambly (1931~ )
(Hymns and Psalms, 1383.)

"Long Metre".

‘n Strofe in "Long Meter" (LMY of 88.88., se vier versredls
bestaan elk uit agt lettergrepe of vier jambiese voete. Die
lengte van elke versreél in die strofe leen homself viv 'n idee
wat breedvoeriag ontwikkel kan word. (Lovelace, 1982, pp. 13,
31.) In die LM teks "Come, O Jesus, come, O Lord" van James
Phillip McAuley (1917-1976) gee hy ‘n weergawe van histariese
gebeure vanaf Adam sz val, Christus se eerste koms na die aarde
tot sy wederkoms in die bestek van drie strofes met vier

versreéls elk.
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McAuley het verder in die langer versreéls van die “"LM"-teks die
geleentheid benut om van mear bywoorde en byveeqlike naamwoarde
in 'n verteltrant gebruik te maak: “and far ahead he then
prepared...”, “he raised man up from dark arfeat..."the first
great coming of the Lord". Die lengtes van die versreéls leen
hulle dus inderdaad tot die breedvoerige antwikkeling van 'n
idee,
Refrain:
Come, 0 Jesus, come, 0O Lord

fulfiller of the Father's word,

1. When Adam fall God gave his ward
he would no% leave man in dafeat
and far ahead he then prepared
the day when heaven and 2arth should meet.

Z. Chrisc came to keep his Father's word,
he raised man up from dark defeas;
through Christ the Father has prepared
a day when all shall be complete.

3. In advent we commemorate
the first great coming of the Laord
and, looking forward, celebrate
the day when all shall be restored.

(With One Yoice, 1980.)
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“Short Metre".

"Shert Meter" (SM) of E£E.B6. se eerste, tweede en vierde
versreéls bestaan uwit drie en die derde vercred®l uit vier
Jambiese wvoete. In teenstelling met die "Long Meter"-teks lewen
die SM-teks hom vanweé die vermninderde aantal lettergrope eerder
tot 'n bondige stelwyse wvan die teksboodshap. Die metrum kan
herhaal word in dieselfde strofe, in welke geval daarna verwys

word as "SMD" wof Shart Meter Double. {Lovelaca, 1382, pp. 13,
42.) '

In die keuse van "short metre” bepaal die digter Bryn Rees
(1311-83) hom by 'n onderwerp wat hy in 'n beperkte aantal
lettergrepe per versredl ontgin, naamlik aanmoidiging tot geloof
in Ged. Vergelyk in teentelling hiermee die onderwarp wat 'n
reeks historiese gebeure dek in die pas aangehaalde "LM"-teks
van MrAuley op bladsy S32. Die keus? van sy sleutelwoorde is
eenlettergrepig neamlik "taith, God, heart, mind, aol™, wat &bk
bydra tot *n bondige stalwysa: |

1. Have faith in God, my heart,
Trust and be unafraid;
God will fulfil in every part
Each promise hae has nade.

2. Have faith in God, my mind,
Though oft your light burns low;
God’s mercy holds a wiser plan
Than you can fully know.

3. Have faith in God, my soul;
His cross for aver stands;
And neither life nor death can pluck
His children from his hands.
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4. Lord Jeswus, make me whole;
Grant me no resting place,
Until rest, heart, mind, and soul,

The captive of your grace.

(Hymns and Psalms ¢1983.)

Ander jambiese metrums.

Daar bestsan verskeie ander jambiese metrums soos byvaoorbeeld
67.67.66.66., 87.87. en 10 10,10 10, In die 87.87-metrum eindig
die eerste en derde versreiélas aop beklemtocnde lettergrepe.
Hierdie swaartepunt kan gebalanseer ward deur twee-lettergrepiqe
rym in die slotwoorde van die tweede en vierde versvedls.
(Lovelace, 1982, pp. S23-3). *n Voorbeeld van s& ‘n gebalanseerde
samestelling tussen Qier versredls word veral in die tweede tot
vierde straofas van "Your will for us and other Lord" deur Frada
Head <1914- ) gelllustreer:

2. As Jesus dealt with human iils,
Your purpases revealing,
So may your servants in this day
Be channzls of your healing.

3. For suffering bodies, minds and souls
That long for restoration,
Accept zwr prayers of failth and lave,
Aund grant uws all salvation.

4. So we wonld claim your promised grace,
Yaur presence and protection;
and, tasting now etermal 1ife,
Press on toward perfection.

(Hymns and Psalms, 1982.)



RN o a3 e e

56

2.5. 2. 2. Kerkliedmetrums waarvar die trogeiese voet die basis

VIrm.

Die trogeiese metrum word onder meer gekarakteriseer as "abrupt;
it comes to the point immediately; it commands attention; it is
decisive; there is a sense of urgency in the meter" (Lovelace,
1982, p. B3).

In die 77.77.-metriese vorm, wat vaolgens Lavelace (1982, p. 661
algemeen vaarkam, bied die lenate van die versredl (sewe
lettergrepe) ruimte vir teksontwikkeling terwyl die beklemtoonde
aanvangs- en slctlettergreep in eike versre#dl kan bydra tot die
besliste wyse waarop die teksboodshkap oorgedra word., Die tweede
strofe van Brian A. Wren (1936~ ) se teks illustreer scwel die
epiese styl wat die sewe-letbergrepige versredls tot vevelg kan
hé as die prominente plasing van sleutelwoorde aan die begin en
einde van versreéls., So 'n plasing beklemtoon die teksboodskap
saoveel beter.

2. Lowoge your shyness, find your tonque,
£211 the world what God has done:
God in Christ has come to stay;
we can see his power today. 39

(Hymns _Ancient and Modern - MNew Standard, 1583.)

. - erkliedmetru wasrvan die anapestiese en daktiliese
voete die bagis vorm.

Die aanwvesigheid van een beklemtoonde en twee cnbeklemtesnde
lettergrepe in dié versvoete verleen aan strofes *n beweging wat
nit drie slae saamgestel is.

*“Die visuele plasing van die teks kan ook bydra tot die
verheldering van die teksboodskap. In hierdie voarbeeld is die
derde en vierde versreéls twee spasies na regs ingekeep om die
“"aankondiging" van dit wak na die dubbelpunt valg, te
beklemtonn.
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‘n Teks van John Henry Sammis £1846j1919) weerspieél n
karaktaertrek van metrums met die anapes as basis, naamlik did
van ‘"religieuse innigheid en selfs ekstase" (Lavelace, 1983, p.
80)2®, Die eerste strofe en refrein van Sammis se teks word

hier aangehaal:

When we walk with the Lard

In the light of his wovd,

What a glory he sheds on our way!
While we do his good will,

He abides with us still,

And with all whe trust and abey:

Refrain:

Trust and obey, for there's no other way
Ta be happy in Jesus,

But to trust and obey.

Volgens Lovelace (1982, p. 82) behcort daar 'n verband te wees
tussen die metrum en die teksbocdskap2?. Vanweé die "walsmaat"

wat die daktiliese voet veroorsaak, kritiseer hy die
28Daar bestaan geen voorbeeld van tekste in hierdie metrum
deur kentemporére skrywers in die amptelike bundels van die

Anglikaanse en Metodiste Kerke nie (Hymns Ancient and Modern -
New Standard, 1983, & Hvymns and Psalmg, 1983).

27Volgens The New Harvard Dicticonary of Music
(1986€) en The New Oxford Companion to Music (1984) werd
enkelvoudige twee- of vierslagmaat vir die anapestiese en
daktiliese metrums gebruik. Komponiste se interpretasie van die
atmosfeer wat 'n teks skep, verskil egter tot so 'n mate dat
bogencemde praktyk nie roodwendig tcegepas ward nie. Die teks
“Nearer my God to Thee" van Sarah Flower Adams iec valgens die
melodie BETHANY in saamgestelde tweeslagmaat, (Lovelace, 1982,
p. 77) en in die bundel Hymns and Psalms (1983) is dieselfde
teks van twee nuwe melodieé voorsien, waarvan die tweede in
enkelvoudige drieslagmaat is. kyk aak Hoofstuk 2.
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metriese keuses wat ten opsigte van die volgende tekste

uitgecefen is:

"I have a Saviour, He's pleading in Qqlory"

(pleading in tripict _movementT); "Saftly and
tenderly Jesus is calling"” (saoftly and tenderly in
a qgalloping meter?); ""rue-hearted, whole-hearted,

faithful and 1leyal" <{(Dzoes  nct  loyalty call for
martial rather than dancing rhythm™; "0

sometimes the shadows are deep" (they cannot be

very deep in _this mater!)
(Lovelace, 1982, p. BZ.)

Christopher Idle (1938~ » kombineer die daktiliese metrum met 'n
gepaste teks waarin vreugde uitgebeeld word wat diegene ervaar
wat op die die Woord van God vertrouw,

4. Gift for God’'s servants to fit them completely,
Fully equipping to walk in his ways;
Guide to good werk and effective believing-
These are the Scriptures; for these we give
praise!
(Hymns _and_Psalms, 1983.)
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2.5.2.4. Onreélmatige kerkliedmetrums,

Onreélmatige metriese varms in kerkliedtekste staan as
"irregular" bekend en is verdeelbaar in twee groepe. Die een
groep bestaan wuit kombinasies wvan verwvante versvoete in 'n
versreél of strofe. Die jambiese voet =2n dié se aanverwante
varm, die anapestiese voet vorm een kombinasie omdat die anapes
in der waarheid bestaan uit 'n jambe met die byvoeging van 'n

wpslag.

Jambe: vV /
Anapes: vv/

Die trogee en daktiel is op dieselfde wyse aan mehkaar verwant
met die verskil dat die onbeklemtoonde lettergrepe die

beklemtoonde lettergrepe volg:

Trogee: /V
Daktiel: / vv

In die versreél "For the Spirit of God shall make us one" kom
die eersgencemde kombinasie voor nzamlik twee anapestiese voete
gevolg deur twee jambiese voete. S& ‘n verandering in die
metriese samestelling van die viarsreél bring metriese
verskeidenheid mee en beklamtoon daardeur die gepaardgaande
teksqedeel tes (Brown, 1987, pp. 20-1; kyk ook bespreking na
aangehaalde teks hieronder). Die genocemde versraél, wat die een
soort onreélmatige metrum illustireer, vorm eater deel van 'n
strofe waarvan die ander vwversreéls op die trogeilese voet

gebaseer is.

Die kombinasie traogee-anapes-jambe verteenwoordig die tweede
aroep onreélmatige metrums wat *n kombinasie is van nie-verwante

versvoaete en kom in die voloende teks voor:
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Shout it in the street,

Tell it to your friend,

Spread it through the earth from end to end,
Go to every pecple,

Tell them all to come,

For the Spirit of God shall make us one.

Listen in the world,

Listen in your raom,

Listen for his call come late aor soan,

Ready for adventure,

Following his will, .

For the Spirit of God shall lead us still,
(Hymns and Psalms, 1983.)

Dié teks van Edmund Banyard (1920- ) is in onreélmatige metrum
en bestaan uit die kombinasie van die trogeiese, anapestiese en
Jambiese voete. Die eerste vyf versreéls is op die trogeiese en
die laaste uop die anapestiése en jambiese voet gebaseer en
illustreer cok in hierdie geval die verband wat daar tussen

teksmetrum en -boodskap behoort te bestaan,

Die eerste vyf versreéls (in beide strofes) weerspieil die
imperatiewe karalkter van die trogeiese voet deur middel van 'n
recks opdragte wat die gelowige opgel® word. Die uitvoering van
hierdie opdragte het tot gevolg dat die gelowige bewus sal word
van die leiding van die Heilige Gees wat spreek van 'n
religieuse verhouding tussen Gees en mens, wat gepas uitgebeeld
word eur die anapestiese voete in die sesde versreiéls (hyk
2.5.2.3). Die anapestiese voete gaan in die sesde versreéls cor
in 'n jambiese me2trum, wat verwant is aan die anapestiese vaorm,
‘n Karakter van die jambiese vecet naamlik "urging the scund and
sense onward to a final strong point of accent and thought“'
beklemtoon en ondersteun die teksboodskap in die laaste deel van
die versreél waarin die eenheids- en ewigheidskarakter van die

Heilige Gees beskryf word ("make us one" 2n "lead us still"s.
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2.6. Poétiese ¢ 'middele.

Digters maak van verskillende scorte stylmiddele aqebruik om
enersyds vorm te gee aan hulle werk en andersyds die vaolle
betekenis van die teks te ontwikkel en ocor te dra. Lovelace
(1382, p. 93) waarsku kerklieddigters om dié stylmiddele met
ocorleq te hanteer: "Pcetic devices are sinew and muscle which
surround the skeletal meter, but if the rippling muscles and
effects are cobvious andadistracting, the cleverness of the poet

kills the spiritual intent of the hymn".

Die stylmiddele rym, assonansie, alliterasie, vergelykings en
metafore is op die tegniek van herhaling en variasie gebaseer
(Brown, 1987, pp. 100-113). Die gebruik van hierdie stylmiddele
word  vervolgens bespreek.

2.6.1. Rym.

Die herhaling van een of meer klanke, gereeld of ongereeld, in
woorde van versreéls, is 'n tegniek wat deur die digter in sy
poésie gebruik kan word. Hierdie tegniek dra nie net by tot die
gecrdende struktuur van‘ 'n gedig nie, maar kan ook die
memorisering van kerkliedtekste vergemaklik (Lovelace, 198Z, p.
1e).

Rymwoorde wat in versreéls ‘n patrcon varm, word 'n rymshkema
gencem. Indien die digter van die rymtegniel: gaebruik maak, stel
hy 'n ocorspronklike skema saam of boots hy *n bestaande shkema na
(Levelace, 1982, p. 20). Rymskemas in die himnodie is cor die
algmeen eenvaudig (Eskew & McElrath, 1980, p. 14) en ward met
behulp van letters van die alfabet voorgestel. ABAE stol

byvocrbeeld kruisrym voor.
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Die gevaar bestaan dat digters in rymelary, »f die sogenaamde
" june-moon® -voorspelbaarheid kan verval. Citvron (1385, pp.
129-31) moedig digters aan om die moontlikhede van hul taal te
verken en ten toon te stel, eerder as om in rymelary af
geforseerde rym te verval. 1In die volgende twee versradls is
paarrym geforseer, wat 'n versteuring in die woordorde van die
tweede versreél tiot gevolg het:

Hence forth thy going wuet and in

God keep for ever will

Wren (May 1978, p. 22) beveel in hierdie geval aan dat die
versreéls eerder rymloos saamgestel word, sonder om die ritmiese
gang te onderbreelk:

Hence forth, God will keep thy going

~ut and in for ever,

Die wysiging iﬁ die bogencemde twee versredls bewys dat dit
eerder die ritmiese krag van 'n vers is wat onontbeerlik is vir
die opbou van die struktuur wvan *n gedig en nie scseer die
rymtegniek nie (Brown, 1987, pp. 37-8).

2.6.2. Assonansie en alliterasie.

Assonansie en alliterasie, ofte wel die gelykheid van klinkers
en die gelykheid van beginklanke, beskik cor dieselfde eienskap
as rym in die sin dat die herhaling van sekere klanke ‘n bydrae
lewer Lot die klankkwaiiteit van die teks (Dudley-8mith, May
1985, p. 29). Let aop die gebruilk wan alliterasie in die vierde
strofe van Freda Head (1314~} se teks "Your will for ue and

others Lord":

So we would claim your promised grace,
Your prescence and pgratection;
And, tasting now eternal life,

press on towards parfection,

(Hymns and Psalms, 1982.)
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Die klinkers of medeklinkers wat in die pas aargehaalde teks
herhaal, vorm deel van betekenisdraende woorde en beskik dus nie
bloot ocor klankkwaliteit nie. Die alliterasietegniek bring wel
‘n sekere klank-effek na vore wat eenheid aan die strofe
verleen. Die herhaalde "p" vestig egter ook telkens die aandag
op die woord wat op dié letter volg, waardeur sleutelgedagtes in
die teks beklemtoon word. Die gebruik van teagnieke scoos
alliterasie en assonansie kan dus die klankkwaliteit en die
boodskap van die teks beklemtoon. (Brown, 1987, p. 104.)

2.6.3. Vergelykinags en metafore.

In die gedagte-ontwikkelingsprosaes van 'n teks word die teaniek

“van herhaling gewccnlik gebruilk om die teksboodskap te omshkryf.

In plaas daarvan om telksgedeeltes direk te bherhaal, word
vergelykings en metafore gebruik om die teks se betekenisc uit te
brei. Brown (1987, p. 107) meen dat =2nige van die twee
stylmiddele bydra tot gevarieerde teks-ontwikkeling: “...Cit]
can qive an effect of freshness and variety at each reappearance
of an idea." Cossnett (January 1930, p. 1€0) gaan so ver cm te
s6: ",.,. all religious language is metaphorical". Sy baseer haar
stelling op grond van die feit dat die gebruik van woarde socs
byvearbeeld "he" en "sha¥ in der waarheid metafore is as gevalg
van tradisionele konnatasies. Dié woorde impliceer dus volgens
haar n metaforiese verwysing na cnderskeidel ik krag en

versaorging.2®

289FEor  centuries we called God “he" and still believed that he
is, in the words of the Thirty-nine Articles of the Church of
England, "without body, parts or passions'. Some writers are now
inviting us to use, in additicn, the word "she", with a similar
suppression of its physical connotations but including ideas of
nurture, sensitivity and so on, traditicnally associated with
femininity." (Cosnett, January 1330, p.1s50.)
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Caryl Micklem (1925~ )29 gehruik 'n vergelyking as stylmiddel
in die derde en vierde versreéls van sy teks “"Father, we thank

you" om die unitspansel te beskryf:

1. Father; we thank you
for the light that shines all the day;
for the bright sky you have given,
most like your heaven;
Father, we thank you.
(Hymns Ancient and Modern - New Standard, 1983.)

et ———————

Basil E. Bridge (1927 - ) benut die lengqte van twoee
agt-letterarepige versreéls?® om die simboliese betekenis van

'n troupant deur middel van 'n veraelyking te beskryf:

Lovrd of hope and faith,
Faithful unto death,
Let the ring serve as a token
Of a love sincere, unbroken,
Love more strong than death,
Laord of hope and faith.
(Hymns _and Psalms, 1983.)

In *n teks van Elizabeth Cosnett (19332€- )3t begkryf sy in die

eerste drie strofes onderskeidelik hoe waardelass 'n wxord, 'n

22Caryl Micklem is ‘n predikant in die United Reformead
Church-tradisie. Hy dien cok op die hersieningskommissie van die

bundel New Church Praise (197S5) (Gesprek met Caryl Micklem, =26

Februarie 1988).

BOReéls een, twee, vyf en ses het elk vyf
lettergrepe.

21Elizabeth Casnett het aan die St Huagh's
College, Oxford gestudeer. Sy is *'n befaamde tertliedskrywer en
doseer tans by die "St Katherine’s College, Liverpool Institute
of Educaticn". ("Amcng our centributcrs®, January 1990, p. 180,)
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lewe en *n geskenk sondrs liefde is. 'n Wéereld sonder liefde

word in die vierde strofe in die varm van 'n metafoor boskryf:

4. However sound the plans

and clear the ideas,

a world without love

is ashes and tears.
God of love
Chriat display:nd
claim the conquest
Yo have made,

(Hymns Ancient and Modern = New Standard, 1983.)

Alan Luftf (1928~ ) baseer sy teks "1 1ift up mine ayes to the
hills" op Psalm 121. Hy gebruik *n metafoor in die eerste re#l
van die tweede vers?®2 om die sorgsame karakter van God tn

beskryf:

The Lord is your heeper and shade;
He defends your right;
The sun shall not smite you by day,
Nor the moon by night
fHymns and Psalms, 1983,.)

2e7. Die kaombinering wan podsis en melcodie.

Die musikale ondersteuning wvan *n boodskap in  digvarm  dra
volgens Schilling (1981, p. 127) by tot die mate waarin die mens
deur poésie aangespreek wvoel®®, Fred Pratt Green beskryf in

digvorm watter bydrae musiek in lofprysing lewer:
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32Hierdie hkerklied wan LWuff is in die wvorm van 'n antifonale
gesang, waarin die antifoon me: vier verse afgwissel word.,

23 cofstuk; 9 beohels amder anderre ook die die
wisselwerking wat daar ftussen précie en meladie bewstaan.
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When in our music God is glarified,

and adoration leaves no room for pride,
it is as though the whole creation cried:
Alleluia, alleluia, allelunia!’

83 has the church, in litany and song,
in taith and love, throuwgh centuries of wrong,
barne whitness %o Bhe truth Ln ev’ry Songues
Alleluia, allelunia, allelwial

Cidwmme and Posims, 1%83,)
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OF K

TONALITEIT,

Volgens Eskew & McElrath (1980, p. 27) is kerkliedtekste wat in
hedendaagse bundels opgeneem is, hoofsaaklik in die majeur, en
in mindere mate in mineur, pentatoniese en mcdale toonaarde
getoonset. In die keuse van 'n geskikte toonaard vir 'n
kerklied, speel die toonaardkarakter én die teksboodskap 'n reol.

Die karakter waarcor majeur- en mineurtoonaarde beskik, is reeds
in 1776 socos volg deur die teoretikus Kirnberger (1982, p. 338)
beskryf: "... the major mode...most natural and intelligible?t,
well suited to the expression of lively sentiments", "the minor
mode. .. (expressingl disquieting sentiments and ([evokingl
sadness by the minor third from the fundamental tone..." Volgens
navorsing wat Steblin (1981) gedoen het, het komponiste in die
agtiende en negentiende eeue nie net tussen majeur- en
mineurkaraktertrekke onderskei nie, maar ook tussen spesifieke
toonscorte scos Oyvoorbeeld F majeur en @ mineur. Steblin
(1981, p. 146) verwys in hierdie verband na die mening van
Greétry:

The choice of key in which to compose is not
unimportant. Listen ¢to the poet who recites or
declaims: he chooses a voice which is moare or less
low or high, veiled or clear, hard or tender,
according to the character for whom he speaks.
These differences exist in the twelve keys which
(are formed on) the twelve semitones...®

‘Kirﬁberger (1982, p. 337-8) grond hierdie teorie op die
vierde oktaaf in die natuurlike botoonreeks, naamlik die ma jeur
toonleer, wat as "the most perfect scale..." beskryf word.

2Die "kwaliteite" waaroor agtien van die
toonsoorte beskik, word dan verder deur Steblin (1981, p. 250)
uiteengesit.
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Alhozwel hierdie uitsprake veral van tcepassing is op agtiende-
en negentiende-ecuse musiek, behoort hedendaagse komponiste
sensitief te wees ten opsigte van die "tradisiocnele" beskouings.
"It might even convince musicians today that keys really are
"keys" apt to unlock some of music’s hidden nature." (Steblin,
1983, p. 250.) |

3.1. DIE KEUSE EN BEVESTIGING VAN TOONSOORTE IN DIE NUWE
KERKLIEDERE IN BRITTANJE,

Die lofpsalm in voorbeeld 1 en die klaagpsala® in
voorbeeld 2 is onderskeidelik in F pajeur en g aineur
getoonset=, Uit die verskeidenheid menings wat Steblin (1983,
p. 255-334) aangeteken het, verwys sy na F majeur wat onder
andere as "pleasant and cheerful", "energetic (andl vigorous" en
g aineur as "... sense of compassion, apathy, but also despair",
. "melanchollicl; tolerably sonorous (and) soft" beskryf is. Die
karakterinhoud van die twee toonsocorte ondersteun dus die tekste
van dié twee psalmmelodieé.

Die psalms word so beskryf vanweé die inhoud van die
teksboodskap.

“Hierdie twee psalms is opgeneem in die bundel
The Book of Praises - 70 Psalms, wat in 1986 gepubliseer is.
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Voorbeeld 1, BASINGSTOKE (The Book of Praises - 70 Psalms,
1986).
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Yoorbeeld 2, LLANYMAWDDWY (The Book of Prajses - 70 Psalms,
1986).
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Die bevestiging van die gekose toconscort behoort volgens
Kirnberger (1982, p. 349) vroeg in die komposisie plaas te vind
sodat die verloop van die lied korrek geinterpreteer kan word.
In voorbeeld 3 (kyk ook voorbeeld 15, hoofstuk S) word D majeur
binne die eerste frase® van die melodie bevestig deur middel
van drieklankhelodiek‘. Die "lively sentiments" wat die majeur
toonaard skep, onderskryf in hierdie voorbeeld inderdaad 'n

vreugdevolle stemming. Die eerste strofe lui scos volag:

Voorbeeld 3, CLIFF LANE 87.87 (lambic), (Hymns and Psa ’
1983).

===
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The King of love my Shepherd is,
whose goodness faileth never;
1 nmothing lack if I am his

And he is mine for ever.

%Die kerklied bestaan gewoonlik uit 'n beperkte aantal frases
(Stanford, 1911, p. 129). Indien die komponis die toonsoort

wil bevestig voordat hy corgaan tot chromatiek, behoort hy dit
reeds in die eerste frase te doen.

®Drieklankmelodiek bevestig nie net die majeur
of mineurtoonaard nie, maar dien ook as *'n tegniek om eenheid
in die wmelodie te bevorder (Godschalk, 1981, p. 20). Kyk ik
hoofstuk S5, voorbeeld 1S5.
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In voorbeeld 4 (kyk ook voorbeeld 20, hoofstuk 5) beweeq die
vier stemme in die eerste deel van die openingsfrase in
parallelle oktawe. Die omlyning van die mineurterts bhevestig die
mineurtconaard waarin die kerklied gekomponeer is. Die
mineurkarakter ondersteun sodoende 'n stemming wat ook in die
teks weerspie@él word, naamlik 'n beskrywing van Christus se
lyding vir sondaars. Die eerste frase en meegaande versreéls van

die eerste drie strofes word hier aangehaal:

Voorbeeld 4, DIDSBRURY 88.88.88, (Hymns and Psalms, 1983).
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1. Would Jesus have the sinner die? ...
2. Thou loving, all-atening Lamb, ...
3. 0 let me kiss thy bleeding feet, ...
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3.2. DIE GEBRUIK EN ONTWIKKELING VAN DIATONIEK.

Best (May 1978, p. 25) beskou diatoniek as die basiese beqinsel
in kerkliedkomposisie. Brindle (1986, p. 92) se dat hedendaagse
komponiste geneig is om die diatoniese sisteem af te maak as
“C-majorish, conventional, and ¢triadic", terwyl hulle net die
bestaande diatoniese sisteem kan verryk deur "onkonvensicnele"

gebruike.

In voorbeeld S toon Brindle (1986, p. 93) aan hoe diatoniek
ontwikkel kan word. Hy beskryf die gedeelte wat hy uit
Strawinski se "Symphony of Psalms"” aanhaal scos volg: "In
every chord there is some foreign element, some contradiction
which gives an odd twist to the harmony. Instead of a feeling of
positive harmonic movement from one chord to another, there is a
still, static mood of unusual beauty, created by harmonic
uncertainty."

Voorbgeld S, Symphony of Psalms, (Brindle, 1986, p. 93).
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Die ruik van chromati in dia iel:,

Die gebruik van chromatiek in kerkliedmelodie# is reeds in die
?Hedendaagse kerkliedkomponiste behoort kers op te steek by
komposisietegnieke wat in "groter" kontemporeére werke benut is.
Kyk ook 3.2.1 van hierdie hoofstuk en gepaardgaande veetnota 3,
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Victoriaanse tydperk (1850-1900) gekritiseer®. Dié teagniek was
egter 'n weerspieéling van wat die komponiste van die tyd in
hulle werke toegepas het®, Temperley (1983, p. 303) huldig met
dié agtergrond in gedagte, die volgende mening: "It is not easy
to see why hymn tunes should be debarred from using the most

productive features of contemporary musical style".

kritiek teen die "onoordeelkundige" gebruik van chromatiek is in
die twintigste eey uitgespreek deur onder andere Martin
Shawto, wat die vermyding van alle "clichas" bepleit. In
hierdie geval verwys Shaw (1921, p. 26) na melodiese buitelyne

wat chromaties beweeg socos geillustreer in voorbeelde 6 en 7.

*Temperley (1983, p. 303) se verwysing na chyomatiek regverdig
die afleiding dat dit eerder die "misbruik" as '"gebruik" van
chromatiek is wat kritiek ontlok het: "...their frequent use
of unprepared dissonances, their modulations, and their reliance
on harmonic progressions at the expense of interesting
movement of the parts, even to the extent of pedal basses or
inverted pedals in the upper parts."

*Temper ley (1983, P. 3037 verwys hier na
chromatiek scos wat dit in Brahms se simfonieé, Wagner en Verdi
se operas en Chopin en Liszt se klaviermusiek voargekom het.

19Martin Shaw, (1876-1958>, orrelis van St.
Mary-the-Virgin, Primrose Hill, Hampstead vanaf 1909-1920, was
saam met Percy Dearmer verantwoordelik vir die publikasie van
The English Carol Book (1913) en saam met Ralph Vaughan Williams
vir Songs of Praise (13925) (Temperley, 1982, p. 322). Temperley
(ibid, p. 322, 332-3) verwys met respek na Shaw se komposisies
byvoorbeeld sy Modal setting vir gebruik tydens Nagmaal en sy
besetting van die geloofsbelydenis en sy Anglican Folk Mass van
1917.
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Voorbeeld 6, “I want to build my life on the Lord, my God".
(Hymns GQld and New, 1384),

Voorbeeld 7, "From the rising of the sun', (Mission Praise,

13833 .
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Webster (1983, p. 32) spreek hom o0k oor chromatiek in die
kerklied uit deur te beweer dat die gebruik daarvan in enige
van die stemme onwenslik is omdat die boeiende effek by
herhaling van strofes verlore raak en dit dan verveling in die

hand werk.
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In voorbeeld 8 <(kyk ook hcofstuk S, vcorbeeld 24) bestaan die
moontlikheid dat mate S5 en 6 tot verveling kan lei omdat die
gebruik van chromatiek saamval met 'n herhaling van die ritmiese
motief io rf’(. Hierdie kerklied bestaan verder uit vyt strofes,
wat beteken dat dié passasie vyf keer herhaal indien al die
strofes gesing word. Die chromatiese opeenvolging van intervalle
kom egter nie in die melodie vocor nie, maar wel in die stemme
wat die melodie ondersteun. Die plasing van die chromatiese
passasie as deel van die struktuur van die kerklied verskuif
dus die klem van verveling na funksionaliteit, veral as die
inhoud van die teks ook in berekening gebring word. Die gencemde
chromatiese passasie ondercteun en beklemtoon die teks van veral
die derde versreéls van al vyt strofes. Die woorde "wait;
ignorance; slowly" en in die vyfde strofe "at last", impliseer
Juis dat die intervalagroottes in dia verskillende stemme klein
sal wees'® om scdoende "statiese beweging" uit te beeld wat
met dié tekswoorde geassosieer word.

Voorbeeld 8, WEST LOADMEAD L.M., (Praise and Thanksgiving,
1385).
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Die ‘"ocordeelkundige" gebruik van chromatiek word met ander
woorde nie uitgesluit in Fkerkliedere nie. Volgens Eshkew &
McElrath (1980, p. 27) kom chromatiek in kerkliedere meestal
voor in modulasies na die dominant toonsocort. 'n Voorbeeld van
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tiDie melodie beweeg ook in klein intervalle wat wissel tussen
sekundes en tertse.
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s2 'n modulasie kom in voorbeeld 9 voor.

Voorbeeld 9, CASTIGLIONE 8787, (The Ne ish Hymnal, 1986).

0O most mighty, O most holy,

Far beyond the seraph’s thought!
Art thou the so mean and lowly
as unheedcd prophets taught?

Die verandering van toonseort gaan in bogenocemde voorbaeld
gepaard met die ontnlecoiing van die teks. Die beskrywing van
Christus in die eerste versredl (D majeur), word in die tweede
versreél nog verder omskryf en diéd intensivering word ocnoersteun

deur 'n modulasie na A majeur. Die terugheer na D majeur
| herinner aan die eerste versreiél en dien as antwoord 2P die
retoriese vraag wat in die twee slctreéls gestel word.

Kirnberger (1982, p. 368) het meer as tweshonderd jaar gelede 'n
opsommende voorskrif oor die "oordeeliundige® gebruik van
chromatiek voorgestel:

One must not suddenly use many foreign or
chraomatic progrossiaons. .. one must proceed
carefully with the use of foreign notes, since
they are moure difficult than the diatonic ocnes to
sing or comprehend. They must always occur as
leading tones... and at the same time suggest the
harmony from which they were talen.
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Na aanleiding van ontledings wat vir die doel van hiervdie studie
gemaak is, geld bagnoemde veoorskrif steeds in eietydse
kerkliedere, scos wat die geval is in voorbeeld 10, “Almighty
Father, who dost give", wvat in Hymng and Psalms (¢(1983)
gepubliseer is. Die "nuwe” leitoon in maat S kom in die altstem
voor, wat die gemeentelede ‘ocorberei op die plasing van dié noont
in die scpraanparty in msat 6. Die l2itoon in die modulerende
gedeelte, (sowel as die Gteklemtoeonde deurgangsnote in die
tencor- en baspartye in maat €), wird (elkens trapsgewys benader
en opgelos. Dieselfde bensdering word ook gevelg in die
uitwyking na d mineur in mate 10-12 C(kyk trapsgewyse beweging in
alt- en bassteome).

Voorbeeld 10, VERMONT L.M., (Hymng and Psalms, 1983).

lo
=N
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3.3. KERKMODI.

Kerkliedere wat op dié¢ modi gebaseer ist®, word wel ncg in
kontemporére bundels opageneem en dra by tot die verskeidenheid
van musikale style wat in 'n kerkliedbundel gedek behoort te
word (Eskew & McElrath, 1980, p. 27). Vocrbeeld 11, waarvan drie
van die ses strofes aangehaal word, is gepubliseer in Hymns
Ancient and M - New Standard (1983).

Voorbeeld 11, "Conditor Alme" L.M., (Hymns Ancient and Modern -
New Standard, 1983).

1. Creator of the starry height,
thy pecople’s everlasting light,
Jesu, redeemer of us all,
hear thou thy servants when they call.

2. Thou, sorrowing at the helpless cry
of all creation doomed to die,
didst come to save our fallen race

by healing gifts of heavenly grace.
i12Dié modi verwys na die twaalf vorms socs deur Glareanus in
15¢.7 beskryf (Glarean, Dodecachordon. Volume 1, 196S-vertaling,
pp. 110-11).
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Soos wat die geval was met majeur- en mineurtoonaarde, was daar
ook aan die modale toonaarde sekere karaktereienskappe toegediag
wat kon bydra tot die uitbeeld van die teks. Van die
Renaissance-komponiste is verwag "...to choose a mode which does
justice to the text of the sung verse, that is, which suits the

subject you wish to communicate" (Steblin, 1981, p. 46).

Die kavakters van die outentieke en plagale vorms word soos vola
deur Butstett in “"The Art of Strict Musical Composition”
(Kirnberger, 1982, p. 323) beskryf::™

The Dorian - lively, cheerful and ceremonious.

The Hypodorian - simple, humble, sad.

The Phrygian - very sad, but also charming and
pleasant.

The Hypophrigian - lamenting, lachrymcse.

The Lydian - menaching.

The Hypolydian - lamenting.

The Mixolydian - serious.

The Hypomixolydian - modest.

The Aenlian - pleasant, charmina.

The Hypoaeclian - sighing, lachrymose, sad
conciliatory,

The Ionian and Hypoionian - lively, . joyous, gay.

Die teks in voorbeeld 11 weerspieél die droewige weeklag van 'n
velk wat om vergifnis vir hulle sondes vra. Die assosiasie wat

daar ontstaan tussen 'n teks met s& 'n strekking en die modus
13Yolgens Kirnberger (1982, p. 322) dra die grootte van die
intervalle wat daar tussen die finales en elke ander toontrap
van ‘n modus gevorm word, by tot die bepaling van die
moduskarakter. Hy omskryf die grootte van die intervalle wat in
die ioniese en frigiese mocdi gevorm word in diatoniese terme as
onderskeidelik majeur- en mineurintervalle. Op grond daarvan
beskou hy die ioniese modus as “somewhat lively and gay" en die
frigiese modus as ‘“sinister and insidious by its small snd
somewhat peevish and creeping steps."” Uitsprake ocor die
eienskappe wat aan die modusse toegeken was, verskil. Vergelytl
Steblin (1981, pp. 37-45).
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waarin hy geskryf is ("hypophrygian - lamenting, lachrymose™),
mag dus verconrsaak dat vroeére beskouings (hierbo aangehaal) in

hedendaagse kerkliedbundels voortleef.

3.4. PENTATONIEK.

Die pentatoniese toonleer wat die meeste gebruik word, is die
tonale pentatoniese toonleert+, waarin daar geen halftone
voorkom nie en die volgorde van die note coreenkom met die swart
note van die moderne klawerbord. Die gebruik van hierdie
toonleer word vereenselwig met volksmusiek en met spesifieke
kulture uit onder meer Afrika en die Ooste. (The New Harvard

Dictionary of Music, 1986; The New Oxford Companicn to Music,
1983.)

Eskew & McElrath (1980, p. 27) verwys na kerkliedere in hierdie
idioom as "folk hymns". Die melodie word in gqeheel, of
gedeeltelik op pentatoniek gebaseer (Leaver & Litton, 1983, p.
126). Die harmoniese ondersteuning van die pentatoniese, of
gedeeltelik pentatoniese melcdie, is volgens Eskew & McElrath
(1980, p. 27) gewnonlik diatonies, soos wat die geval is in
voorbeeld 12 (kyk copmaat tot maat 3 tot aan die einde van die

eerste frase)'S, Die eerste frase in die melodielyn (“voices')

tepnder vorme is die halftoon-pentatoniese toonleer waarvan
die +tweede en vyfde of die tweede en sesde note van die
diatoniese toonleer wuitgelaat word: c.efg.bct, of a.ef.abc' en
die Javaanse slendro waarvan die vyf note eweredig cor die

oktaaf versprei word (Th New Harvard Dictionary of Music,
1986) . .

18Dje orrel-inleiding tot dié kerklied is met
die uitsondering van die laaste akkoord in geheel cop pentatoniek
gebaseer.
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1. An upper room did our Lord prepare

for those he loved until the end:

and his disciples still gather there,

to celebrate their risen friend.

2. A lasting gift Jesus gave his own -

to share his bread,

his loving cup.

Whatever burdens may bow us down,

he by his cross shall 1lift us up.

daarna in geheel cor in majeur-diatoniek (kyk na

leitoon in die melodielyn vanaf die
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3. And after supper he washed their feet,
for service, too, is sacrament.
In him our joy shall be made complete -

sent out to serve, as he was sent.
Organ introduction.

4. No end there is: we depart in peace.
He loves beyond cur uttermost:
in every room in our Father's house
he will be there, as Lord and hcost,

Brindle (1986, p. 89) beskryf die effek wat pentatoniek as
gevolg van die afwesigheid van halftone skep, scos volg:
“.eothere is no leading note to pull towards the tonic; and no
fourth degree to gravitate down ¢to the third. Being without
these tensions, pentatonic tones are therefore more bland,
movement between them is free, and there is not such a strong

feeling of the need for resolution as in the diatonic system..."

Die teks wat vir die -melodie in vcocorbeeld 12 geskryf igt®,
veolg die strekking wat pentatoniek volgens die bogencemde
uitspraak skep. In die inleiding tot die lied, sowel as die
eerste versreéls van elke strofe word die liefde en vredevalle
wyse waarap die laaste Nagmaal vir die dissipels vocorberei en
bedien is, deur die spanningslose eerste frases beklemtoccn.

16'The wvords were written for this tune" (Hymns Ancient and
Modern - New Standard, 1983).
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Tempo, setrum en rvitme vervul elk 'n unieke funksie in 'n
komposisie. Ritse oaskryf tydsdure wvat opeenvolgende klanke
binne die polsslag of sstriese eenheid in beslag neea. Hierdie
baveging vorm geordende patrone van bekleatoonde an
onbekleatoonde polsslae en vord metrum gencem. Die komposisie in
geheel beweseg teen °'n bepaalde spoed, wat die tempo voorstel.
(Ihe New Harvard Dicionary of Husic, 1986; The New Oxford
Companion to Music, 19683.) Vanwed die definieerbaarheid van die
drie elesente, is dit wmoontlik om die funksies dzarvan in die
kerklied afsonderlik te ondersoek.

$.1. TEMPO,

Die wyse waarop die tempo giusto in kerkliedere afgelei word,
verskil van al geasene komposisies in die sin dat
sstroncoma-aanduidings nie as voorjgestelde tempo aangedui is nie.
Aanduidings wvat wal by die komposisie aangedui word is
karakterbeskrywvend van aard soos byvoorbeeld “majestically”, en

“unhurried® (Hyens of Fellovshio and Worshin, 1967).
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4.1.1. Tradisionele vyses van tespn-aanduiding.

In voorbeeld 1 is die tempo-aanduiding “slow and meditative“,
wat in 'n mate coreanstem met “tradisionele" teapo-aanduidings
s008 byéoorb.old “adagio" of “allegro®. Daar verskyn egter geen
“tradisionele” of ander tempo-aanduidings in die amptelike
sangbundels van die Anglikaanse en Metodiste Kerke nie. Tempi in
Hvans ancient and Modern - New Standard (19683) en _Hyans and
Pealas ¢1983) word gesuggeresr deur die teks, setrum en ritae
van die kerkliedere. Tempo-aanduidings soortgelyk aan dié¢ van
voorbeeld 1 kom hoofsaaklik voor in kerkliedbundels van kerke in
die evangeliese tradisies en is onder meer "with pace”, “light
Jazz waltz style” en “brightly with pace". Voorbeeld 1 is
verteenwoordigend van dié¢ styl wvaarna verwys word as “praise and
worship® wat veral in die charismatiese tradisies voorkoam.
Hustad (January 19689, p.74) beskryf liedere in hierdie idicom as
*miniature both in length and in content - that threaten to
replace our historic hymns ... ".

Yoorbeeld 1, ALLELUIA, (Jesus Praise, 1982).

anel msaoldotie

'l

4.1.2. Teksinhoud en ausiekesstrua as tempo-aanduiding.

Soos veeds in hoofstuk 1 gencem, is die stemming wat deur die
teksboodskap oorgedra word bepalend vir die tempo wvaarteen '‘n
kerklied uitgevoer behoort ¢te wvord (Dakers, 1982, p. 19). Die
teksboodskap in sameshang met die metrum en ritme van die musiek
is egter ook medebepalers van 'n gepaste tempo vir kerkliedere.
Dié praktyk van tempo-afleiding stem ooreen met
tempo-afleidingssetodes in die wmusiek voor 1600: “Music before
about 1600...rarely contain(ed? any indication of tempo, this
being inferred from the notation and style of the music, or even
from its title, if any." (The New Oxford Companion to Music,
1964.)
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In voorbeeld 2 is daar geen tempo-aanduiding nie, wat impliseer
dat die metrum en die teks bepalend behoort te wees vir die
vasstelling van die tempo. Die nmetrum, naamlik 3/2, dui as
gevolg van die soort teleenheid (kyk ook hoofstuk 2.1.) op M)
stadige pas (Kirnberger, 1982, pp. 377, 401). Die teks, waarin
die uitvoering van die Wet van God beskryf word as 'n
liefdevolle uitreik van God na die aens en die
verantwoordelikheid wat dit op die mens plaas, =, 'n stemmige
atmosfeer (die refrein en eerste strofe verskyn na die
notevoorbeeld). 'n Matige tempo (H.H.f’- 6€0-70) behoort vir did
setrum en teks geskik te wees. '

Voorbeeld 2. “Love is the fulfilling”, (With One Voice, 1979).
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The law of Christ alone can make us free,
and love is the fulfilling of the law.

1. Men are the sons of God and therefore brothers)
but will the fatherhood of God be known
if we do not reflect his love to others?
In charity and justice God is shown.

(With One Voice, 1979).
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4.1.3. Tempo en ritaieu-harmoniese struktuur.

Die riteiese en harmoniese struktuur van die kerklied behoort
ook in berekening gebring te word wvanneer die tempo van die
kerklied ter sprake kom. Volgens Halter & Schalk (1978, p. 193)
is die Duitse korale voor die jare 1600 vanweé die ritmiese
subtiliteite teen *'n stadige tempo uitgevoer. Soos reeds in
Hoofstui 1 genocem, het J.S. Bach se begeleidingstyl, wat
“uitvoerige reekse van deurgangsnote” bevat het, ook 'n stadige
tempo geimpliseer (Srace, 1923, p. 100). Hierdie norme dien dus
steeds as rigtingwysers ten opsigte van die uitvoeringspraktyke
van hedendaagse kerkliedere wvat in dieselfde soort styl
gekomponeer is. In sasehang met ander faktore socos byvoorbeeld
die teksstemming en die akoestiek van die gebou, sal
begeleidingstyle wat nie ocor byvoorbeeld "uitvoerige reekse van
deurgangsnote” beskik nie, soos byvoorbeeld bLegeleidings met
stadige harmoniese ritees, matige of vinnige tempos impliseer
(kyk voorbeelde i en 2 en meegaande kommentaar, Hoofstuk S).

4.1.4. T“” on akocestiek.

Eksterne faktore speel ook 'n rvol in die vasstelling van *n
gepaste tempo® scos onder meer die akoestiek van die gebou
(Halter & Schalk, 1978, p. 193). Volgens Mitchell (1978, p. 121)
is dit belangrik om bewus te wees van die veerklank®=, of
gebrek daaraan, in die gebou waarin kerkliedere, koormusiek en
instrusentale musiek uitgevoer word. Indien dit onmoontlik sou
wees on die akoestiek te verbeter deur byvoorbeeld

1"The question of the tempo at which hymns should be sung is
one for which no single answer can be given..." (Halter &
Schalk, 1978, p. 193).

*Die akoestiek in die katedrale van Brittanje is
lewendig vanweé die boumateriale en ruimtes in die geboue.
Stancliffe ¢ y 1985, p. 26) en Long
(1971, p. 40) besing onderskeidelik dié¢ tradisie in Brittanje
S00S volg: “...our great cathedrals...their dimensions... their
texture and tone of glass and wood and stone..." en " Cwithl
echoing acoustics...”. '
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klankabsorberende msateriale te vervyder vaar daar ‘n gebrek aan
‘n galemende akoestiek is, of by te voeg vaar die naklank te lank
is®, behoort die tempo van die gekose musisk aangepas te wvord.
Kerkliedere sal byvoorbeeld teen 'n vinniger tempo gesing moet
word waar die akoestiek "dood” is. (Mitchell, 1978, p. 121.) Die
enigste absorberende esateriaal wat Mitchell (1978. p. 125) as
funksioneel vir akoestiese doelaindes beskou is gestoffeerde
kerkbanke. Dié¢ banke behoort vir die koorleier en -lede min of
eser die nagalm te bewverkstellig wat behoort te heers wanneer
gemsentelede in 'n kerk teenvoordig is waarin daar net houtbanke
is. Die tempo vaarteen koorwerke tydens repetisies uitgevoer
word, sal dus in ooreensteaming kan wvees asat die tempo vat
tydens eredienste ook sou geld.

4.1.5. Tempo en die betrokkenheid van instrusentaliste.

Indien die gebruik bestaan dat die orrelis saam wmet ander
instrusentaliste verantwoordellik is vir die begeleiding van
kerkliedere, behoort die musiekleier die instrumentaliste bewus
te maak van 'n “streng ritmiese” tempo tydens begeleidings
(Sharp, 1984, p. 15). Volgens Sharp (1984, p. 10) is dit byna
onmoontlik dat ‘n ensemble byvoorbeeld tempowisselings tussen
strofes met dieselfde buigbaarheid as ‘'n orrelis sal kan toepas,
omdat dit gewoonlik nie-professionele musici is wat deel vorm
van die aensemble en omdat dit moeiliker is vir 'n groep
instrumentaliste om diesslfde nuanses gelyktydig ritmies korrek
uit te voer.

4.1.6. Tempo en die gemiddelde ouderdom van die gemeente.

Behalwe vir die voorskrifte vir ‘'n gepaste tempo (Halter &
Schalk, 1978, p. 193) socos byvoorbeeld “it should be a steady
one, [that gives) the impression of stability and poise on the
part of the orvganist and congregation, (thatl promotels)
vigorous and spirited singing”, word dit ook beklemtoon dat die

"It is easier to deaden a room after it is built and tested
than it is to make it more alive ... the hardening of soft
surfaces, is wmore diffcult and expensive® (Mitchell, 1979, p.
12%).
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geaiddelde oudevdom van die pemesente in gedagie gehou behoort te
word. ‘n Gessente wat hoofsaaklik uit jong lidmate bestaan sal
wvaarskynlik - eevder as cuer gemeentelede - verkies en in staat
wees om kerkliedere tean 'n vinniger tespo te sing as 'n
gsmeente wat hoofsaaklik uit ouer lideate bestaan (Halter &
Schalk, 1976, p. 1S3).

4.2, METRUM,

Die keuse van ‘'n vasgestelde msetrum behoort die memoriseer van
‘n lied te vergemaklik. Brindle (1996, p. S4) beskry! die
woontlike gevare vat aan die vermyding van *'n vasgestelde metrums
gekoppel word as “lanl aimless aoeandering” en “not being
sesmorable orecisely”. Volgens Wren rus daar 'n hod# preaie op die
semor iseerbaarheid van die kerklied 1 "sinie most people learn

that way, not from the page* (Persconlike briet van Brian Wren,

4 April 19885,

4.2:.1, Die soort telesnheds in die setrum,

Die soort teleenheid*® in ‘n metrum behoort die s’emming wat
deur die <teks geskep vord, te ondersteun. 'n Gepaste keuse vir
‘n ernsiige teks (byvoorteseld 'n gesconge gebed) soos deur
kirnborgor (1982, p. 401, 3I77 geidentifiseuwr. behoort 2/2 of
alla breve in ;“laas van 2/4 te vees, omdat die metrums vaarin
die soort teleenheid “groter“ is, soos byvoorbeeld 2/2, 3/2 of
6/4, geasossiesr word aet 'n ernstiger twks en ook 'n stadiger
tempo, ai wat die gsval met byvoorbeeld 2/4, 3/4 ot €/8° gou
vaes.

Voorbeeld 3 illustreer die assosiasie tussen die soort
teleenheid, naaalik 3/2 en 6/4 =i 'n "ernstige” teks, in dié¢

*In 3/2 dui "2" op die soort teleenheid, terwyl “3" op die
aantal! teleenhede dui.

®'n Tempo aanduiding kan egter die wmetrum
beinvload. Alhoewel “Silent night, holy night® in 6/8 is, is die
aanbevole tempo-aanduiding “in slow tesPo" wat dit meer na °'n
3/4-tydmaai laat klink. (Eskew & Mc Elrath, 1980, p. 32).
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geval die noodroep van 'n volk (beide strofes verskyn na die
notevoorbeeld). Daartesncor illustreer die metrum in voorbeeld
4, naamlik 2/4 die assosiasie vat met 'n jubelende lofprysing
gspaard gaan (die eerste strofe verskyn na voorbeeld 4).

Yoorbeeld 3, ROXETH 7774 D, (Hvans for Today's Church, 1982.
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i. God save and bless our nation,
be all our inspiration,
in every generation
sake hatred cease:
let love and justice guide usj
come, Lord, and walk beside us-

2. Lord, be our true congession,
our hope, our faith's possession
so hear our intercession,
help us to stand:
not by the strength you gave us
nor pride that you forgave us,
but for your glory save us.

(Hysns for Todav'’s Church, 1962,
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VYoorbeeld 4, “"Praise to the Lovrd“, (Hyans and Songs of
Eellowship, 1987).
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* Praise to the Lord!

Sing Alleluias

to the King of all the earth.
Praise to His name!

Let ev’ry creature

Join in the joyful song.

Chorus:
I will praise Him,
1 will praise Him,
; I will exhalt Hime
; I will exhalt Him
: for His love.
for His love.
: For His love endures forever.

% (Songs and Hvens of Felloswshig, 1987).
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Sekere woorde in '‘n teks is meer of ainder belangrik en behoort
diencoreenkomstig beklemtoon of onderbekleatoon te word
(Brindle, 1986, p. 54-3). Die posisie wvat die woord ten opsigte
van die aantal teleenhede in 'n maat inneem, kan die
soontlikheid om die korrekte betekenis van die teksboodskap ocor
te dra verstark (of verswvak).

Dis keuse van die aantal teleenhade in die metriese eenheid (in
die musiek) geskied egter nie op 'n lukraak basis nie, maar wvord
bepaal deur die teksaetrus en die teksinhoud.

4.2.2.1. Die teksestrua as bepalend vir die aantal teleenhede.

Hanneer die teksaetrum (kyk hoofstuk 2, 2.5.1. en 2.5.3) in
b.rokoning gebring word, behoort 'n beklemtoonde lettergreep op'
‘n sterk polsslag in die musiek te val. In die geval van *n 4/4
maatslag (kyk voorbeeld S, wvaarvan die eerste en laaste twee
versredls de jambiese versvoet as basis het), dra die eerste
polsslag die primere en die derde polsslag die sekondere klem,
terwyl die tweede en vierde polsslae onbeklemtoond is. Die
bekleatoonde lettergrepe in n teks word dan deur die
hoof-aksente in die musiek ondersteur. (Warburton, 1960, p. 33,

S54.)
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In voorbeeld 3 kom die primere klem in die musiek in byvoorbeeld
die derde en vierde versreéls “help us to see, help us to
care, " telkens op die woord "us". Die sekondére klem val dus
op “see" en “care". Die beklemtoning van “"us" in die derde en
vierde versreils laat die vraag ontstaan waarom "us" en nie
“see” of “"care" nie die primére klem dra. God word in dia strofe
gevra om didgene <(“"us®”) wvat Hom reads ken te help, met ander
woorde di¢ aan wie Hy homself reeds deur sy skepping geopenbaar
het. 'n 2/4-maatslag sou aan “us” en “see" dieselfde klem gegee
het. Die natuurlike rvitae van die twee versreils impliseer in
der waarheid drieslageaat, omdat dié twee versreéls die
daktiliese versvcet as basis het. Deur hierdie natuurlike
woordritee in die wamusikale toonsetting teen te gaan, word die
betekenis van die versreéls duideliker beklemtoon.

Yoorbeeld S, TAUNTON SCHOOL 8.7.4.48.7., (Hvans and Psalms,
1983).
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1. 0 God, U Spirit known to us
through wvonders of creation,
Help us to see,
Help us to care,
Help us to find you everyvhere
And voice our adoration.

(Hyans and Psalms, 19683).



B e L R S S

103

In saamgestelde tvea- drie- en vierslagmaat is daar 'n
soortgelyke onderverdeling in beklemtoonde en onbeklemtoonde
aksente®. In maat S5 van voorbeeld 6, strofe twee, val die
primére klem in die ausiek saam wmet die woord "Lord". Die
sekondére klem val saam eet die aanvang van 'n omskrywing van
“Lord”, naamlik "is our cre-ator". Die laaste tvwee lettergrepe
van hierdie oaskrywing naamlik “a-tor" val op die primére klem
van die volgende maat (maat 6). Die primére klem in maat 6 word
aet ander woorde as gevolg van die teks as nog 'n sekondére klem
ervaar. 3/4-maatslag sou veroorsaak dat dié¢ omskrywing as 'n
hoofsin aangekondig word, wvaardeur die verband tussen “"Lord" en
* is our creator” dalk sinder duidelik sou wees.

Voorbeeld €, ALL THE EARTH 9.10. and refrain, (With One Voice,

1979).
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Antiphons
All the earth proclaim the Lord,
sing your praise to God.

Verse(s)s
2. Know that the Lord, is our creator.
Yes, he is our Father; we are his sons.

(With One Voice, 1979).

sSaamgestelde drie- en vierslagmaat word volgens Eskew &
McElrath (1980, p.32) geasossieer met die sogencemde “gospel
hymns”, soos byvoorbeeld "Blessed assurance”.
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4.2.2.2. Die teksinhtoud as bepalend vir die aantal metriese
teleenhede.

Die saamgestelde metrums, wat meer swak polsslae per maat het as
enkelvoudige metrums, leen hulle tot 'n teks wat van meer
onbeklemtoonde lettergrepe gebruik maak. Die digter het dus die
geleentheid om van *n groter aantal woorde gebruik te maak. Dié
groter aantal wvoorde maak dit dus vir hom moontlik om 3V
teksboodskap as’t ware in spreektaal aan die gemeentelid oor te
dra. Teaperley (1983, p. 209) verwys in hierdie verband na die
"Evangelical hymns® (1760-1830) wat gewoonlik in so 'n styl
geskryt wvass “esee they used language that wvas personal,
emotional, imeediate in its imagery..."”. Voorbeeld 7 is in
saaagestelde tuo.ilagnaat. Die mees kenmerkende eienskappe van
God die Vader, Seun en Heilige Gees word deur middel van
eenvoudige begrippe oor drie strofes versprei (in hierdie geval
verskyn die notevoorbeeld na die teks).

YoorReeld 7, “"Sing to our Father", (Cry Hosanna, 1980).

1. 8ing to our Father, Creator and King,
who sent his Son Jesus, tc suffer
and bring us into his family.

Oh magnify him!
8ing, sing, sing, sing
8ing to the Lord of love.

Refrains
Alleluia, alleluia
Alleluia, alleluia.

7Hierdie liedere het voldoen aan 'n behcefte wat daar in die
geledere van die Evangelical Anglicans en die Methodigts van die
laat agtiende eeu ontstaan het: "Christianity was first brought
home to the ainds and hearts of millions of uneducated people,
who had previously known (hymns) as a mysterious rite to which
they wvere expected to confora.” (Temperley, 1983, pp. 204, 208.)
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2. Sing to our Brother, who of himself poured
out life to his people to see them restored.
Sing to our healer and sing to our Lord!
Sing, sing, sing, sing
Sing to the Lord of life!.

Refrains

3. Sing to the Spirit, let us all hear and know
that He frees us from sin and from fear
to love one another, to serve and to carve.
8ing, sing, sing, sing
Sing to the Lord of peace.

Refrains

(Cry Hosanna, 1960).
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Nannmeer die teksmetrum van so 'n aard is dat sowel enkelvoudige
tweeslagnaat as enkelvoudige drieslagmaat geskik sou kon wees
vir ‘n toonsetting, kan die teksinhoud moontlik n
deurslaggewende faktor wees by die finale keuse (Kirnberger,
1982, p. 401). Voorbeelde 8 en 9 illustreer hoe die teks in
enkelvoudige twee- of drieslagmaat getoonset kan word.

Yoorbeeld ©. NORTHOVER D.C.M., (Hysns and Psales, 1983).
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it. Deep in the shadows of the past,
far out from settled lands...
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Die teks in voorbeeld 8 beskryf volkere wvat onder God se
beskerming gelewe het in die woestyn en in die beloofde land.
Die samestelling van die verhale het gelei tot ‘n Boek vir die
nageslag, naamlik die Bybel. Die strekking van dié¢ stemmige teks
vra eerder na 'n 2/4-maatslag as 3/4, vanweié die meesleurende
"wals” -maat in die 3/4-maatslag 008 in voorbeeld 9
gelllustreer®,

Voorbeeld 8 (teks vervolg).

4. For all the writings that survived,

For leaders, long, long ago,

Who sifted, chose, and then preserved
The Bible that we know,

Give thanks, and find its promise yet
Our comfort, strength, and call,

The working model of our faith,
Alive with hope for all.

(Hyans _and Psales,19683).

4.2.2.3, Hetrusveranderings.

Volgens Leaver & Litton (1983, p. 132) ondervind gemeentes nie
setruaveranderings® in die locp van ‘n kerklied as
"onsingbaar® nie, veral wvanneer die saamval van beklemtoonde
lettergrepe en hoofpolsslae nie versteur word nie.

SKyk HDOFSTUK 2: 2.5.2.3.

*Die gebruik van meer as een metrum in die loop
van 'n enkele werk word in die geskiedenis in onder meer
Gregoriasanse gelyksang, die Franse resitaticf van die
seventiende eeu en in verke van Strawinski, Bartok en Hindemith

aangetref (Harvard Dictionary of Music, 1970).
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In voorbaeld 10 (die eerste strofe verskyn na die notevoorbeeld)
word die metrum verander van 2/2 na 3/2. Di¢ verandering
versteur egter nie die saamval van die beklemtoonde lettergreep
en die hoofpolsslag in maat 4 nie. 'n Gemeente sal dus nouliks
bewus wees van hierdie metrumverandering.®

Voorbeeld 10, LITTON 10 10. i¢ 10., ((Ihe Hymn Society of Great
Britain and Ireland Conference, 1986).
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1. Go forth for God, go to the world in peace;
be of good courage, armed with heavenly grace,
in God’s good spirit daily to increase,
til]l in the kingdom we behold his face.

¢ .

Conference, 1986).

1%Routley toonset nie die woord “go" op die hoofpolsslag van
saat 3, sodat die teksgedeelte "go to the world in .. " in een
maat val nie. Hy plaas dit egter op die sekondére polsslag van
maat 2. Dié¢ toonsetting is in volle ooreenstemming met die
versvoet-indeling omdat di¢ woord "go* op die onbeklemtoonde
deel van die jambiese voet val. 'n Gemeente behoor¢ dus nie die
gesinkopeerde ritme in smaat 3 as “onsingbaar” te ondervind nie.
Die dringende uitreik na ongereddes word deur dié¢ gepaste
plasing beklemtoon. Kyk ook hoofstuk 4, Sinkopasie, 4.3.2.
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Die teks van voorbecld 10 kon in maat 4 in 2/2-maatslag
getoonset word (kyk voorbeeld 11). Dit vercorsaak egter dat
die ruspose op die woord “peace" s2 lank word dat die
dringendheid van die tveede versredl verlore vaak. Ter wille van
die teks sou 'n beter keuse wees dat 'n kwartnoot die halfnoot
in maat 4 vervang <(kyk voorbeeld 12), wvaardeur mate 4 en S
saasgetrek kan word in een maat.

voorbeeld 11,
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Die toonsetting in wvoorbeeld 12 sou egter die frasering vir
gessentelede bemoeilik en die tempo moontlik kon versteur
(Stanford, 1912, p. 133). Routley se keuse in voorbeeld 10 ten
gunste van 'n aetruaverandering, bied dus ‘n meer bevredigende
oplossing.
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In voorbeeld 13, is daar in die verloon van agt mate, drie
netrusveranderings.

Voorbeeld 13, DUMBIEDYKES 77 and refrain, (Hymns for a Duv,
1982).

Refrain:

In faith and hope and love

with joyful trust ve move
towards ocur Father’s home above.

Verses
1. Christ, our star, our map, our road,
to the Father's high abode.

(Myans for a dav, 1962).

Dit is .tc betvyfel of 'n gameente reg sou kon laat geskied aan
di¢ vevanderings, veral aan die tuee mate in 6/8-tyd. Gestel die
eerste versredl van die teks (“verse”) word in 3/4-tyd getoonsst
in plaas van 'n 6/8 wat °'n onderverdeling in primere en
sekondére aksente eeebring. So 'n verandering sal °*n primere
klem plaas op elke karaktereienskap van Christus wat opgenoem
word en dit boonop vir die gemeente sakliker uitvoerbaar maak.
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$.3. RITHE,

Ritae omskryf die tydsdure wvat opeenvolgende klanke binne die
polsslag of emetriess eenheid in beslag neem. Alhoevel ritme en
toonhoogte as afsonderlike elesente definieerbaar is, is die
twee elemente ten nouste interathanklik en vorm gesamentlik
selodie*t, <(Eskew & MNcElrath, 1980, p. 26; Harvard Dictionary
of _Music, 1970). Citron (198%, p. 263) bLeskryf hierdie
interafhanklikheid soos volg:s "The rhythm should be inherent in
the pitches and written into the line."

Eskew & NcElvath (1980, p. 33) s& dat vitmiese patrorne in
kerkliedere “simple and straightforvard” is en dat ritmiese
patror:; dikwels herhaal. Brindle (1986, p. 14) beskryf die
tegniek van herhaling van riteiese patrone as noodsaaklik vir
die natuuriike ontplooiing van die esusiek, deurdat dit aan
vooraf-geprograsmeerde verwagtings beslag gee: “The onward flow
of music depends on the fulfilment of expectancy, on the recall
of a note shape or rhythm which is alveady familiar.”

Die nuwe Engelse kerklied word cor die algemeen gekernmerk deur
verbeeldingryke ritmiese variasie binne die beskikbare aantal
frases Ckyk byvoorbeeld ook voorboeld 17 vervrdevaan en
gepaardgaande komsentaar). Voorbeeld 14 bestaan hoofsaaklik uit
die herhaling van die volgende ritemiese frase:

cleesecel|e

Variasie word in die herhaling van hierdie frase verskat deuyr
middel van die kontrassceent 1 V 7 . Die herverskyning
van die kontrasamocsent bring op sy beurt eenheid in die
riteaiese sasestelling van die lied as geheel tewveeg.
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Voorbeeld 14, “Hampton Poyle" 885. 86., (Hymns Ancient and

Modern - New Standard, 1983).
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Isoritmiek is ontleen aan ‘n kompositoriese middel wvat
oorspronklik in die veertiende-esuse motet toegepas is. Die
isoritaiese tegniek het bestaan uit die herhaling van dieselfde
riteiese patroon. (The New Harvard Dictionary of Mumjic, 1986.)
Hierdie patroon het 3f net in die cantus firmus, &f in al die
stemme voorgekom; in laasgencemde geval word daar verwys na die
pan-isoritmiese motet (Apel, 1986, p. 15).

Die terma “isoritmiek"™ vervys egter na neer stylvorme as net die
motet. Leaver & Litton (19685, p. 131) vervys na die toepassing
van dié¢ term op die kerklied wat in die laat sewventiende esu in
Brittanje ontstaan het. Die psalmmelodieéd is teen so °n stadige
tempo gesing dat die oorspronklike ritme verlore geraak het.
Teen die aiddel van die negentiende eeu het komponiste en
uitgewers die isoritmiese styl, vaarin al die stemme diesel fde
nootwaardes gehad het, as norm aanvaar. Shaw (1921, p. 46)
vervys na die nabootsing van die styl in hedendaagse himnodie as
seganies en vervelig en vergelyk dit met "a dull suburban row of
houses”.

Die nuwe kerkliedere word nie meer in Brittanje in isoritmiese
styl gekomponeer nie. Ou kerkliedere in hierdie styl word egter
wvel in hedendaagse kerkliedbundels opgeneem. Voorbeeld 1S is
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geneem uit die 1983-publikasie -
Standard.

Voorbeeld 15, "Tallis’s Canon L.M., ¢ -
New Standard, 1983).
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Die herverskyning van meer ritmiese variasie is volgens Leaver &
Litton (1985, p. 131) ingelei deur onder meer Vaughan Williams
s@ SINE NOMINE (voorbeeld 16) van 1906 en Stanford se melodie
ENGELBERG (voorbeeld 17) van 1904,

Yoorbeeld 16, SINE NOMINE, (Hysns Ancient and Modern -
Nev Standard, 1983).
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Voorbeeld 17, ENGELBERG, (LEAVER & 1ITTON, 1985, p. .34).
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Thus angels sung and thus sung we
’To God on high all glory beg
let him on earth his peace bestow
and unto men his favour show.
(Leaver & Litton, 1985, p. 134).

4,3.2. Sinkopasie,

Sinkopasie’® was volgens Leaver & Litton (1985, p. 134) nie
nnbekend vir musici of gemeentes van die sestiende eeu nie.
Komponiste het daarna verwys as “driving the notes". 'n
Voorbeeld hiervan word aangetref in Orlando Gibbons se lied
ENGELBERG ("Angel’s Song") (kyk voorbeeld 17) wat in Hymnes and
Songs of the Chyrch (1623) gepubliseer is (Leaver & Litton,
1985, p.134). “Angel'’s Song" illustreer bine 'n beperkte aantal
mate die ritmiese verskeidenheid waarvoor die Engelse kerklied
bekend is. In hiérdie voorbeeld word die verskeidenheid geskep
deur metriese verandering en sinkopasie. Indien daar °*n
sstrumverandering veronderstel sou word in maat 2 (kyk ontleding
voorbeeld 17, balk twee), kom daar ‘n gesinkopeerde noot voor op

iaWanneer die klem van 'n sterk na 'n swak polsslag in 'n maat
verskuift, word die normale wmetriese aksente versteur. Di¢

verskynsel staan as sinkopasie bekend (The New Harvard
Rictionary of music, 19686).
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die voorlaaste polssiag van maat 2. Deur middel van dié
gesinkopeserde noot word die beklemtoonde lettergreep “glo-" (van
"glory"), juis beklemtoon.

Best (May 1978, p. 26) en Leaver & Litton (1985, p. 134) waarsku
teen die onocordeelkundige gebruik ‘van sinkopasie in die
hedendaagse himnodie. Hulle verwys daarna as "konvensioneel",
en "“goedkoop“. In die lied in voorbeeld 18 wend die komponis
sinkopsie ruisskoots aan as "onontbeerlike ritmiese element". Hy
is waarskynlik 'van mening dat die lied “"onritmies" sou wees
sonder die sinkopasies. Dit is juis wat Best (May 1978, p. 26)
teen die gebruik van sinkopasie het: "I'm against the assumption
that the lack of it denotes a lack of rhythm".

Yoorbgeld 19, "I love th® Lord", (Spirit of Praise, 1984).
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Wanneer sinkopasie egter sinvol geintegreer is in die melodiese
geheel, behoort dit 'n effektiewe uitdrukkingsmiddel te kan
vees:®, soos wat die geval is in maat 4 van voorbeeld 19. Die
*driving of the notes” kom slegs in eean maat van die lied voor

13Kyk ook voorbeeld 10 van hoofstuk 4 en gepaardgaande
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en plaas daardeur 'n klem op die vierde versreéls van al vier
strofes. Die waardeloosheid van 'n wvereld sonder liefde word
uitgelig en kondig 'n oplossing aan wat in die daaropvolgende
versreils gekwvalifiseer word.

Voorbeeld 19, VOICE OF LOVE, (New Songs of Prajge, 19835).
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1. Hovever loud the shout
however clear the call.
a world without love
means nothing at all.
Voice of love
Prophets knew
varn us, teach us
vhat to do.

2. Whatever may be spent

to make a big display

a gift without love

has nothing to say.
Wealth of love
Christ has shown,
sake and keep us
all his own.

(New Songs of Prajise, 1985).
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In die voorafgaande hoofstukke is die kerklied ten opsigte van

teks, toonduur en tonaliteit in persper.tief geplaas. Met dié
agtergrdnd in gedagte, word aspekte wat uit intervalliese
samestellings voortvloei ondersoek, naamlik die melodie self,
die harmoniese ondersteuning wat aan die melodie verleen word en

die vorm wat die melodie en harmonie impliseer.

Die intervalsamestelling van die melodielyn, die harmonie en
vorm van spesifiek die kerklied word slegs terloops {in
literatuurstudies gedek omdat daar enerasyds wel raakvlakke met
ander stylsoorte soos byvoorbeeld die kuns- en volkslied bestaan
en omdat die kerklied andersyds ocor beparkte vorm- en harmoniese
moontlikhede beskik. Die kerklied beskik egter wel oor 'n
eiesocortige musikale integriteit wvat slegs geédévalueer kan word
deur dié¢ stylaiddele te bestudeer wat eie i1 aan die kerklied.

Die agt gevalstudies, waarin altesaam vier en twintig voorbaeelde
voorkom, is gebaseer op deduktiewe afleidings. Die voorbeelde is
verteenwvoordigend van liedere wat in kerkliedbundels vnnhf 1979
tot 1987 gepubliseer is en is nie-chronologies gekies na
aanleiding van intervalgroottes in melodieé.

Die rangskikking van die agt gevalatudies berus op die
verskillende intervalgroottes wat in die oktaaf voorkom. Elke
gevalstudie behels die ontleding van konjunkte en disjunkte
opeenvolging van intervalle, die tegniek van eenheid en
verskeidenheid, die ambitus en klimaks van die melodielyn, die

harmoniese ondersteuning en die vorm van die kerklied.
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Gevalstudie 1 is dus verteenwoordigend van veral die herhaalnoot
in die waslodielyn, gevalstudie 2 van konjunkte beweging met die
klem op trapsgewyse beweging, gevalstudie 3 van disjunkte
beweging met die klem op terts-intervalle, tot en met
gevalstudie 6 wat verteenwoordigend is van die oktaaf-interval,
Daar word in die loop van elke gevalstudie na ander voorbeelde
verwys, ter verheldering van sekere onderafdelings. In hierdie
onderafdelings, socos byvoorbeeld ambitus en die hantering van
frase-eindes, word daar onder andere verwys na faktore watvbydra
tot die singbrarheid van die kerklied.

Afleidings wat uit die bespreking van die gevalstudies
voortspruit, word samevattend in hooftuk 6 bespreek.
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GEVALSTUDIE 1.

Die herhaal toon as ver teenwoordigend van die eelodiese
intervalsasestelling.

Die ritamiese fragmentering van 'n enkeltoon vorm in samehang met
konjunkte beweging die basis van die intervalsamestelling van
die melodielyn in voorbeeld 1 (mate S, 6, 9, 10, 13, 14, 15, 17,
18, 19).

Yoorbeeld 1, “When is he coming?" (Hyans old and new, 1984).
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1. When is he coming, when,
oh when is he coming, the Redeemer?
When will ve see him, when, oh when
will we see him, the Redeemer?

Choruss
Come, oh come from your kingdom up there
from your kingdom up there above!
Come, oh come to your people on earth,
to your people on earth bring love
Emmanuel !
Emmanuel !
Emmanuel '
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Die gebruik van die herhaaltoon, soos byvoorbeeld in voorbeeld
1, is vir die ritaies-voortstuwende krag van die melodie
athanklik van ot 'n vinnige harmoniese ritme, of die
onderstcunlng van geskikte instrumente in die begeleiding. Die
harmoniese ritme in mate 1 tot 12 is byvoorbeeld stadig. In
hierdie geval dien die ostinaatpatroors in die bas, wat
byvoorbeeld met behulp van 'n kontrabas beklemtoon kan word, as
voortstuwende ondersteuningskrag van die melodie. Vanaf maat 13
neea die vinniger harmoniese ritee dié rol tot 'n mate ocor.

Konjunkte en disjunkte beweging.

Konjunkte beweging in voorbeeld 1 bestaan hoofsaaklik uit die
invul van tertsintervalle (mate [1-4], S-7, 9-10, 22, 24 en
27-28) en die “kontrapuntale® omlyning van a - b-mol en g - a
in mate 13 tot 16 en 17 tot 20 (kyk balk 3). Die disjunkte
bcwogtnc in die wmelodie is met die uitsondering van die
kwartsprong wat deur die sekwensie veroorsaak word in maat 23,
beperk tot die horisontalisering van drieklanke en das we! die
grondnoot, terts en kwint van die akkoord (mate 7-8, 11-12, 1S,
19, 20-21, 26-27),

Die “"statiese beweging” binne die ambitus van 'n perfekte kwint
Jat strek oor soveel as agt mate (mate 5-8 en 9-12), hou egter
di¢ gevaar in dat dit afbresk doen aan 'n sinvolle melodiese
vestalte (kyk bladsye 145, 146). Shaw (1921, p. 30) en Warburton
(1960, Pe 7)) verwys na sodanige asneenskakeling van motiewe as
n "sticky” selodielyn.
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Voorbeeld 2, "Conquerers are we" (Makjing Melody, 1983).
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‘n Groter balans tussen konjunkte en disjunkte beweging bied in
voorbeeld 2 varligting in 'n melodielyn wairin daar 00k
sogenaasnde "sticky" motievwe voorkom (balk i, sate S5, 17-19)., Die
"groter balans” bevorder egter steeds nie die melodie se
individualiteit nie omdat die disjunkte beweging bloot op die
arpeggiéring van drieklanke gebaseer is (kyk gearpegyieserde
drieklanke, balk 2).

Eenheid «n verskeidenheid.

Die eenheidselesent in die eelodie van voorbeeld 1 is bereik
deur die sekwensidle herhaling van eenvoudige motiewe, In plaass
daarvan dat die sekvensie se eienskap van verskeidenlieid ook ten
toon gestel word (kyk voorbeeld 20,5, ontaard die ontginning van



123

di¢ komposisietegniek in ocoreksploitering. As gevolg hiervan kan
die melodie as “vervelig” geétiketteer word. Dié¢ melodie se
karige elerente word in die vorm van 'n gereduseerde melodielyn
in balk 4 van voorbeeld 1 geillustreer.

Indien die teks in voorbeeld i1 in verband gebring word?:, dien
die bhevhaling van melodiese (en ritaiese) motiewe juis as
ondarsteuning van die herhalende teksgedeeltes. Gesien in die
lig hiérvan, behoort die kritiek teen die wmelodie daarom
gerveserveer te word, omdat die kerkliedmelodie se funksie geled
is in die onderstauning van die teks.

Yoorbeeld 3, “The Song of Acceptance” (§gripture lo Song, 1981).
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Voorbeeld 3 val in dieselfde kategorie as voorbeeld I wat betref
die ooreksploitering van komposisietegnieke in samehang met ‘n
teks wvaarvan die versreils byna identies herhaal. In voorbeeld 3
word die eenheidselement, wvat verkry is deur middel van die
hevhaling of gevarieerde hcrhaling van frases, tot so 'n mate

'Die boodskap van die kerklied wor>® deur die teks gedra en
deur die wmelodie ondersteun (kyk inleidingsparagraaf, hoofstuk
2.)
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ontgin dat die melodie gereduseer kan word tot mate 1 tot 4 en
mate 9, 12, 17-18 (kyk balk 2, voorbeeld 3). Die sekwensiéle
behandeling van maat 9 bied wvel verligting as kontrasterende
materiaal binne die lied as geheel, en in die sekwensie as
sodanig omdat mate 10 en 11 van die sekwensie ritmies gevarieerd
aangebied is.

Ambitus.

Die ambitus per frase van die lied in voorbeeld 1 (kyk ook
voorbeeld 1.1) is wvwel beperk tot 'n maksimum van ‘n perfekte
kwint en kan dus gerveken word as 'n weerspieidiing van die
selodiese beveging !n elke frase. 'n Perfekte kwint het egter
nie noodﬁondig ‘n intervalsamestelling tot gevolg wat as
“vervelig" gedtiketteer hoef te vord nie (vergelyk hoofstuk 5,
voorbeeld 11, wvaarvan die basiese omvang 0ok 'n kwint is, maar
vat vryelik uitgebrei is deur wmiddel van onder mear
versieringsnote).

Yoorbeeld 1.1,
Foss fams femd ey fenS  fewé o getwl
?' — == =

Die ambitus van die melodie in geheel (voorbeeld 1.1 “geheel”),
is verder 'n bevwys dat die melodie geplaas is binne ‘n omvang
vat homself leen tot 'n sinvolle aanbieding van wmateriaal
(vergelyk voorbeeld 16, “ambitus® , en meegaande kommentaar
bladsy 164).
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Die wvare ambitus van voorbeeld 2 is inderdaad groter en die
tessitura hoér as die van voorbeeld 1! (vergelyk 1.1. met 2.1.).
In vergelyking met die kritiek wat reeds tot dusver teen die
selodie in voorbeeld 2 uitgespreek is, is ‘n groter ambitus, of
hoér tessitura, dus nie 'n voorwvaarde vir 'n sinvolle melodie
nie.

In *'n vergelyking tussen die ambitus van voorbeelde 1 en 2, is
die grootte van die ambitus dus nie die oorsaak van die
negatieve kritiek wvat teen die melodied ingebring is nie.

Die hoogste noot wvat in maat 22 van voorbeeld 2 voorkom, bring
die kwvessie van "'n redelike omvang" ter sprake®. Daar bestaan
verskillende relevante uitsprake in die verband. Best (May 1978,
pe 25) beveel aan dat die omvang van kerkliedmelodieé "binne
redelike perke" moet vees omdat die sing van kerkliedere nie die
gemeentelid se sangvermoéns ontwvikkel en verbeter nie. 'n
Sinoniem vir dié¢ vae omskrywing is deur Eskew & McElrath (1380,
p. 27-8) gegee naamlik "'n oktaaf of 'n oktaaf plus een ekstra
toonleertrap”.

Vaste grense is deur Shaw (1921, p. 23) en Etherington (1962, p.
263) bepaal as ¢’ tot e mol'’, terwyl Leaver & Litton (1985, p.
129) e'' as hoogste noot vir unisone gemeentesang aangee op
vobrwaardo dat di¢ noot korrek benader word?®.

aTer wille van 'n duidelike vervysingsraamwerk vir vcorbeelde
wat na voorbeeld 1 volg, is dit nodig dat die menings wat daar
rondoa 'n aanvaarbare ambitus bestaan, ondersoek word.

haw (1921, p. 2T5) aeotiveer die omvang wat hy
voorstel deur komponiste daaraan te herinner dat
kerkliedmelodieé vir gemeentelede bedoel is en nie vir koorseuns
nie. Uit voorbeelde wat vir hierdie studie ondersoek is, blyk
dit dat die hoogste noot wel tot @ mol’’ en e'’ beperk word.
Die onderste grens verskil egter van die voorgestelde c’.
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Die ambitus wat in voorbeeld 3 benut is, behoort dus na
aanleiding van die Gbtogencemde bespreking gemaklik binne die
veraoéns van die gemiddelde gemeentlid te val (voorbeeld 3.1).

==

“Binne die vermo#é van* of ‘“singbaar® is egter steeds nie 'n
versekering dat die lied in die volksmond vasgelée sal word nie
Juis omdat die beskikbare materiaal (kyk balk 2 vir reduksie van

melodie) karig ontwikkel is. Sodanige ontwikkeling doen afbreek
aan die unieke karakter waaroor die kerklied behocort te beskik.

Volgens Leaver & Litton (19683, p. 129) behoort melodieskryvers
die beperkings van enkelstemmige sang in gedagte te hou, veral
vanneer °'n lied wat vir vierstemmige sang bedoel is, ingesluit
word in 'n kerkliedbundel. So was die Victoriaanse melodie
REGENT SGQUARE (voorbeeld 4) oorspronklik geskryf vir die
Presbiteriaanse geneente Regent Square in Londen. Die komponis
Henry Smart het die moontlikhede van sy gemeente geken wat onder
andere die sing van onbegeleide, vierstemmige musiek ingesluit
het. Die '’ in maat 11 vora dus deel van 'n stemparty wat
uitsluitlik vir soprane bedoel is. Die lied is in die
oorspronklike toonsoort C majeur, maar ook in 'n getransponeerde

vorm naamlik B-mol majeur in Hyans Ancient and Modern Revised
(1950) gepubliseer.



127

Voorbeeld 4, REGENT SQUARE, (Hymns Ancient and Modern
Revised, 1950).
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Ten spyte van die trapsgevyse aanloop tot die f in maat S
(voorbeeld 3) wvat die sing van di¢ noot vergemaklik, beveel die
komponis, Grayston IlIves (1948- ), steeds aan dat die lied
vierstemmig® uitgevoer wvord.

“Vierstemmige sang dui in hedendaagse gemeentes op koorsang.
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Voorbeeld S, “Gracious Spirit, Holy Ghost" (Broad t Prais
1981).
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Die teks is wel in dieselfde bundel van 'n alternatiewe melodie,
CHARITY, voorsien (voorbeeld 6) waarvan die bogrens nie e-moi-!

corskry nie (kyk maat 3).

Yoorbeeld €, "CHARITY" (Broadcast Praise, 1981).
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Klimaks.

Die bereiking van 'n klimaks vorm 'n onontbeerlike deel van
frase-ontwikkeling. Die rigting waarin die dalende of stygende‘
lyn van die frase beveeg, lei na 'n klimaks en vandaar na 'n
kadenspunt, waarna die melodie voortgaan om die hele proses te
herhaal (Cope, 1977, p. 27.) Volgens Brindle (1985, p. 56) vorm
die hoogste noot, met ondersteuning van onder andere
klanksterkte en toonduur, gewoonlik die klimaks.

Die klimaks in voorbeeld 1 kom ten opsigte van teks en melodie
voor in mate 21 tot 28 en word hoofsaaklik bereik deur
tocnhoogte en toonduur. Die hoogste noot (mate 23-24) word
ondersteun deur nuwe melodiese materiaal waarby onder andere 'n
sekwensie ingesluit is (voorbeeld i, mate 21-25) en 'n gewysigde
baslyn wat nie net op ostinaatpatrone gebaseer is nie (vergelyk
baslyn mate 1 tot 20 met mate 21 tot 28). Die bereiking van die
klimaks deur middel van toonduur kom in mate 21 tot 28 voor in
die vorm van nuve ritmiese materiaal wat saamgestel is uit
stadiger -bevegende en gepunteerde ritmes.

‘n Soortgelyke bereiking van 'n klimaks deur middel van
stadiger-bevegende ritmes kom in wate 14-26 van voorbeeld 7
voor. In hidérdie voorbeeld vorm die stadiger-bewegende ritmes,
nuwe melodiese materiaal en uiteindelik ook die hoogste noot
(maat 24) die klimaks in die melodie.

Voorbeeld 7, PRAYER CANTICLE, (Hymns and Psalms, 1983).
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Die harmoniese ondersteuning van die selodie.

Die harmoniese ritme in voorbeeld 1 is staties vanaf maat 1 tot
8, -maar versnel vanaf maa% 9. Harmoniese middele is beperk tot
die afwvisselende gebruik van die drie primére akkoorde en een
sekondére drieklank naamlik akkoord vi. Laasgencemde akkoord
vorm die basis van die eerste agt mate. Tuee identiese
deurg’ ngsnote in die baslyn (mate 9 en 10) vorm die enigste
chromatiese bestanddele. Di¢ verhoogde subdominante dui op 'n
gevinge uitwyking na die dominanttoonscort C majeur, wat die
somtotaal van sodanige gesuggereerde modulasies is (kyk
besyfering onder balk 2, voorbeeld 1). '

Die onderbroke en onvolmaakte kadense wvat by die eerste tvee
frases vcorkom, verteenwoordig 'n kadensstruktuur wat harmonies
"oop" is. Hierdie nie-volmaakte kadense skep ‘'n verwagting wat
deur die volmaakte kadens in die slotfrase bevredig word.
Hierdie "afgeslote® slotkadens balanseer dus die "oop" struktuur
van dJdie eserste twvee frases (kyk 1.2.). So 'n kadensskema dien as
onderliggende eenheidsgewende struktuur en skakel byvoorbeeld
die eerste twee frases van die melodielyn, wat ten opsigte van
intervalstruktuur verskil van dié van die derde frase, nouer
bymekaar aan.

Voorbeeld 1.2,
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Vora.

Voorbeeld 1 is °'n strofiese lied wat bestaan uit 'n inleiding,
en drie hooffrases, waarvan die eerste twee frases
onderverdeelbaar is vanwedé materiaal wat onderskeidelik
gevarieerd en identies herhaal: Inleiding, Al, A2, B1, B2, C.

Die rigting waarin frases beweeg behoort 'n doelgerigtheid te
implisser. Citron (1985, p. 199), Shaw (1921, p. 29) en
Warburton (19€0, p. B8) beskryf die rigting waarin frases moet
beweeg socos volg: "Melodies should have a direction...this will
give your music urgency*, “The melody should move" en "Do not
let your tune meander aimlessly round the samo notes".

Yoorheeld 8, BILAAN, (With One \voice, 1980).
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Die wmelodie in voorbeeld 8 maak homself ook skuldig aan die
sogenaamde doellose rondsverwery. Die dalende lyn waarin die
melodie in frase Al beveeg, word in frase A2 opgevolg deur 'n
beveging in dieselfde vrigting (kyk stippellyne) en frase B
beveeg slegs rond binne die oavang van 'n majeur terts (die
onderste en boonste grense van di¢ terts word deur middel van
pyltjies aangedui). Die verskil tussen voorbeeld | en 8 is dat
voorbeeld e tonaal duideliker gedefinieer is en oor 'n
gevarieerde harioniese ondersteuning beskik wat tot 'n mate
vergoad vir die verlies aan stukrag en rigting wat daar in die
melodie bestaan (kyk besyfering voorbeeld 6). Hierdie tonale
swvaartepunte en harmoniese variasie ontbreek in voorbeeld 1, met
die gevolg dat die verlies aan doelgerigtheid in veral die
B-frases soveel te mser op die voorgrond is.
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CEVALSTUDIE 2.

Konjunkte beweging in die selndiese intervalsamestelling.
Volgens Leaver & Litton (1985, p. 125) en Warburton (1960, p. 7?
is goeie vokale melodiedé saamgestel uit hoofsaaklik konjunkte

beveging, wat soms afgevissel word met disjunkte beveging.
Hierdie intervalsamestelling ocorheers die tonee! in voorbeeld 9.

VYoorbgeld 9., "The Lord's Prayer® (Cry Hosanna, 1980).

- T T e
“ i

L

As

3
& =y —
!




134

-
-
1iH= =
H» == =
===

Our Father in heaven, hallow’d be your name, your
kingdom come, your will be done, on earth as in
heaven. 6Give us today our daily bread. Forgive us
our sins as we forgive those vho sin againastc us.
Do not bring us to the time of trail but decliver
us from e¢vil for the Kingdom, the pr.er, and the
glory are yours now and forever. Anen.® ’

Die diatcniese opeenvolging van konjunkte intervalle in
voorbeeld 9 vorm deel van die toonsoort en modulasies vaarin die
kerklied geskryf is. Die intervalle beveeg trapsgewys vanut maat
1 tot maat 6 bimme die eercte vyf toontrappe van e msineur.
Waineer die lied in mate 7 en 8 na D majeur en in mate 8 en 9 na
6 majeur uituwyk, beveeg die intervezlle steeds op *n konjunkte
wyse voort. 'n Verandering in gedagtegang vat onder andere deur
middel van 'n perfekte kvart in saat 10 aangekondig is, word
gevolg deur nog °'n konjunkte passasie 1in mate 11 en 12, Die
beperkte obeweging dien as simbool van die inperking wat die
sonde op die acns se leve het.

Hierdin teks verskyn in die bundel Cry Hogsanng (1980) tussen
die tvee notebalke.
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Konjunkte en disjunkte beweging.

Die konjunkte intervalle in voorbeeld 9 groepeer in motieve wat
uit toonfamiliére tertse® saasgestel is (voorbeeld 9, balk 3,
oop note). Hierdie tertse behoort tot die tonika-vierklank in
e-mineur”. Die sterk ondertoon van drie- en vierklankmelodiek
beteken dus dat die melodie harmonies gegenereer is, in
teanstelling met byvcorbeeld gelyksang van die agtste en negende
esue vat op eelodiese f~oraules berus het (The New Oxford

Companion to Music, 1984).

Kontr asmomante (voorbaeld 9, ba!k 3, swvart note sonder
steeltjies) staan set die uitsondering van mate 10, 13 en 1S ook
in konjunkte verhouding tot die materiaal weerskante van die
ingevulde tertsmotieve en behoort vanaf maat 1 tot 1S tot die
subdominantakkoord in e-mineur. Variasie ten opsigte van
kontrasmateriaal bestaan in die C-frase van die melodie, wat
hoofsaaklik sekwensieel opgebou is (mate 18-20).

Disjunksie tree eers wverklik in esate 10, 1S5 17 en 18 op die
voorgrond met die insluiting van kvart- en terts-intervalle.
Hierdie intervalle kom ocoreen eet die gedeclte in die teks wvaar
die ogebed tot 'n klimaks gevoer word (kyk veral mate 17-18,
teksredls "for the kingdom, the power ...").

SKonjunk te tertsintervalle is die verbinding van tvee
eslodiese tertse (GBcdschalk, 1981, p. 20). In hierdie studie dui
die tera “toonfamiliere tertse” op die opeenstapeling van
gencende konjunkte tertsintervalle.

’Die ter‘s-interval b-d wav in die
tonikavierklank voorkom, vervul *n dubbele ro:. Dié¢ interval is
enersyds n konjunkte tertsinterval. Wanneer die b-d in
verhouding tot die tonikavierklank gesien word, is die d *n
kontrastoon (mineur-septiesm) wat andersyds *'n kontrasfunksie tot
gevoly het. Hierdie tertsinterval is dus tegelykertyd eenheids-
en verskeidenheidsbevorderend.
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Die welodie in voorbeeld 10 is so0s voorbeeld 9 ook saumgestel
uit "hoofsaaklik konjunkte beweging, wvat soms afgewissel wvord
deur dis junkte beweging”.

Voorbeeld 10, INGRID, (Hymns For A Day, 1382).
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Mate 1 en 3 van voorbeeld 10 vorm 'n sekvensie, met maat 2 as 'n
gewysigde ritemiese herhaling van maat 1. Mate 5-7 is 'n presiese
herhaling van mate 1-3. By verdere ontleding van maat 1 blyk dit
dat di¢ maat uit *n visselnocotpatroon, met b-mol as hoofnoot,
bestaan. Die konjunkte beveging in mate 1-3 en S5-7 kan dus
gereduseer wvord tot beweging rondom 'n enkeltoon naamlik b-mol
en in mate 9-13 tot 'n omspeling van die noot g (kyk voorbeeld
10, balk 3, pyltjies wys na enkeltone).



137

Volgens Brindle (1986, p. 19) kan middele scos byvoorbeeld
vinnige bewveging, toenemende stukrag, en hoé nofe bydra tot die
uitbeeld van emosies. In die teks van voorbeeld 8 leen versreéls
2008 "..the jJoy of book and painting”, "...challenge of the
present" en “...glory to the Lord" hulle tot die gebruik van
sodanige tegnieke wat onder andere gepaste disjunkte spronge kan
insluit. Disjunkte beweging in hierdie melodie is egter beperk
en wel tot drie momente naamlik mate 4-5, 8 en 10-11 wat in al
drie gevalle die laaste mate van frase Al, A2 en die subfrase in
maat 10 vorm. Dié¢ beveging wissel nie die konjunkte
intervalsamestelling in die loop van die frase af nie en vornm
met ander worde nie deel van die hoofmodus van die melodiese
progressie nie. Die losstaande disjunkte passasies dra ook nie
by tot die uitbeeld van die teks nie.

Konjunkte en disjunkte bewveging, en die kombinasie daarvan, is
daarom nie as sodanig *n wvaarborg vir 'n sinvolle melodie nie.

Eenheid en verskeidenheid.

Die ingevulde tertsmotieve in voorbeeld 9, naamlik die
mineurterts e - f-kruis - g (i), 'n majeurterts g-a-b (ii) en
nog 'n mineurterts b - c-kruis - d (iii) kom in 'n stygende en
dalende vorm in die melodie voor (kyk voorbeeld 9, balk 3,
opmaat-maat 1, mate 4-5 en maat 7 vir eerste stellings van
genocemde motieve). Diée¢ wvyse van herhaling bevordar die
eenheidselenent in die melodie.

Di¢ tertsmotiewe speel ook 'n rol in die ondersteuning van die
teks. Die gebed word tot "Our Father" gerig. Die Vader is eén
van die Persone in die Drie-Eenheid (Vader, Seun en Heilige
Gees) en word gepas in die melodie weerspieél deur middel van
hierdie prominente, strukturele terts-interval wat in die
selodiese uiteensetting van dié kerklied gebruik is.

Verskeidenheid word meegebring deur die drie motiewe (i, ii,
iii) op verskillende wyses by mekaar te laat aansluit en die
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motiewe te ondersteun deur gevarieerde binne- en
basstemplasings. Die wyse vaarop die eenheidselement ontwikkel,
is dus tersel fdertyd ook verskeidenheidsbevorderend.
Versieringsnote (socos byvoorbeeld die bo-hulpnoot in maat 3,
kontrasmomente (mate 10 en 13), sekwensiéle aanbieding van
motiewe (maat 18-21) is middele wat aangewend word om die
sotiewe by mekaar te laat aansluit. Die plasing van die aanvang
en afloop van motiewe kom op verskillende polsslae voor, wat ook .
verskeidenheid meebring (vergelyk maat 7 met mate 16-17).

Ambitus.

Die ambitus per frase en die ambitus van die lied in geheel
(voorbeeld 9.1) kom in 'n groot mate ooreen met dié¢ van
voorbeeld 1. Dit is egter uit die voorafgaande bespreking
duidelik dat die etiket "vervelig" wat aan voorbeeld i toegedig
was, nie op voorbeeld 9 van toepassing is nie omdat die
beskikbare notemateriaal gevarieerd ontwikkel is. Die grootte
van die ambitus is dus nie noodwendig 'n voorvereiste vir 'n

-swak of sinvolle melodie nie.

Voorbeeld 9.1,

Sose/ ‘e 2 ese ) far ¢
‘ g%::;:*: > —
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? A

Klimaks.

Die klimaks van die lied in voorbeeld 9 kom voor in mate 16(4)
tot 23 en word gevorm deur die interaksie van vier aspekte.
Eerstens bereik die kombinasie van konjunksie en disjunksie in
mate 17-18 'n hoogtepunt deur 'n interval van 'n terts wat
opgevolg word deur °'n kwart. Tweedens kom die hoogste noot in
die melodie voor in maat 17. Derdens vorm dié passasie die

modulerende gedeelte in die lied en laastens bereik die teks ook
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sy klimaks in die ocoreenstemmende gedeel te®.

‘n Miniatuurvorm soos die kerkiied, beskik oor 'n beperkte
aantal mate. Die bereiking van ‘n hoofklimaks word dus
vergemaklik deur die oorvlieueling van klimakspunte ten opsigte
van die verkillende struktuurelemente.

Die harmoniese ondersteuning van die melodie.

Die vermyding van die leitoon in die melodielyn sowel as in die
ander stemme het *n verlies aan dominantkarakter tot geveolg. Die
kadenskontoer® is 'n weerspiedling van hievdie feit (voorbeeld
92.2). Die enigste moment wvaarin die sleurende harmoniese
ondersteuning onderbreek word, is in mate 7 en 8 wvaar die nuwe
leitoon met 'n volmaakte kadens in D majeur ondersteun word.
Hierdie spanningsmoment dra daartos by dat hierdie twee mate die
klimaks van dié betrokke frase vorm. |
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vora.

Varnweé die aard van die teks in voorbeeld 9 is hierdie lied in
deur gekomponeerde vorm. Die frases val hoofsaaklik in drie dele
uiteen waarvan die eerste onderverdeelbaar is: Al A2 B C (A1,
A2, B en C bokant balk 1 aangedui). Die stygende melodiese kurwe

®*For the kingdom, the power, and the glory are yours now and
forever. Amen."” (Cry Hoganng, 1980.)

*Die buitestemme van die akkoorde wat in die
verskillende kadense van die kerklied voorkom, vorm die
kadenskontoer.
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in frases Al en A2 word ocor 8 mate heen opgebou en word gevolg
deur ‘n dalende kurwe met dieselfde ambitus. Die dalende kurwe
strek egter slegs oor twee wmate naamlik mate 8¢(4) tot 10 en
staan los van die geheel omdat dit nie gebalanseer word deur
die kurves wvat daarop volg nia. Die opvolgkurdes is saamgestel
uit 'n stygende lyn in mate 11 tot 16 wat gebalanseer word deur
‘n dalende lyn in mate 17 tot 23. Die skerp dalende lyn
wveerpiedil ook nie die teks in die ooreenstemmende passasie
nie*®, Die bespreekte kurwe (mate 8(4) tot 10) veroorsaak dus
dat daar 'n steuring bestaan in die gebalanseerde vorm van die
lied.

1O6%Give us today our daily bread” (Cry Hosanna, 1980).
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GEVALSTUDIE 3.

Disjunkte beveging: Die terts-interval in die weelocdiese
intervalsamsestelling.

Disjunkte beweging in die aelodiese lyn van voorbeeld 11 is
hoofsaaklik gebaseer op die horisontalisering van drieklanke met
spesifieke verwysing na die twee terts-intervalle wat tussen die
eerste, derde en vyfde note van die drieklank gevorm word (kyk
melodielyn voorbeeld 11, balk 3). Die melodie in voorbeeld 11 is
dus hootfsaaklik akkoordgegenereer, socos wat die geval was in
voorbeeld 9.

Voorbeeld 11, ROXETH, (Hvans For Todav's Church, 1982).
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1. God save and bless our nation,

be all our inspiration,

in every generation

make hatred ceases

let love and justice guide us;
come, Lord, and walk keside us-

grant us your peace!
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2. Lord, be our true contession,
our hope, our faith's possession
so hear our intercession,
help us to stand:
not by the strength you gave us
nor pride that you forgave us,
but for your glory save us-

God bless our land!

Konjunkte en disjunkte bevweging.

Die hoofmctief in voorbeeld 11 bestaan uit twee kwartnote, (n
stygende terts uitmekaar, en kom telkens op die eerste polsslag
van elke wsaat in majeur- of wmineurvorm voor (kyk balk i,
voorbeeld 11). Hierdie stygende tertsmotief kom ook in mate 1,
2, 4, 6 en 7 in 'n dalende rigting en in 'n gewysigde ritmiese
vorm voor (vergelyk byvoorbeeld openingsmotieve in mate 1t en 2
met c-a- en a-f-agtstencotpatrone op tweede polsslae).

‘n Tweede groep terts-intervalle, wat op twee verskillande
saniere manifesteer, is die sogenaamde verskuilde
tertsintervalle. Die voorkoms van die tertsinterval op die
twveede polsslae in sate 1 en 2 word verskuil deur die invoeging
van 'n beklemtoonde deurgangsnoot. Ander scortgelyke verskuilde
tertsintervalle kom voor op die eerste polslae van mate 4 en 8,
waar onbeklemtoonde deurgangsnote die terts-intervalle verbind.

Die tweede vwyse vaarop bhierdie verskuilde terts-intervalle
manifesteer, kom voor op die swak onderverdeling van die tweeaede
polslae in mate S5 en 6. Die terts-intervalle is in beide mate
(patroon en sekwensie) vervang met kwart-intervalle. Indien die
d in saat S en die a in maat 6 onderskeidelik as ¢ en g genoteer
wvas, sou die disjunkte bewvaging in die patroon en sekwvensie,
soos die res van die melodie, ook op die horisontalisering van
drieklanke berus het.

Intervalle van perfekte kwinte kom voor in mate 1, 2, 3 en 7. In

al vier gevalle vorm die tweede noot in die interval deel van
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die drieklank wat in die betrokke maat of deel van 'n maat
gearpeggieer is en daarom staan bhierdie noot ook in noue
toonfamliére vervantskap tot die intervalle wat reeds gencem is.
Behalwe vir die reeds bespreekte kwart-intervalle in mate S en
6, kom daar by maateindes 1, 2, 3, 4, en 7 ook kwart-intervalle
voor. Hiérdie intervalle verskaf nuwe impetus in die liniére
ontplooing van die melodie deurdat dit &t deel vorm van 'n
kontrasmoment (maat 3I) &f die ontplooiing van 'n volgende
gearpeggieerde drieklank tot gevolg het (mate 1-2, 2-3, 4(2)-¢,
7-8).

Konjunkte beweging bestaan hoofsaaklik uit die invulling van
terts-intervalle wat deur wmiddel van appoggiaturas (mate 1, 2)
wisselnootpatrone (mate 3 en 7) en deurgangsnote (mate 4 en 8)
verkry word.

Eenheid en verskeidenheid.

Die eenheidselement in 'n melodie word veral bevorder wanneer
twee opeenvolgende tertse wat tot een drieklank behoort gebruik
word (Godschalk, 1981, p. 20). In voorbeeld 12 maak die komponis
met die uitsondering van maat 4, in elke maat gebruik van
dalende of stygende majeur- en mineur-tertsspronge. Tertsspronge
wat tot die tonika-drieklank e-g-b behoort, kom voor in die
aanvangs-opmaat, mate 1, 2, 2-3(1), en 7.
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Voorbeeld 12, BIRHBUS, (Hymns For Today's Church, 1982).
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Daar bestaan egter in hierdie voorbeeld ook verskeidenheid in
die gebruik van tertsspronge. Die dalende tartsspronge in mate
1(-2, 2, G, 6 (let op die chromatiese verandering van f-kruis
na ¥, 7, 7-8(1), en die stygende tertasprong in maat 3 word
beskou as kontrastertse omdat didé¢ intervalle 'n noot of note
betrek wat nie in die tonikadrieklank voorkom nie (kontrastertse
met pyltjies aangedui). Wanneer bestanddele van die
tonikadrieklank en die kontrasmomente alterneer, ontstaan
konjunkte beveging (kyk mate 1-2, 3, en 4(3)-5, 6). Die
afvisseling van eenheid (tonikadrieklank -elemente) met
verskeidenheid (kontrastertse) het dus in hierdie geval *n
vioeiende, egalige melodiese kurwe tot gevolg.

Die verskeidenheidselement word in die harmoniese ondersteuning
van die tertsspronge verder gevoer deurdat die terts-intervalle
vat tot die tonika-drieklank behoort, nie as tonika-akkoorde
geharmoniseer is nie (kyk harmoniese ontlaoding mate 2 en 7,
onder balk 2.
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Voorbeeld 11 skets nog ' sy van die begrip “eenheid en
verkeidenheid"” in melodieé waar tertsspronge benut is,

Volgens Brindle (1986, P. 21) bring gewysigle motiewe
tegelykertyd eenheid ¢én  verskeidenheid mee. In voorbeeld 11
verskyn diesel fde motieve naamlik stygende ma jeur - en
mineurtertse op die eerste polssiag van elke maat. Die laaste
mate van frases tuee an vier verteenwoordig egter 'n gewysigde
vorm daarvan, naamlik diea interval van 'n stygende en dalende
mineurterts onderskeidelik, wat met ‘n deurgangsnoot verbind
word. Hierdie gewysigde wmotiewe is dus eenheids - en
verskeaidenheidsbevorderend omdat dit in 'n gewysigde vorm verwys
na die stygende sajeur- en aineurtertse.

Gewysigde motiewe bring in voorbeeld 11 ook op 'n ander vyse
tegelykertyd eenheid en verskeidenheid mee. Die kopmotiewe
(eerste polsslag van elke maat) word op 'n indirekte manier
gewysig deur die gevarieerde afloop daarvan. In mate 1 en 2 word
die patroon voorgestel en bevestig, waarna dit in die mate wat
daarop volg gevarieer word. (Vergelyk mate 1 en 2 met 3, 4, 3,
8, 7 en 8.)

{mbitus.

Die essensiéle ambitus van die volledige meiodie ii. voorbeeld 11
is beperk tot 'n perfekte kwint (voorbeeld 11.1.5).
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Die omvang wat in die e:rste frase benut is, vora dus die basis
waarop die ambitus van die lied in geheel gebou is. Die
materizsl wvat in dir tveede, derde en vierde frases gebruik is,
is wmelodies en ritmies sowel variasie as nabootsing van die
sateriaal wvat in die eerste frase aangebied is, sodat daar in
elke frase binne dieselfde essensiéle ambitus gebly word.

Die ware ambitus strek oor *'n oktaaf plus 'n varminderde kwint
(voor benld 11.1.5 en stel in vergelyking met Shaw se
aanbevelings ‘n nuve on'erste grens vas, naamlik (klein) a.

Klimaks.

Dim klimaks in <. teks van voorbeeld 11 kom in elke strofe in
die slotredl voor. Nie verwagting 13 dat die hoogste noot in die
musiek hierdie klimaks sal ondersteun. Die hoogste noot wat in
maat 35 voorkom, vorm agter bloot deel van die hoogste vlak in
die melodiesc kurwe en maak dus nie deel uit van die klimaks in
geheel nie. Die melodie dra wel die teksklimaks in die opsig dat
die teksklimalks ocoreenkom met die vierde frase wat oor die
kleinste, ®aar ook = wewt die uitsondering van 'n enkele
onderhulpnoot - escensiéle ambitus beskik (voorbeeld 11.1.1 tot
11.1.4). Die aktiviteit van die verige frases kom dus as’t ware
in die vierde frase tot rus, °'n agtergrond wasrteen die
woordgebruik van die teks verhelder word. (Vergelyk voorbeeld
19, wvaar die klimaks voorkom wannesr die ritmiese intensiteit op
sy laagste is.)

Die harmoniese ondersteuning van dis selodie.

Met uitsondering van ma‘te 4 en 8 in voorbeeld 11 wisuel die
harmoniese ritme in die melodie eers na 'n volle masct of selfs
twee mate (mate 1 er. 2'. Versieringsnote en gesuggereerde
vierklanke (kyk melodiclyn weate 4 en ) bied egter wel
verligting.
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Alhoewel die harmoniese ritwe in die melodie stadig is, dra
die ondersteuning van die begeleidingstemme (wat ocor 'n vinniger
harmoniese ritme beskik) by tot die voortstuwende krag van die
lied in geheel (kyk harmoniese progressies in voorbeeld 11, balk
2). Harmoniese voordeskatmiddele wisse! van primére en sekondeére
drieklanke en diatoniese vierklanke tot chromatiese elemente in
die vorm van tussendominante on kort uitwykings na die verwante
aineur toonaard d en die supertonika mineur g¢g. Hierdie
uitvykings is *n direkte gevoig van die sekwensie in mate S-6.

Kadenskontoer.

Die kontoerlyn wat deur die slotakkoorde van die vier kadense
gevora word stem in een besondere opsig coreen met die melodie
in geheel, naaalik dat die bestanddele van die tonika akkoord
ocorheers (voorbeeld 11.2).

Voorbesld 11.2.
j%a? Tl fewd paet
=T
A= T
WE) T wi) ¥

Die slotakkoorde van kadense <(voorbeeld 11.2) suggereer ‘'n
volmaakte kadensverhouding tussen frases | en 3 (in d mineur) en
frases 2 en 4 (in F majour). Die harmoniese basis dra dus verdev
daartoe by dat verskillende frases met mekaar in verband gebring
word.



148

Vora.

Die melodiese frasemateriaal is nou vervant aan mekaar vanweé
die herhaling en ontwikkeling van intervalle en ritmiese
patrone. Alhoewel die ambitus en harmoniese ondersteuning van
die melodielyn wel variasie in die frase-struktuur meebring,
verander dit nie die basiese vormsamestelling van die lied in
geheel nie. Die frase-struktuur in voorbeeld 1t berus daarom op
‘n Al A2 A3 Ad-vora.
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GEVALSTUDIE ¢,

Disjunkte beveging: Die kvart-interval in die mselodiese
intervalsamestelling.

Die kwart-interval e-a in voorbeeld 13 vorm lineer gesproke deel
van die tonika-akkoord in a aineur waarvan die grondtoon
verdubbel is. Dié¢ interval kom in ‘n stygende en dalende rigting
voor. Die stygende kwart kom telkens cor 'n maatstreep voor
(opmaat, mate 1(4)-2, 2(4)-3, 8(4)-9, 9(4)-10, 10(4)-11), terwyl
die dalende kwart (mate 2, 10) op die derde en vierde polsslae

van die maat voorkoms.

Wanneer die ander stemme egter ook in berekening gebring word,
ontstaan daar 'n dualisme. Wanneer die kwart-interval binne die
maat voorkom, vorm dit deel van die voorafgaande notemateriaal
en s dit steeds deel van die tonika-akkoordti:. Wanneer die
interval egter oor 'n maatstreep voorkom, socos wat die geval is
in die stygende kwart-intervalles=, ontstaan daar "
dominant-tonika funksie. Die onderste noot van die interval, e,
impliseer dus in hierdie konteks dominantfunksie. Dieselfde noot
het egter ook tenikafunksie wanneer dit losgemaak word van die
interval oor die wemaatstreep en in verband gebring word met die
voorafgaande note in die maat. Die onderste noot van die
kwart-interval in hierdie voorbeeld beskik dus ocor beide tonika-
en kontrasfunksie.

11Djie opmaat impliseer <ok tonxkalzser:ng.

'2Daar is ook 'n stygende kwart-interval met 'n
dominant-tonika funksie wat oor die maatstreep voorkom in d
mineur (mate 4(4)-5),
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Voorbeeld 13, THE LORD HAS SAID, (Jesus Praise, 1982).

0 Ay TAN, Y
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1. The Lord has said that he will be our God and
we shall be his people:
for he writes in our hearts
all the words of his law;
he forgives all our sin and
remembers it no more:
and this is God’s new covenant with us
in Jesus Christ our Lord:
and this is God’s new covenant with us
in Jesus Christ our Lord.
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2. Step out in faith that he will be our God
and we shall be his people: \
for the lost are restored,
from the west to the east;
we shall all know the Lord
from the greatest to the least;
and this is God’s new covenant with us
in Jesus Christ our Lord:
and this is God’s new covenant with us
in Jesus Christ our Lord.

Disjunkte en konjunkte beweging.

Die melodie in voorbeeld 13 is gegrond op tonikahorisontalis
sering. Met die uitsondering van 'n kwartsprong in maat 4(4)-5
en 'n tertssprong in maat 9 is al die disjunkte intervalle in
die melodie saamgestel uit intervalle wat die tonika-drieklank
omlyn. Konjunksie ontstaan deur die disjunkte intervalle op te
vul met hulp- en deurgangsnote (vergelyk byvoorbeeld maat 2, 5,
6, 7, 8, 10 en 11).

Voorbeeld 14 verskil van die voorbeelde wat tot dusver behandel
is ten opsigte van die intervalmateriaal. Disjunksie is
byvoorbeeld in voorbeeld 13 gebaseer op akkoordarpeggiéring en
kon junksie op die invulling van disjunkte intervalle. In
voorbeeld 14 slaag die komponis daarin om herhaalnote, konjunkte
an disjunkte intervalle van tertse, kwarte en kwinte
gebalanseerd te kombineer tot 'n sinvolle melodiese geheel.

Die interval van *'n perfekte kwart kom dikwels in voorbeeld 14
voor (balk 3, pyltjies) en word telkens opgevolg deur
bewegingt*? in die teencorgestelde rigting; 'n praktyk wat
volgens Leaver & Litton (1985, p. 127) in goeie stemleiding
behoort te geld.

17Di¢ beweging in teenocorgestelde rigting is Af met spronge
(maat 2) &f trapsgewys (mate 6 en 7) uitgevoer.
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Voorbeeld 14, GRIFFIN’S BROOK, (Hymns And Psalms, 1983).
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Die intervalle vorm egter nie net deel van 'n gebalanseerde
melodielyn nie, maar beklemtoon ook die teks. Die hoogste noot
in 'n stygende kwart-progressie, plaas 'n klem op die meegaande
tekswoorde, wat opsigselft sleutelwoorde in die strofe is. In
hierdie voorbeeld val die genocemde noot van die interval ook op
die primére aksente in die maat, wat verder bydra tot
teksbeklemtoning.

May the mind of Christ my Saviour
live in me from day to day

By his love and powver controlling
All I do or say.

Twee herhaalde note kom in mate 1 en S van voorbeeld 14 op
verskillende toonhcogtes voor. Die eerste note in die herhalings
kom in beide gevalle op die sterk polsslag en as gepunteerde
kwartnote voor terwyl die tweede note ritmies gewysigd as
agtstenote gekamoefleer is. Hierdie hantering van herhaalnote
verskil <ok van herhaalnootprogressies in voorbeelde 1 en 2,
waar die gebruik daarvan negatiewe kommentaar ontlok het.
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Die prominensie wat die kwart-intervalle in die lineere
qntuikkeling van die melodie in voorbeeld 14 geniet, vind vevder
weerklank in die horisontalisering van sowel die tonika- en
subdominant ~akkoord van al vier frases. Anders as in vorige
voorbeelde staan die dominant-akkoord op die agtergrond.

Eenheid en verskeidenheid.

Die hoofmotief in voorbeeld 13 bestaan uit 'n interval van 'n
perfekte kwvart, a-a en dié¢ twee note is telkens in 'n swak-sterk
metriese vervantskap tot mekaar geplaas. Hierdie motief vorm die
eenheidselement van die lied (opmaat-maat |, mate t-2, 2-3, 8-9,
9-10 en 10-11). Dieselfde interval kom ook in dalende rigting
(mate 2 en 10) en in omkering (maat 11) voor. Die samestelling
van die melodie kom in *n groot mate met voorbeeld 3 coreen in
di¢ opsig dat die kontras- of B-frase - voorafgegaan en gevolg
deur frase A - opgebou is uit sekwensies. Di¢ sekwensies bring
S008 in voorbeeld 3 verskeidenheid in die eenheidbelaaide
omgewing, veral so omdat die harmoniese ondersteuning van die
sekvensies verskil. '

Hierdie eenvoudig-gekonstrueserde wmelodie (voorbeeld 13) dra
egter in teenstelling met die eenvoudige teks in voorbeeld 3, 'n
teks wmet agt versreils waarvan slegs reéls 7 en 8 as ‘'n refrein
herhaal uvord. Die verskeidenheid wat daar dus in die teks
bestaanis, word gebalanseer deur 'n melodie waarvan die

struktuur eenvoudig is.

i4Die verskeidenheid in die teks is nie net gezleé in 'n langer
teks nie , maar veral in die ontwikkeling van die teksboodskap.
Die verbond wat 6God met sy volk gesluit het en die implikasies
wat dit het, word in die loop van die twee strofes uiteengesit.



52y

o v

QTR ke . S

o A e e e o et o

s

AT, Wi

154

Die verband tussen sekwensies en die begrip eenheid en
verskeidenheid is ook in voorbeeld 14 ter sprake. Die
sekwensiéle ontwikkeling van die kwart-interval in mate 1(4)-3
skep 'n kort kontrapuntale effek in die enkellyn (voorbeeld 14,
balk 3). In plaas daarvan om die seksie in mate 1| en 2 as deel
van ‘'n volledige sekwensie in mate 5 en 6 te herhaal, word die
afloop van die sekwensie gevarieerd aangebied. Hierdie variasie
bring dus verskeidenheid in die eenheidsbevorderende sekwensiéle
ontwikkeling mee. Verskeidenheid in eenheid is verder geleé in
die verskil in harmoniese ondersteuning van die sekwensie
(vargelyk begeleidende stenme mate 1-2 mat mate S5-6).

Ambitus.

Die onderste grens van die ambitus in die melodie van voorbeeld
i1 is uitgebrei, sodat die komponis maevr beskikbare
note-materiaal kon heé om mee te werk. In voorbeeld 13 leen
teksredils soos “frén the west to the east" en "from the greatest
to the least” hulle veral tot 'n ontginning van 'n socortgelyke,
groter ambitus. Dit sou daarom gepas wvees as intervalle wat
sodanige uiterstes beskryf, 'n groter omvang in beslag sou neem.
Die komponis banut in die wmelodie van voorbeeld 13 slegs die
essansiéle ambitus van 'n mineur septiem.

Voorbeeld 13.1.
S s fox a ;ﬁ:‘i !“/
o~ = = —

Al het die komponis egter in hierdie voorbeeld van 'n groter
ambitus gebruik gemaak, sou die melodie nie noodwendig oor 'n
sser sinvolle gestalte beskik nie omdat hy in elk geval 'n
beperkte hoeveelheid komposisietegnieke binne sy gekose ambitus
benut het.
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In voorbeeld 14 wvissel die essensiéle ambitus per frase
(voorbeeld 14.1) tussen 'n kwart en ‘'n sekst en is die ambitus
van die melodie in geheel beperk tot 'n oktaaf. In vergelyking
met voorbeelde 1, 2, en 13 is die identiese herhaling van
dieselfde wmotiewe of frases in voorbeeld 14 vermy en is daar
binne *n beperkte ambitus *n groter verskeidenheid tegnieke
toegepas tot voordeel van 'n sinvolle melodie (kyk "disjunkte en
konijwrkte beweging" en “eenheid en verskeidenheid" ten opsigte
van voorbeeld 14).

Kl imaks.

Reéls 1, 2 en 7 in voorbeeld 13 verteenwoordig sleutelgedagfas
in die 'teks. Hierdie versreéls word gedra deur melodiemateriaal
wat hoofsaaklik binne die essensiéle ambitus van die eerste en
derde frasaes val (voorbeeld 13.1) en waarvan dié betrokke frases
aelodies en harmonies gesproke op tonikahorisontalisering
berus,.'S

Die klimaks in die musiek kom voor in maat S, waarin nuwe
materiaal aangebied en die eerste stelling van die sekwensie
gemaak word, waarin die hoogste noot vir die eerste keer in die
melodie voorkom en ondersteun word deur *‘n uit yking na d
mineur. Hierdie klimaks keer terug in maat 11, waarin die
hoogste noot vir 'n tweede keer voorkom en daarna gevolg word
deur ‘'n slotkadens.

Die klimaks in die teks kom dus met die uitsondering van die
sewvende versreél, nie ooreen met die twee klimakspunte in die
musiek nie.

1®pie klimaks in die sewende versreél word wel gepas deur die
hongste noot in die melodie beklemtoon.
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In voorbeeld 14 vorm die subklimaks deel van die bespreekte
kontrapuntale effek wat in maat 2 voorkom. Hierdie subkimaks
Sluit ook die hoogste noot in van die kurwe wat in die eerste
twee frases gevorm word. Die sprong na die hoogste noot in die
melodie (hootklimaks, e-mol, maat 6), word gepas deur
trapsgewyse beweging in die teencorgestelde rigting opgevelg.
Die sub- en hoofklimaks dien dus ter ondersteuning van die
klimaksmomente in die coreenstemmende teksgedeel tes wat
sleutelwoorde S00S “*Saviour", “controlling", "richly" en
“triumph" insluit (vergelyk die tweede deel van elke eerste en

derde versreéls met die eerste en derde frases).
Die harmoniese ondersteuning van die melodie.

Norman Warren en David Peacock se in die inleiding tot die
bundel Jesus Praise dat die liedere aangepas is vir orrel-,
klavier- en kitaarbegeleiding (Jesus Praise, 1982). Die
harmoniese ritme wissel in voorbeeld 13, wat in genocemde bundel
gepubliseer is, op elke kwart- of halfnootpolsslag.
Akkoordwisselings word wel vir kitaarbegeleiding bokant die balk
aangedui, maar in hie: die voorbeeld sou klavier- of
orrelbegeleiding meer geskik wees < mdat die relatief vinnige
harmoniese ritme waarskynlik nie getrou deur kitaarbegeleiding
uitgevoer sou kon word nie.

Die kerklied in voorbeeld_lS is nie vierstemmig getoonset nie,
alhoewel sommige van die liedere in die bundel wel vir
vieratemmige kore verwerk is. Die afwesigheid van sodanige
skryfuyse het, soos wat die geval was in voorbeelde 1 en 2, tot
gevolg dat stemleiding argloos hanteer word (vergelyk mate 6-7
en 8-9 van voorbeeld 13).

Voorbeeld 14 ig ‘n. vierstemmige toonsetting, waarin die
harmoniese wisseling op elke kwartnootpolsslag plaasvind. SA» tn
wisseling beklemtoon nie net die melodiese gebeure nie, maar

verleen ook deur die verskillende momente van spanning en

ontspanning ritmiese stukrag aan die lied. Wanneer aar in ag
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geneem word dat die strofe vyf keer herhaal, dra die
vinnigbewegende harmoniese ritme verder by tot verskeidenheid in
die lied.

Die slotkadense wat in die eerste drvie frases van voorbeeld 14
gevorm word is harmonies o00p en skep met ander woorde °n
vervagting wat in die volmaakte slotkadens van die vierde frase
bevredig word (voorbeeld 14.2). Die vier frases vorm dus 'n
eenheid wat ‘n weerspieiling is van die teksstrofes wat elk uit
‘n enkele sin bestaan vat in vier versreéls onderverdeel is.

Voorbeeld 14.2,
'-..r: =ea’® & meoa?’é a8
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Voorbeelde 13 en 14 is beide strofiese liedere waarvan die
frase-indeling onderskeidelik soos volg is: Al BliA2il en AL B A2
C. In voorbeeld 14 word die stygende kurwes in die esrste o*n
derde frases in die tweede en vierde frases met nuwe materiaal
in dalende kurwves gebalanseer terwyl elke ceel in voorbeeld 13
(AL BI:AZJ) op sigself 'n voltooide kurwet® vorm.

Die komponis Norman Warren slaag dus daarin om ten spyte van sy
beperkte hosveelheid komposisietegnieke 'n gebalanseerde melodie
(voorbeeld 13) saam te stel. Alhocewel die kwart-interval as
prominente strukturele element in voorbeelde 13 en 14
verskillend hanteer is, bestaan daar in beide voorbeelde balans
in die wyse waarop die kurves tot vergestalting kom.

18 tpy Vol tocide kurve verwys in hierdie verband na byna
simmetriese stygings en dalings.



158

SEVALSTUDIE 5.

Disjunkte beveging: Die kwint-interval in die aelodiese

intervalsasestelling.

Soos wat die intervalle groter word, neen die frekwensie van dié
groter intervalle in die melodicse intervalsemestelling af. Die
eelodieé in voorbeelde 15 en 1€ bevat wel kleirer en groter
intervalle as die kwint. Dié voorbeslde verteenwoordig agter
spesifiek die kwint-interval omdat dit in vergelyking me% groter
intervalle as die kwint, die meeste voorkom. In hierdie
gevalstudia, sowe) as die studies wat hierop voig, is die
interval nie soseer promirent ten vpsigte van frekwensie nie,
saar wel as gevelg van die sersitiviteit wvat die¢ groter
intervalle o;hul.

Konjunkte en disjunkte besweging.

1983).

Yoorbeeld 13, CLIFF LANE, (
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van die tonika-drieklank met enkzle verbindingsncte naamlik

deurgangs- er. onderhulpnote. Die@ kombinasie tuscen die
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gearpeggieerde melodielyn en die verbindingsnote vorm vanaf mate
1 tot 4 en S tot 8 tvee afgaande toonleerpassasiest?
(voorbeeld 135, balk 3).

Die derde frase wvat in voorbeeld 15 uitsluitlik uit dlsjunkte
beweging saamgestel is bied afwvisseling na die kanJunkfo
passasie in mate 1 tot 4. Die devde frase staan dus as gevolg
van die kombinasie tussen kwart-, kwint-, sekst-, septiem- en
oktaaf-intervalle in kontras tot die ander frases.

Die ooresnstemmende teks in Jdie derde varsreils van die tveesde
en die derde strofes lui soos volg:

“And vhere the verdant pastures grow*
en
"and on his shoulder gently laid“.

Hierdie teks is nie 'n imperatief vir die skerp gebeitelde kurwe
soos wat dit in die derde frase vergestalt word nie. Die
teksgedeeltes stesan ook nie in kontras tot die ander versreéls
nie en daarom doen die musikale ondersteuning van die teks
afbreek aan die verband wat daar tussen die teks en musiek
behoort te bestaan. Die uitskakeling van die okLaafverplasing
(d* en c’) 4in maat 5 sou di¢ momilik singbare frase kon
vergemaklik, maar dit sou nie nocdwandig die element van
verveling uitskakel nie, omdat die melodie dan in daardie maat
meer staties sou wees as in die oaringende frases.

Indien konjunkte beweging in die vorm van toonleerpassasies
teencor disjunkte bewveging in die vorm van akkoordarpeggiéring
gekontrasteer word, scos wat <Jie geval is in voorbeeld 15,
benadeel dit die individualiteit van die melodielyn en gevolglik
cok die meaor iseerbaarheid van die omelodie en dus die
koraalteks.

T S " S S R G e e G O D e St ot W T ———— " — - - " - - —

17Die grootte van die intervalle in maat S word veroorasaak
deur oktaafverplasings. Die toonleerpassasie wat vanaf maat S
tot 8 voorkom, is dus afgelei asof die intervalle nie varplaas
is nie.
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Die samestelling tussen konjunksie en disjunksie in die melodie
van voorbeeld 16 berus op onafhanklike beweging van intervalle,
vaarin tertskonjunksies grotendeels vermy word, in teenstelling
met voorbeeld 1S waar konjunkte en disjunite beweging gebaseer
was op toonleerpassasies en gearpeggieerde drieklanke.

Yoorbeeld 16, CREATION, (Hymns And Psalms, 1983).
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Melodienote (voorbeeld 16) wat deel vorm van byvoorbeeld die
horisontalisering van die tonika-drieklank, kom nie deurgaans op
die primére of sekondére polsslae in die maat voor nie. Die
horisontalisering van die drieklank word cok telkens onderbreek
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deur melodienote wvat 'n kontrasfunksie vervul (mate i, 3, 5,
9)t®, Die melodienote g en e in maat 1 onderbreek byvoorbeeld
die d - f-kruis - a -drieklank en vervul met behulp van
harmoniese ondersteuning die funksie van ‘n naderingsakkoord
(sub-dominant) tot die dominant-akkoorde op die derde en vierde

polsslae.

Konjunkte beweging in voorbeeld 16 betrek hoofsaaklik die note e
- f-kruis - g - a - b. Hierdie note groepeer in pare. Die pave e
= f-kruis en f-kruis - g kom met die uitsondering van maat 12
telkens in anakrusis voor. Die note b-~a verbind met die
uitsondering van mate 7-8, die tweede en derde polsslae in die
maat (mate 3, 5, 11).

Tertse, kwarte, kwinte en 'n sekst (laasgenocemde in maat 6) kom
in die melodie voor (voorbeeld 16, balk 1). Die kwint-intervalle
in mate 3, 9 en 62® word telkens voorafgegaan en opgevolg deur
trapsgevyse beweging. In voorbeeld 15 maat 4(4-6), is die
stygende kwint deur dieselfde kwint in dalende rigting opgevolg
en in maat 6 deur 'n stygende sekst voorafgegaan en deur 'n
stygende kwart-dalenda kwint progressie opgevolg. Wat die
kwintintervalle in voorbeeld 16 meer singbaar maak, is die feit
dat die eerste kwint in maat 3 in maat S herhaal as deel van 'n
herhaalde kopmotief en dat di¢ kwint deel vorm van '‘n sekwensie
wat in maat 6 (tonaal gewysigd) 'n terts hoér herhaal.

Die kwintspronge in voorbeeld 16 maak egter nie net deel uit van
die sinvolle melodiese ontwikkeling nie, maar beklemtoon en
ondersteun ook die teks. Die mens neem die woorde in die tweede
en derde versreils “forest, rock and hill" en "beasts, birds and

1®Die d - f-krvuis en f-kruis - a-tertskonjunksies omvou as’t
vare die kontrasmoment.

1®*Die gebruik van die veraminderde kwint in 'n
vokale wmelodie is reeds deur Kirnberger (1982, p. 363) aanbeveel
as "(usel without hesitation as it is esasy to sing.”
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grass" op verskillende ooghoogtes waar. Hierdie verskillende
ocoghoogtes werd deur middel van verskillende toonhoogtes (die
twem note in die kwint-interval) nageboots. Die kwintspronge

help dus mee om die omvattende wil van God te beskryf:

Lord, bring the day to pass

When forest, rock and hill,

The beasts, the birds, the grass,
Will know your finished will:
When we attain our desctiny,

And nature its lost unity.

Eenheid en verskeidenheid.

Eenheid word in die melodie in voorbeeld 15 bewerkstellig deur
die gearpeggieerde drieklanke en toonleerpassasie van die eerste
twee frases te herhaal in die laaste twee frases. Die derde en
vierde frases word verder tot tot eenheid verbind deur die twee
kwintspronge in maat 4(4-6) in maat 6(4-6) te herhaal.

Die verskeidenheidselement in voorbeeld 1S is hoofsaaklik geleé
in die gevarieerde plasing van die gearpeggieerde intervalle in
die aanvangsopmaat en maat 4(4-6), wat onderskeidelik tot die
tonika-akkoorde van D en A majeur behoort en in die afgaande
toonleerpassasie wvat in mate 35-6 (vergelyk d - c-kruis - b in
maat 1 met d - ¢ - b in mate 5-6) chromaties aangepas is.

Die ooreenkoms ten opsigte van die eenheidsbevorderende element
in voorbeeld 15 en 16 is geleé in die herhaling van frases en
motiewe. In voorbeeld 16 word motief a (tweede frase) herhaal as
actief a (derde frase) wat op sy beurt sekwveirsieel ontwikkel'en
in motief al (derde frase) tot vergestalting kom. Frase 1 word
in frase 35 herhaal terwyl frase 2 vanweéd die sekwensiéle
ontwikkeling gedeeltelik in frase 3 herhaal word. Soos wat die
geval in voorbeeld 13 en 14 was, is daar ook verskeidenheid in

hierdie eenheid geleé, enersyds omdat intervalle herhaal word
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wat alreeds voorgekom het en andersyds omdat dié intervalle op
verskillende toonhoogtes geplaas en verskillend geharmoniseer
is.

Wat egter in voorbeeld 15 ontbreek, is die kombinasie van
eenheid en verskeidenheid wat byvoorbeeld in voorbeeld 16 deur
middel van sekwensiéle ontwikkeling van notemateriaal bereik is
(voorbeeld 16, mate 4(4)-6(3).

Webster (1983, p. 25) waarsku egter teen ‘'n verbeeldinglose vorm

van sekwensiéle ontwikkeling wat bekend staan as rosalia, waarin
melodieé hoofsaaklik uit reekse sekwensies opgebou is.

Voorbeeld 17, GRESSENHALL, (Sing New Songs, 1381).

Die melodiese ontwikkeling in voorbeeld 17 is hoofsaaklik op
sekwensies gegrond (mate 7 tot 12). Hierdie ontwikkeling is in
‘n groot mate vergelykbaar met die rosalia, veral omdat die
materiaal in mate 1 tot 6 en 13-15 nie bydra tot 'n sinvolle
selodiese struktuur nie. Mate 1 tot 6 bestaar uit die ritmiese
fragmentering van 'n enkeltoon naamlik b-mol (kyk pyltjies, balk
1) en mate 13-13 uit 'n dalende toonlieerpassasie wat afgesluit
word met *'n slotkadens.
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Ambitus.

In vergelyking met voorbeeld 14, is die ambitus in voorbeeld 1S
in frase 1 en veral frase 3 groter (vergelyk voorbeeld 14.1 en
15.1). Daar is dus groter variasiemoontlikhede ten opsigte van
intervalsamestelling. Ten spyte daarvan benut die melodie in
voorbeeld 15 nie die beskikbare notemateriaal effektief nie.

Voorbeeld 1S.1.

g R k3 pap)  pets  guakeS
 —— -]
ﬁ = o

O -0 -4 o

Alkoewel daar in voorbeeld 16 voortdurend 'n uitruil van motiewe

en frases is, verskil die ambitus ten opsigte van elke frase,
vat 'n weerspieéling is van die groot mate van variasie wat daar
in die melodie is (voorbeeld 16.1).

Voorbeeld 16.1.
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Die ambitus in geheel is selfs kleiner as in voorbeeld 15, maar
tog slaag die komponis daarin om die notemateriaal op 80 'n wyse
te benut dat die teks behoorlik weerspie#l is en dat daar
genocegsaam variasie is sodat die element van verveling nooit
intree nie. '

Klimaks.

Die klimaks in voorbeeld 15 word in die derde frase bereik, nie
net vanweé die hoogste noot (wat eintlik °n appoggiatura is)
nie, maar wel vanweé die eiesocortige intervalsamestelling in die
frase. Hierdie klimaks beklemtoon ongelukkig *n versreél in die
eerste strofe waarvan die woordorde versteur is: "1 nothing

lack if I am his".
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In voorbeeld 16 plaas die sekwensie in mate 5-6, die uitwyking
na A majeur en die unieke ritmiese samestelling van die
melodienote in mate 7 en B8 'n klimaks op die derde en vierde
frases. Die hoogste noot (c-kruis'’' maat &), wat voorafgegaan
word deur "appoggiatura"-d, dra ook by tot die bereiking van die
klimaks. Hierdie klimaks word egter voortgesit en afgerond in
mate 11-12 wat veroorsaak dat die klimaks verleng word en dat
die teksgedeelte in die slotreél daarby baat2®, Dié versreel
dien in elke strofe as 'n opsomming van die voorafgaande

versreéls.,
Die harmoniese ondersteuning van die melodie.

Die twee dalende toonleerpassasies 400s geidentifiseer in
voorbeeld 15, (balk 3) is verskillend geharmoniseer ten opsigte
van akkoord- en toonsocortkeuse. Die vierstemmige besetting in
vooruveeld 1S bring dus variasie in die aanbieding van die
eenvoudige melodie.

Die sterk V-1 progressie by die slotmaat van elke frase in
voorbeeld 15 plaas die arriveringswaartekrag aan die einde van
die frases. In plaas daarvan dat hierdie momente vier keer na
mekaar dieselfde klink, bring die uitwykings na A en G majeur
aan die einde van die tweede en derde frases variasie mee.

20Alhoewel Brindle (1986, p. 356) waarskynlik na groter werke
vervwys wanneer hy s@ "it is rather important to prolong
important climaxes, rather than to let them slip away
quickly...", is die verlenging van die klimaks effektief
aangewend in hierdie miniatuurvorm van voorbeeld 16.
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Voorbeeld 15.2.
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Die melodie in voorbeeld 16 slaag daarin om die teks te
ondersteun en te beklemtoon en om terselfdertyd onafthanklik van
die ondersteunende harmonie te funksioneer. Al wat daar van die
harmoniese ondersteuning verwag kan word, is om mee te help om
teks en musiek suksevol te kombineer, sonder om die verhouding
vat daar reeds tussen die teks en die wmelodie bestaan, te
versteur.

Die kadense is 'n bevestiging dat die harmonie daartoe bydra om
ruspunte aan die einde van versreéls en frases te beklemtoon
(voorbeeld 16.2).
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Die kadense in voorbeeld 16 groepeer in pare van twee. Hierdie
groepering (pare met boé gegroepeer, voorbeeld 16.2) bestaan
veral in die eerste en derde kadenspaar waarin 'n ocop harmoniese
kadens gevolg word deur *‘n geslote volmaakte kadens. Hierdie
groepering verskaf balans aan die samestelling van die lied,
omdat die melodie opsigself 'n onreélmatige samestelling
voorstel (kyk "Vorm"),
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Vierstemmige primére drie- en vierklanke met plaasvervangende
sekondére drie- en vierklanke het 'n harmoniese ritine tot gevolg
wat per halfnoot wissel. 'n Suggestie van chromatiese materiaal
word net soos in vorige voorbeelde beperk tot uitwykings na
verwvante toonscorte, in hierdie geval die dominanttoonscort A
majeur (nate 6-8).

Die wenslikheid van die plasing van die altstem word in 'n
enkele geval in voorbeeld 16 bevraagteken. Die f-kruis'’ op die
tweede polsslag in maat 7 onderbreek die melodielyn en kan by
die eerste aanhoor van die melodie verwarring veroorsaak omdat
di¢ f-kruis’ - en nie die b’ wat direk daarna volg nie - as die
volgende melodiencot ervaar word.

Voorbeelde 15 en 16 en ander kerkliedere wat vierstemmig beset
is, beskik dus juis vanwed dié¢ besetting, ocor die vermoé& om aan
die wuitdagings van goeie stemleiding en die moontlikhede van
relatief-vinnige harmoniese ritmes (in vergelyking met tekste
wat nie vierstemmig getoonset is nie) wuiting te gee.
Vierstemmige besettings bied aan kerkkore die geleentheid om 'n
bydrae te maak tot die sinvolle bekendstelling en opheffing van
die kerklied. Sulke besettings kan ook daartoe bydra om die
orrel as tradisionele begeleidingsinstrument in stand te hou
aangesien hierdie tipe harmoniese ondersteuning van die melodie
die orrelidioom komplementeer.
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Vora.

Die tekste in voorbeelde 1S en 16 het weer c2ns die strofiese
vorm van die liedere bepaal. Die frase-indeling van voorbeeld 15
is A B C D omdat daar met die uitsondering van die enkele
gevarieerde kwintmotief, geen herhaling of nabootsing van
melodiese materiaal is nie. Die afwesigheid van dié¢ melodiese
stylmiddels het tot gevolg dat die musiek nie 'n bydrae lewer
tot die memoriseerbaarheid van die teks nie.3t

Voorbeeld 16 daarenteen, toon die frase-indeling Al Bl B2 C A2
D. Sodanige frasebou, waarin materiaal herhaal en gevariecr
word, drva by tot die sinvolle samestelling van die melodie sowel
as die memoriseerbaarheid van die teks. Die frasebou blyk wel
onreélmatig te wees, maar die harmoniese ondersteuning van die
aelodie dra by tot die gebalanseerde samestelling van die lied.

GEVALSTUDIE 6,

Dis junkte bevegings Die sekst-interval in die melodiese
intervalsamestelling.

Die sekst-interval is in voorbeelde 18 en 19 die grootste
interval wvat in die twee melodie#& voorkom. Die interval kom met
die uitsondering van voorbeeld 19, maat S, telkens weerskante
van 'n maatstreep en aan die begin van 'n frase voor. Di¢
intervalle staan egter in verhouding ¢tot ander intervalle en
begeleidingstemme. Hierdie verhoudings en verdere ocoreenkomste

Siganneer 'n melodiese frase herhaal of sekwensieel ontwikkel
wvord, herinner die herhaalde of ontwikkelde frase die sanger aan
die vorige versreél wvat met die eerste aanhoor van die frase
ondersteun is. Die konteks van die vorige versreél word sodoende
by die sanger opgeroep, wat hom in staat behoort te stel om die
gedagtegang van die teks te volg na die volgende versreél.
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en verskille in die gebruik van die sekst-interval, word in die

loop van die gevallestudie ontleed.

Ma jeur sekst-spronge vorm die openingsmotief van die eerste,
tweede en derde frases in voorbeeld 18. Die redlmatige plasing
van die sekst-spronge verocorsaak dat die spronge veral na die
eerste aanhoor van die lied, voorspelbaar is, wat dus die
memoriseerbaarheid van die lied verhoog. Wat die singbaarheid
van die spronge vergemaklik is dat daavopvolgende intervalle in
teencorgestelde rigting in die sprong terugkeer. Die melodie bly
sodoende binne die singbare ambitus. Die grootte van hierdie
intervalle dra ook by tot die beklemtoning van die teks waarin
die grootsheid van 6od en sy koninkryk in die eerste en tweede
strofes besing word.

In voorbeeld 19 vorm die esrste majeur-sekst vorm lineér deel
van akkoord I in A-majeur en kom scos in voorbeeld 18 ook aan
die begin van 'n frase voor (aanvang frase 2, voorbeeld 19). Die
tweede sekst staan ten opsigte van die metriese plasing,
toonsoortvervantskap en nadering tot die interval van 'n sesde
in totale kontras met die reeds bespreekte sekst-spronge. D¢
interval kom op die tweede en derde polsslae in maat S voor,
vorm amelodies gesproke deel van die tonika-akkoord in b-mineur
en word deur ‘n dalende perfekte kwint voorafgegaan. Sodanige
plasing verskaf wel variasie, maar staan gevaar om onsuiwer
uitgevoer te word veral met betrekking tot die twee relatief
groot spronge in 'n nuwe tonale omgewing. Daar is wel 'n
ooresnkoms in die hantering van die vorige sekst-interval in
mate 2(4)-3, naamlik dat beide intervalle met dominant-tonika
akkoorde geharmoniseer is.



Konjunkte en disjunkte beweging.

Konjunkte beweging ontstaan in die melodie van voorbeeld 18 na
aanleiding van die line#re calyning van tonika-, subdominant- en
dominant drieklainke wvat mekaar opvolg. Daar ontstaan dus
konjunkte verbindings as gevolg van die afwisseling van
akkoordnote (voorbeeld 18, balk drie). Dia ontplooiing van ‘n
enkelakkoord (byvcoorbeeld die tcrika in die opmaat en mate 1 tot
3) vorm terselfdertyd die disjunkte plasing van intervalle. Die
konjunkte en disjunkte intervalsamestelling van die melodie in
voorbeeld 18 is dus akkoordgegenereer.

Voorbesld 18, "Our eyes have seen the King" (Songy and hvmng of
Eellowship qnd Worship, 1987).
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Vogrbeeld 19, MARLBOROUGH GATE, (The New English Hymnal, 1986).
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In teenstelling met voorbeeld 18 is die melodiese intervalsames
stelling gegrond op stygende en veral dalende toonleerfragmente
(balk 3, voorbeeld 19), Disjunkte intervalle wvat hierdi::
oorheersend konjunkte bewveging onderbreek, is lineé@r gesproke
wel in somsaige gevalle akkoordgebonde (kyk byvoorbeeld die
disjunkte intervalle in mate 1 en 2-3, soos wat dit op balk 3
voorgestel word). Die harmoniese ondersteuning van bhierdie
disjunkte intervalle het egter tot gevolg dat al die disjunkte
intervalle, ook die testanddele van tuwee majeur sekst-intervalile
in mate 2-3 en S, as onafhanklik beleaf word.
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Eenheid en verskeidenheid.

Eentieid word in voorbeeld 18 bewerkstellig deur die ontwikkeling
en herhaling van dieselfde funksionele harmoniese progressie
naamlik tonika, subdominant en dominant wat in die
begeleidingstemne voorkom. Die melodie benut ook die drie
primére funksies, alhoewel nie progressief nie, maar wvel
alternerend (balk 3, voorbeeld 18). Hierdie eenheidsbevorderende
verkswyse word benut ten koste van verskeidenheid. Selfs waar
daar geleentheid was vir variasie, socos byvoorbeeld in gewysigde
harmoniese ondersteuning in die B-frase, is s8& 'n kans
oorgesien.

Voorbeeld 19 beskik oor aeer melodiese en bharmoniese
woordeskatmiddele as voorbeeld 18. 'n Mens sou kon verwag dat
die elessnte van eenheid en veral verskeidenheid in voorbeeld 19
behoort te wees. Dit blyk egter dat die herhaling en
ontwikkeling van wmusikale gedagtes in voorbeeld 19 ontbreek. In
hierdie geval is die element van verskeidenheid ocorbenut, ten
koste van die eenheidselement. Verskeidenheid sonder eenheid kom
gevolglik neer op ‘n ongeordande geheel wat die
memor iseerbaarheid van die melodie in gedrang bring.

Ambitus.

Die essensiéle ambitus in voorbeeld 18 is beperk en die
herhaalde gebruik daarvan in die afsonderlike frases veerspiedl
ook die gebrek aan verskeidenheid wat daar in die melodie
bestaan (voorbeeld 18.1).

Voorbeeld 10.1.
.
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Die ambitus van die melodie in voorbeeld 19 is groter as die van
voorbeeld 18 en selfs ook as die van voorbeeld 1622, In
vergelyking met voorbeelde 16 en 18 is dit egter te betwyfel of
die ambitus van 'n oktaaf plus 'n mineur-terts in voorbeeld 19

‘n rol speel in die “ongrordende geheel”.

Veorbeeld 19.1.

fases R feye) e fanS  ani ek
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Alhoevwel 'n groter ambitus wel kan bydra tot 'n verskeidenheid

van notemateriaal, bepaal hierdie ambitus nie die wyse waarop
die materiaal georden word nie. Die notemateriaal is dus ongeag
die grootte van die ambitus, afhanklik van die wyse waarop dit
volgens stylmiddele georden word.

Klimaks.

Die hoogste noot in die melodie van voorbeeld 18 naamlik c-kruis
vorm die ook die klimaks van die lied in geheel. Hierdie klimaks
word twee keer bereik (mate 5 en 9). Die herhaalde klimaks
verskyn met dieselfde ritmiese ' inkleding en harmoniese
ocndersteuning, wat die effek daarvan neutraliseer. Die
teksklimaks kom in die slotreils van die twee strofes voor, wat
nie deur die pas bespreekte musikale klimaks ondersteun word
nie. Die teksklimaks word in werklikheid getoonset deur 'n
dalende toonleerpassasie in die onderste tetrachord van die
toonleer met geen ritmiese of harmoniese intensiverings wat kon
meehelp om die teksklimaks te ondersteun nie.

aapje beperkte gemiddelde ambitus van die melodie in voorbeeld
15 het nie afbreek gedoen aan die sinvolheid van die melodie
nie.
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Die harmoniese ondersteuning van die melodie.

Faktore wat in ag geneem word by die harmoniese onderstauning
van die kerkliedmelodie is dat die kerklied deur oncpgeleide
sangers uitgevoer word en dat die liedere dit ten doel het om
uitdrukking te gee aan dié¢ onopgeleide sangers se geloof., Die
sangers behoort hulle daarom geredelik met die harmoniese klanke
te kan identifiseer. (Eskew & McElrvath, 1960, p. 30.)

Marshall beweeg in die harmoniese ondersteuning van die melodie
in voorbeeld 19 veg van 'n definieerbare styl waarmee
gemeentelade hulself wél kan identifiseer. Die harmoniese
samestelling is in hierdie voorbeeld die genererende krag in die
lied. Dieselfde styl word egter ock in voorbeeld 18 gebruik, net
in 'n vereenvoudigde vorm. Primére drie- en vierklanke is met
die uitsondering van mate 6, 7 en 10 in die lied gebruik. Die
enigste chromatiese wamateriaal bestaan uit die verlaging van
d-kruis tot 'n d in maat 4 en die herhaling daarvan in maat 8.
Dit sou dus in beide voorbeelde gepas wees om eerder te vervys
na die selodiese ondersteuning van die harmonie. Die
harmonie as genererende krag in voorbeelde 18 en 19 is egter nie

die enigste rede vaarom 'n gemeente nie met die liedere sou kon
identifiseer nie.

Die verskeidenheid van harmoniese woordeskatmiddele in voorbeeld
19 verskil drasties van voorbeeld 18, maar dra nie noodwendig as
gevolg van die verskeidenheid by tot die ondersteuning van die
melodie nie (kyk harmoniese besyfering voorbeeld 19). Omdat die
element van eenheid in die melodie grotendeels afwesig is, is
die kombinasie van enersyds primére en sekondére vierklanke
(mate 1, S, 12) en andersyds chromatiese materiaal in die vorn
van uitwykings na drie toonscorte (E majeur, b mineur en f-kruis
mineur) en wisseldominante in hierdie voorbeeld ocordadig. Die
hoofdoel van die kerklied - om die teksboodskap oor te dra - 1y
in $0 ‘n tentconstelling van harmoniese woordeskatmiddele
gebrek. Alhoewel die teks vierstemmig getoonset is, is dit te
betwyfel of dit binne die vermoé van die gemiddelde kerkkoor sal
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l1¢ om °'n gemeente voor te gaan in '‘n vierstemmige uitvoering
daarvan (kyk byvoorbeeld die tencor- en baslyn in maat S5).

Vora.

Die drie frases in voorbeeld 18 eindig elk met ‘n volmaakte
kadens (mate 4-5, 7-8, 11-12) en vord vanweé die wyse waarop
klank in die lied georden is, beskryf as A, Bl en B2. Die
verskyning van die Bil-frase en die gevysigde herhaling daarvan
in die B2 -frase is onderskeidelik verantwoordelik vir .ie
byvoeging en ontwikkeling van nuwe materiaal, 'n verkswyse wat
bevorderlik is vir die verskeidenheids- en eenheidselement in
die kerklied. Getrou aan die eiescortige materiaal van die
frases in vcorbeeld 19, is daar geen frase wat herhaal nie, wat
die frase-indeling A, B, C, D, E, F tot gevolg het. Dié¢
“vormloosheid” weerspiedl die kritiek wat vruedr geopper is,
naamlik A dat die element van verskeidenheid ten koste van eenheid
benut is.

SEVALSTUDIE 7,

Die septiea-interval in die melodiese intervalsamestelling.

Alhoswel die wmineur septiem deur Kirnberger (1982, p. 36%)
beskou was as "maklik om te sing, opgaande sowel as afgaande",
behoort die plasing van so 'n sprong versigtiger hanteer te word
as kleiner spronge. In maat 6 van voorbeeld 1S is die stygende
aineur septiem voorafgegaan deur °'n dalende oktaafsprong en
opgevolg deur nog 'n mineurseptiem, diéd keer in dalende rigting.
Die opeenvolging van sulke groot intervalle bring die
singbaarheid van die melodie in gedrang (Kohs, 1980, p. 17;
Warburton, 1960, p. 7).
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1. Would Jesus have the sinner die?
Why hangs he then on yonder tree?
What means that strange expiring cry?
Sinners, he prays for you and me:
Forgive them, Father, O forgive!
They know not that by me they live.

4. O let thy love my heart control,
Thy love for every sinner free,
That every fallen human soul
May taste the grace that found out me;
That all mankind with me may prove
Thy sovereign, everlasting love!

In voorbeeld 20 kom daar twee stygende amineur septiem-intervalle
voor in maat 17-19, waarvan die eerste in mate 16(3)~-17
trapsgewys, in teenocorgestelde rigting voorafgegaan en opgevolg
is. Wat verder bydra tot die voorbereiding van die septiem is
die uitwyking na A-mol majeur in maat 16(3) waavdeur die sanger
se aandag getrek en sy konsentrasie vir 'n oomblik verskerp
word. Die herverskyning van hierdie septiem vorm deel van die
asgkwvensie in mate 18(3)-19 wat die singbaarheid vergemakl ik
omdat dieselfde interval reeds in die geheue voorberei is.
Alhoewel die septiem in maat 18 dieselftde note naamlik c en
b-mol betrek as die stygende septiem in mate 18(3)-14, vorm die
dalende septiem nie 'n eenheid nie omdat die eercte noot van die
interval deel vorm van die patroon in mate 16(3)-18¢(1) en van
die onvolmaakte kadens in mate 17(3)-18. Die tweede noot van die
onderbreekte septiem vorm op sy beurt deel van die sekwensie in
mate 18(3)-20 asock van 'n sterk V-i progressie in f mineur.
Alhoewel die ‘twee note in maat 18 ‘'n dalende septiem vorm,
verocorsaak die afsonderlike melodiese en harmoniese
ontwikkelings waarby elke noot betrokke is dat dit nie as

intervalseenheid ervaar word nie.



amR T

e At et i e . e = PR A e AT e RS AT £

178

Konjunkte en disjunkte beaweging.

Disjunkte beveging is in hierdie voorbeeld gegrond op
afwisselende horisontalisering van die tonika, subdominant en
dominant akknorde en dien as pilare wvaarop die konjunkte
intervalle rus (voorbeeld 20, balk 3). Konjunkte beveging
ontstaan as ingevulde terts-intervalle (kyk deurgangsnote in
mate t, 7, 9, 1S, 21, 23), appoggiaturas en echappées (mate S,
13, 1S, 17, 19). Na aanleiding van hierdie plasings van
konjunkte intervalle is dit duidelik dat disjunkte en konjunkte
bewveging gebalanseerd in die melodie afgewissel word. Die
melodiese bou bestaan verder uit herhaalnote in mate 2, 3, 10 en
11 C(kyk balk 1). Die twee herhaalnote beskik oor twee
verskil lende nootwaardes en bied veral in maat 10 en 11
geleentheid aan die binnestemme om met akkoordvreemde note en
verhoogde ritmiese aktiviteit die stemleiding interessanter te
saak (vergelyk hierdie aanbieding van herhaalnootpatrone met dié
in voorbeeld 1).

Eenheid en verskeidenheid.

Daar is veral twee eenheidsbevorderende elemente in die melodie
van voorbeeld 20. Die eerste is die frases wat herhaal word
(vergelyk mate 1-4 met 9-12 en 5-8 met 13-16(2)). Die tweede
eenheidsbevorderende element is die herhaling van motiewe. In
voorbeeld 20 vorm die stygende perfekte kwint vanaf c tot g’ en
sy omkering naamlik  die perfekte kwart, ook in stygende vorm,
die herhaalde motief (vergelyk mate (-2, 2-3, S, 2-10, 10-11,
13, 20-21 an 'n versierde vorm daarvan in mate 23-24).

Verskeidenheid is in hierdie voorbeeld enersyds gekoppel aan die
eenheidsbevorderende elamente. Dit word bewerkstellig deur twee
verksvyses waarvan die eerste die verskil in harmoniese
ondersteuning van die herhaalde frases is (vergelyk frases 1 en
3, 2 en 4). Die wysiging van frase-eindes in die melcdielyn
omvat die tweede element van verskeidenheid en betrek beide die
frase en die motief (vergelyk mate 8-9(2) met 13-16(2) as
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voorbeelde van gewysigde trase-eindes en mate 21-22 as
gewysigde, ingevulde kwartmotief).

Verskeidenheid bestaan andersyds onafhanklik in die afwisseling
van nuve materiaal (mate 16(3) tot 20(2)). Hierdie nuwe
materiaal betrek eerstens die bespreekte septiem-intervalle en
tweedens die gebruik van n sekwvensie. Uit hiévrdie
verskeidenheidselement vloei in die geval eenheid voort, daurdat
die materiaal in ‘n sekwvensie aangebied is. Scos wat in
voorbeeld 13 die geval was, is die sekwensie ook in hierdie
voorbeeld tegelykertyd eenheids- en verskeidenheidsbevorderend.

Ambi tus.

DIDSBURY voldoen aan die ambitus wat Shaw (1921, p. 23)
aanbeveel hzt naamlik c’ tot e mol??,

Alhoewel die ambitus in voorbeeld 20 tot *n groot mate in die
verskil lende frases ooreenkom, soos wat die geval was in
voorbeeld 19, beskik voorbeeld 20 juis ocor daardie wyse waarop
stylmiddele georden is wat in voorbeeld 19 afwesig was.

Voorbeeld 20.1.

r foma  Fess 3 Semé rhete s (law b peSweli
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Klimaks.

Die c'’ vorm in frases 1 tot S as hoogste noot ook die
klimaksnoot in dié¢ genocemde frases. Die melodie beweeg in elke
frase stygend na die c¢’’ toe of dalend vanaf die c'’. Die
noot c'' verteenvwoordig dus die subklimaks in die melodie. Die
hoofklimaks kom in die sesde frase voor waar die hoogste nont

e-mel’’ is. Dié¢ noot is dan ook die hoogste noot in die hele
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melodie. Hierdie klimakspunt kom coreen met die teksklimaks wat
in die slotreél van elke strofe bereik word2®,

Die harmoniese ondersteuning van die aelodie.

In hierdie voorbeeld tree die begeleidende stemme welisvaar as
ondersteunende krag van die melodie op.2* Die komponics slaag
verder daarin om die harmonie in hierdie onderateunende rol te
ontwikkel to¢t ‘n struktuurmiddel wat Oop sy beurt ook 'n sinveolle
bydrae lewer tot die geordende geheel:

Die rerste frase open wmset 'n enkelstemmige=® pagsasie waarin
die mineurterts omlyn, en die mineurtoon:ard waarin die liad
gekomponeer is, gevestig word. Die harmoniqso ritme in hiervdie
frese wissel op elke gepunteerde halfnoot. Hierdie stadige
ritme, wat in die eerste frase 'n veerspiedling is van die
eenvoudige melodiese gebeure, versnel vanaf maat S. Hierdie
versnelling gaan gepaard met ‘n diversifisering van
woordeskatmiddele op aikrotonale vlak. Op hierdie vlak is daar
‘n toename in gebruik van vierklanke (kyk besyfering vanaf maat
S). Tot in maat 14 is die vierklank byvoorbeeld beperk tot die
dominant- en verwante leitoon-vierklanke. Vanaf maat 15 word
tonika- en subdomirantdrieklank-funksies ook tot vierklanke
uitgebrei.

*?Hierdie kerkliedteks maak deel uit van die 12 X ou tekste
vat van nuwe wmelodie# voorsien is in Hymns and Psalms (1982).
Navorsing toon dat slegs 3 % van dié kerkliedere in eredienste
gebruik word. (“These you have not yet loved”, January 1986, p.
14-135.) Die rede daarvoor kan wees dat die doel van die
insluiting van die nuwe melodieé nie duidelik aan gemeentelede
oorgedra is nie. Volgens die musiekkomitee van die
Psalms-kommissie was die doel daarvan nie om nuwe melodieé net
ter wville van verandering in te sluit nie, maar om reg te laat
geskied aan sekere ou tekste (Head ... Cet. al.l, July 1983, p.
S56).

*4Die melodie beskik oor *n individualiteit wat
meegebring is deur 'n verskeidenheid geordende woordeskatmiddele
Ckyk "eenheid en verskeidenheid” bladsye 178,9). Hierdie
individualiteit stel die wmelodie in staat om onafhanklibk te
funksioneer.

2%Dje "enkelstemmige” passasie is 'n oktaa¢
uitmekaar genoteer.
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Diversifisering vind egter ook op makrotonale vlak plaas, wat
verdere stuwing aan die musiek verleen. Die gebruik van
chromatiek word tot so 'n mate betrek dat frases selfts uitwyk na
ander toonsocorte (kyk mate 16(3)-19). Tot in maat 18¢2) vas die
toonsoort beperk tot c¢ minaur. Vanat maat 16¢(3) is daar vanwed
die sekvensiéle ontwikkeling in die melodie uitwykings na A-mol
majeur en f mineur. Die toename in die gebruik van harmoniese
wvoordeskatmiddele dra dus by tot die bereiking van die
hoofklimaks in die slotfrase. In hierdie slotfrase neem die
harmoniese intensiteit af, waardeur die musiek veresnvoudig en
die teks verhelder word. 'n Gekompliseerde stelling is dus
gefiltreer tot 'n enkele basiese swvaartepunt.

Vora.

“DIVOSBURY" skaar hom by die meerderheid kerkliedere wat in
strofiese vorm gekomponeer is. Nie onderverdeling herinner aan
die Duitse barvorm wvaarin die eerste deel herhaal word en die
derde deel kontvasterende msateriaal bevat. Die verdeling van
frases binne die drie hoofdele kan socos volg voorgestel word:
A Bt A B2 C D. Die frasmpare staan dus in kontras tot
nekaar in die drie hoofdele, maar sluit as 'n gehesl tog
bymekaar aan vanve#é herhaalde frasex en motiewe. Hierdie
beginsel is ‘n bevestiging van Sachs se instruksie soos
aangehaal in Stanford e werk “"Musical Composition® (Sf.anford,
1912, p. 3I6):1 "Balance your phrases so that they .t once
centrast with and supplement each other".

Die hantering van frase-eindes.

Die gebruik van rustekens by frase-eindes definieer die frase
duidelik en vestig terselfdertyd die aandag op die frase wat
gaan volg (Brindle, 1986, p. 18). Wanneer die frase-einde nie
van 'n  langer nootwaarde <(vergelyk slotnote van frases in
voorbeeld 20) of rusteken voorsien is nie, bestaan die gevaar
dat die tempo daardeur versteur word. Onbehocorlike frasering
vercorsaak verder dat dit die teks en melodie op so ‘n wyse
onderbreek dat
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die logiese samestelling van die melodie en die betekenis van
die teks nie duidelik oorgedra word nie. (Stanford, 1912, p.
153.)

Indien dis teks impliseer dat tuee versreéls 'n eenheid vorm, is
dit belangrik dat die aaneenskakeling aangedui behoort te word,
Sodanige aanduidings is byvoorbeeld wel in die 1950~uitgave van
Hyans Ancient and Modern Revised by die versreéls gepubliseer.
Di¢ bogies het tot gevolg gehad dat gemeentelede volgans Webster
(1983, p. 28) “meer intelligent” gefraseer het. As bewys van
socortgelyke positieve terugvoering is die aanduidings ook in die

1983-uitgawe van Hymns Ancignt and Modern New Standard

gepubliseer (kyk voorbemald 21).

Die frasering in voorbeeld 21 word verskillend in die vier
strofas toegepas. Dit is dus noodsaaklik dat hierdie Yraserings
aangedui sal wees sodat geseentelede die fraserings korreak kan
uitvoer.

Yoorbeeld 21,

1. Faithful vigil endea,
vatching, wvaiting cesose)
Haster grant thy servant
his discharge in peace.

2. All thy Spirit promised,
all the Father villed,
now these eyes bshold it
perfectly fulfilled.

3. This thy great deliverance
sets thy people free;
Christ their light uplifted
alil the nations see.

-
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4. Christ, thy people’'s glory!
vatching, doubting cease;
grant to us thy servants,,
our discharge in peace.

(Hyans Ancient and Modevn - New Standard,

1383.)
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GEVALSTUDIE 8,

Disjunkte bawegings Die oktaaf-interval in die wmelodiese
intervalsasestelling.

Die stygende oktaafspronge in voorbeeld 22 ondersteun die
Jubelende teksgedeeltes in die eerste en derde versreéls van
elke strofe. Die eerste twee oktaaf-intervalle kom op die
dominant-trap voor. Die uitvoerbaarheid van veral die derde
oktaafsprong (mate 4-3) op die submediant-trap word vergemaklik
omdat die grootte van die sprong reeds in die geheue voorbervei
is. Wat verder bydra tot die voorspelling van al drie hierdie
intervalle is dat dit oor 'n eenvormige, eiesocortige rvitmiese
patroon beskik.
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Voorbeeld 22, CHATSWORTH, (Hymns And Psalms, 1983).
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1. Born in song!

God’s people have always been singing,

Born in song!
Hearts and voices raised.

So today we worship together;

God alone is worthy ﬁo be praised.
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6. Then the end!
Christ Jesus shall reign in his glory.
Then the end
Of all earthly days.
Yet above the song will continue;
All his people still shall sing his praise.

voorbeeld 23, GRAND PRAIRIE, (Hymnbook 1982-1985, 198S5).

Die dalende oktaafsprong op die tonika-trap in voorheeld 23 gaan
evenaens gepaard aet 'n uitroep van vreugde en is ook in hierdie
geval n gepaste intervalgrootte om ‘n uitdrukkingsvolle

‘teksgedeel te te toonset:

Refrain:
Joy! Joy! Joy to the heart and
all in this good day’s dawning'

Dit wil voorkom asof groter, dalende intervalle sub-frases
tussen die twee note van die interval artikuleer. In voorbeeld
20 (Maat 18) en voorbeeld 23 (mate 10-11) kom onderskeidelik *n
dalende septiem- en 'n dalende oktaaf-interval voor wat elke
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keer ‘n sub-frase suggereer. Daarenteen word die stygende
oktaaf-interval aan die begin van frases, soos gebruik in
vcorbeelde 22 en 24, as eenheid ervaar.

Voorbeeld 24, WEST LOATMEAD, (Prajse and Thanksgiving, 1985).
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In voorbeeld 24 kom die stygende oktaafsprong, soos wat in
voorbeeld 22 die geval wvas, op die dominanttrap voor. Hierdie
interval beskryf in dié¢ voorbeeld die volgende teksgedeeltes.

“to signal hope and set us free"

en
“when all men find their liberty".

Die teks verskil van voorbeelde 23 en 24 in die opsig dat dit
nie noodwendig wuitroepe beskryf nie, maar wel gedagtes wat ocor
'n intensiteit beskik wat gepas deur middel van ‘n gront
interval beskryf kan word.

Konjunkte en disjunkte beweging.

Die konjunkte en disjunkte beweging in voorbeeld 22 bevat
hoofsaaklik vier dalende toonleerpassasies (mate 1-2, 3-4, S-6,
7-8) wat in drie gevalle deur oktaafspronge ingelei word
(aanvangs-opmaat - maat 1, maat 3, derde frase opmaat-maat S).
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Met die uitsondering van die - erde frase wor ! al die frases
oorhoofs gereguleer deur die tonika-drieklank in F majeur.
Konjunkte beweging word verder in die melodie afgewissel deur
disjunkte beweging wat meegebring word deur versieringsnote
(s008 byvoorbeeld die echappées in mate 1, 2 en S wat telkens 'n
dalende terts tot gevolg het en die appoggiatura in maat 7 wat
deur ‘'n dalende terts voorfagegaan word). Die verskeidenheid
disjunkte intervalle bestaan uit tertse (mate 3, S5, en 77, 'n
stygende kwart en sy omkering (mate 6-7 en 7) en laastens 'n
stygende kwart in mate 7-8. Die tertse is meesta)l bestanddele
van dieselfde drieklank en staan dus in noue toonfamiliere
verwvantskap tot mekaar.

Eenheid en verskeidenheid.

.Die herhaalde gebruik van dalende toonleerpassasies sowel as die

prominente plasing van die oktaafsprong speel in vecorbeeld 22 'n
beduidende rol in die bevordering van eenheid in die melodie.
Die eenheidselement is egter ook in hierdie voorbeeld (kyk
voorbeeld 18) oorontgin, veral as die teksstrofes in verband
gebring word. Die lied beskik cor ses strofes waarvan die eerste
en derde versreils in elke geval herhaal. Die drie oktaafspronge
en vier dalende toonleerpassasies wat in die melodie voorkom,
sou dus ses keer herhaal moes word indien al ses strofes gesing
word. Sodanige herhaling van die melodie kan moontlik verveling
in die hand werk, waardeur die teks ook sal skade ly (kyk ook
voorbeeld 14, waar ‘n ocorvereenvoudigde melodie ses keer herhaal
word) .

Wat wel bydra tot verskeidenheid is die verskil in harmoniese
ondersteuning van die verskillende frases, die getransponeerde
plasing van die oktaafsprong in die derde strofe ('n heeltoon

hoér) en die intervalswysigings in die toonleerpassasies. Die
verplasirg van die ocktaaf-interval as anakrusis (opmaat-maaé
maat 5) na die hoofpols in maat 3 bring ook geringe metriese
verskeidenheid mee. Die verskuiwing van die hoofpols veroorsaak
ook dat die aanvang van die sleutelgedagte in die . teks
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bekleatoon word. In die anakrusis word “Born in song®
beklemtoon, terwyl die plasing in maat 3 die eerste woord in dié
versreél uitlig: "Born in song".

Ambitus.

Die ambitus van voorbeeld 22 se melodie in geheel is 'n oktacf
Plus 'n perfekte kwart, wat 'n halftoon groter is as voorbeeld
20 en dus aeer moontlikhede tot ontwikkeling van
melodiemateriaal bied. Scos wat dit uit die ontleding van
voorbeeld 22 blyk, word die beskikbare ambitus onderbenut. Die
singbaarheid van die melodie kom ook in gedrang met die hoogste
noot as f'’, wvat met 'n sprong benader en opgevolg word.

Voorbeeld 22,1,

Nl mc s  Lors 2 Mased Pomg .  geheaf
52?. — a ~ =

Klimaks.

Die toename in harmoniese aktiwiteit in die derde frase van
voorbeeld 22 vorm 'n klimaks wat dien as voorbereiding tot die
hoofklimaks wat in die vierde frase bereik word by die hoogste
noot in die melodie. Nuwe ritmiese materiaal en groter spronge
ondersteun ook die klimaks in die melodie. Die slotreél van elke
strofe, wat ocoreenkom met die vierde frase, vorm ook in die téks
die klimaks.

Die harmoniese ondersteuning van die melodie.

Dit blyk uit die bostaande bespreking dat die harmoniese
ondersteuning van die melodie in voorbeeld 22 verantwoordelik is
vir verskeidenheid in veral die eerste, twveede en derde frases.
Die harmoniese ondersteuning is verder verantwoordelik vir die
subklimaks in die derde frase. Die lied is vanweé die cordrewe
eenheidselement in die melodie in 'n groot mate athanklik van
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die harmonie vir balansgewende verskeidenheid.

In voorbeeld 22 stem die versnelling in harmoniese ritme en die
ontknoping daarvan in die slotfrase coreen met die verloop van
gebeure in voorbeeld 20. Tot in maat 3(2) van voorbeeld 22 word
net diatoniese akkoorde gebruik. Die harmoniese intensiteit neem
daarna toe deur die gebruik van tussendominante en ‘n uwitwyking
na g mineur. In vergelyking met dJdie harmonies-aktiewe derde
frase tree die vierde frase terug. As gevolg van die
vereenvoudiging van harmoniese gébeure, word die fokus op die
teks en melodie geplaas.

vorm.

Drie onvolmaakte kadense in die eerste drie frases en esen
volmaakte kadens in die vierde frase vorm die frase-eindes van
die vier frases wat vanweé die ontwikkeling van materiaal soos
volg ingedeel kan word: At A2 A3 B. Alhoewel die harmonisse
ondersteuning hoofsaaklik verantwoordel ik is vir die
verskeidenheidskrag in die lied, is die lied in geheel afhanklik
van 'n kombinasie van vormgewende elemente. 'n Gebalanseerde
samestelling tussen konjunkte en disjunkte beweging en die
byvoeging en ontwikkeling van nuwe materiaal sou byvoorbeeld in
dié¢ lied ‘n bydrae kon lewer tot 'n meer gebalanseerde vorm.
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HOOFSTUK 6.

SAMEVATTING,

Hoofstukke 1 tot S5 het aangetoon hoe kerkgeboue, orrels en ander
instrumente, instansies socos koorskole en kerkmusiekverenigings,
die musiek-tegniese besonderhede van die kerklied uelf, asook
die mense wat ten nouste betrokke is by dié¢ sake, @lk op 'n
unieke wyse bydra tot die bevordering van die nuwe kerklied in
Brittanje. Ter wville van 'n duidelike vrolverdeling was dit
belangrik on dié¢ bydraes afsonderlik te detfinieer en te
bespreek. Dit is egter net so belangrik om te wys op die
noodsaaklike incerathanklikheid tussen die verskillende
bydrae(r)s omdat die mate wvaarin di¢ wisselwerking tussen di¢
partye suksesvol is, in 'n groot mzte die singbaarheid van die
kerklied bepaal. Die besprekings in hoofstukke 1 tot S het ook
aangetoon dat die singbaarheid van die kerklied nie net bepaal
word deur musiektegniese besonderhede soos tempo of ambitus nie,
maar dat die korrekte keuse van, of die wyse waarop die kerklied
bogeloi word, ook 'n bepalende invlioced op die singbaarheid van
die kerklied het.

Bydraes en verwagtings van die bhimnoloog, orrelis, liturg en
gemeentelid.

In hoofstuk 1 is di.'bydraos en vervagtings van die himnoloog,
orrelis, liturg en gemeentelid bespresek. Dié¢ bespreking het aan
die 1lig gebring dat die posisie van die himnoloog in Brittanje
opgesom kan word as dié¢ van kodrdineerder en vassteller van
riglyne in die ontwikkeling van himnodie, omdat hy die kerklied
vanuit ‘n geintegreerde perspektief beskou. Uit dié¢
verantwoordelike posisie bepaal hy die plek wat tradisie in die
kerklied behoort in te nesm, word daar na hom opgesien as
inisieerder van hervormingspogings en evalueer hy voorstelle van
alternatieve stylsocorte indien dit nodig sou wees (kyk 1.1;1 tot
1.1.3.).
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Omdat daar nie noodwendig in elke gemeente 'n hinnoloo§ is nie,
dien die orra2lis (en predikant) deels as uitvoerder(s) en
cordraer(s) van die deurdagte denkrigtings wat in die himnologie
gesistematisecr word. Op dié¢ wyse is die funksionering van die
himnoloog athanklik van die orvelis en van 'n goeie verhouding
tussen predikant en orrelis.

In Brittanje wortel die standaard van orrelspel en koorsang in
die erediens in 'n tradisie wat cor eeue heen opgebou is. Die
tradisie bestaan onder wmeer uit 'n stelsel van koorskole waar
seuns (en deesdae ook dogters) op 'n vroeé ouderdom reeds
blootgestel word aan die kerkmusiekgebruike en -standaarde in
katedrale. Orreliste, himnoloé en liturge het in menige gevalle
opgegroei as koorseuns. Hulle dra as gevolg van did¢ agtergrond
die kerkmusiektradisies oor na gemsesentes waar hulle later in
diens van die kerk staan. Een van die tradisies wat oorgedra is
en nog steeds in die meeste geseentes geld, is dat al die musiek
in die gemeente gekodrdineer word deur die director of muysic.
Kweassies wvat gereeld in gemeentes na vore kom, soos die
betrekking van ander instrumente by die erediens, die inleiding
tot en tempo van die kerklied, word dan deur die rusiekdirekteur
hanteer en waar nodig met ander ampte soos byvoorbeeld die
liturg of himsncloog tydens vergaderings bespreek, sodat daar
sover wmoontlik 'n algesene standaard vasgestel kan word. (Kyk
1.2.1 tot 2.2.3.3.)

Dit kan gebeur dat die liturg en susiekdirekteur se pn?spokttcun
van wmekaar verskil sover dit die hantering van musiek in die
verloop van die liturgie aangaan, omdat hulle nie cor dieselfde
opleiding beskik nie. Dit is egter belangrik om te beklemtoon
dat dié¢ twee ampte in °*n gekombineerde bediening betrokke is.
Die sukses van die bediening is daarom afhanklik van onderlinge
bagrip vir sekaar se standpunte. (Kyk 1.3.1 tot 1.3.2.)

Gessentelede het, behalwe vir die voorveronderstelling van ¢n
singbare selodie, ook emosionele, estetiese, didaktiese en
geestelike verwagtings van die kerklied. Die himnoloog, orrelis
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en liturg behoort sensitief te vees ten opsigte van hierdie
vervagtings. ‘n Eenvoudige verduideliking van 'n stygende
sekvensie wvat °‘n sekere teksgedeeslte ondarsteun kan byvoorbeeld
die etiket van “onsingbaarheid® afwater en so die geestelike

verwagting by die sing van %: lied meer sentraal plaas. (Kyk
1.4.2.)

Die gemesente se vervagtings maak egter ook aanspraak op die
sensitiviteit van kerklieddigters en -komponiste.

Ris teks van die kerklisd,

In hoofstuk 2 is die verskillende aspukte van die kerkliedteks
bespreek na aanleiding van die nuwe kerklied in Brittanje. Daar
is sover msoontlik net na kerkliedtakste verwys wat deur Britae

digters soos ¥ren, Dudlay-Saith, Greoen, Idle, Cosnett en Routley
geskryf is.

Die hoofdoelstellings wvat deur msiddel van voorbeselde van Britse
kerkliedtekste in hoofstuk 2 uitgelig is, is dat die teks dien
as kommunikasiemiddel tusser sens en God, dat Bybeltekste en die
leerstellings van die Chritelike geloof dour die kerkliedtekste
vertesenwoordig wvord en dat die kerkliedteks as awdedeler van
bestaande en nuwe geloofshandelings dien. (Kyk 2.1.)

Daar is sekere keuses wvat die digter uitoefen : :i{s bereiking
van hierdie doelstellings socos byvoorbeelZ die keuse van 'n
onderverp, 'n geskikte msetrum en poitiuse stylaiddele. Digyters
word aangemoedig om onder seer ook hedendaagse wéreldgebeure in
die keuse van onderwverpe in gedagte te hou. Onderverpe in
teksvoorbeelde sluit byvoorbeeld in eenseverhoudings wat deur
liefdeloosheid geskaad wvord, die verkondiging van Christus as
ocorwvinnaar aan ‘n ongeradde wéreld en ontwikkelings op
tegnologiese gebied. Menige teks verteenwoordig ook die gebruik
van algesene spreektaal (byvoorbeeld °'n “ermyding van “thee® en
"thou") en inklusiewe taalgebruik ("non-sexist )anguage”). Daar
is egter beroepe op uitgewers gedoen om nie lukraak asan
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bestaande tekste, vat nie verteenwoordigend is van die
konteaporére styl nie, te verander nie. (Kyk 2.3.)

Hetrym,

Die bespreking van "setruss in kerkliedtekste" is in hierdie
verhandeling in bhondige detail uiteengesit omdat dit 'n
onderverp is wat veral deur kompcniste un samestellers van
kerkliedbundels en selfs o0k deur onervare digters, met groter
ontsag hanteer behoort te word. Die vrede waarom daar
klaarblyklik so ain begrip vir die onderwverp is, is geled in die
feit dat uitsprake 06 st:dies oor die onderverp beperk is. Dit
is asof wvetenskanlikes nie altyd die bDelangrikheid van die
raakviakke *assen die digkuns en die musiek van die kerklied
besef nie.

Daar bestaan 'n noue verband tussen die teksmetrum en die

- teksboodskap, wat ock in die musiek veerspiedl behoort te vord.

Komponiste skryf soms nuwe wselodieé vir bastaande tekste, of
sasestel lers vervys na altcrnaflou. melodied vir sekere tekste,
sonder om werklik bevus te vees van die stemming wat alrewds
deur die teksmetrum uitgebeeld wvord. Lovelace (1282, p. 82)
vervys Oyvoorbeelid na 'n onervare digter ‘-at verkeerdelik van
die daktiliese voat gebruik gemaak het in 'n teks met 'n somber
stesming. Die eerste versredl van die teks is “0 sometimes the
siadovws arve deep”, vaarop Lovelace se kommentaar vas: "...they
carmot be very deep in %this (gallopingl meter!."” (Kyk 2.9.)

Eoiltiese stvisiddels.

Digters wmaak van poétiese stylmaiddele gebruik om enerazvds vorm
te gee aan hulle wverk en om andersyds die volle tetekenis van
di® toks te ontvikkel en ocor te dra. Stylmiddele wat in hoofstuk
2.6 bespreek is, is die tegniek van herhaling en variasie, *'n
tegniek wat ook effektief in kerkliedmeliudieé toegepas word.
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Die verteenwoordiging van die kontemporeére element in die
kerkliedteks, die uitbeeld van die verbard tussen teksmetrum en
teksboodskap en die gebruik van poétiese stylmiddele moet dus
daartoe bydra dat die gelouigé beter met die kerklied kan
identifiseer en dat hy die teksboodskap verstaan. Kortom, die
benutting van die bespreskte aspekte moet dus die singbaarheid
van die kerklied bevorder.

Ionaliteit,

In hoofstuk 3 is tonaliteit bespreek ten opsigte van die gebruik
van diatoniak, kerkmodi en boneatoniok in die nuve kerklied in
Brittanjem.

"Dit het aan die l1ig gekom dat die toonsocorte wvaarin die

kerkliedere geskryf is inderdaad oor sekere karaktereienskappe
beskik. Toonsoorte wat reeds vroeg in die komposisic bevestig
word. deur aiddel van die gebruik van byvoorbeeld
drieklankmelodiek, kan dus vroeg reeds die karaktereienskap van
die toonsoort bevestig.

Diatoniek is steeds die baziese beginsel in kerkliedkomposisie,
wat verryk word deur die gebruik van chromatiek. Die
oordeelkundige en onocordeeslkundige gebruik van chromatiek word
egter steeds in die nuwe kerklied verteenwoordig. Chromatiek is
oordeelkundig gebruik in die kerkliedere waar dit deel vorm van
n verskeidenheid van musikale stylmiddele en waar dit
funksioneel aangewend word soos om byvoorbeeld die uitbeelding
van die teks te ondersteun. Die oncordeelkundige gebruik daarvan
kom voor in kerkliedere wvaar chromatiek as basiese
ontwvikkelingstegniek aangewend is en waar dit nie 'n funksionele
rol te speel het nie.

Uit al die vocrbeelde wat vir hierdie verhandeling geanaliseer
is, was daar nie 'n enkele nuutgekomponeerde kerklied wat op
enige van die kerkmodi gebaseer was nie. Daar wvas wel meer
vocrbeelde van kerkliedere wat gedeeltelik op pentatoniek
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gebaseer was. “Ouer” voorbeelde van kerkliederc in kerkmodi word
wel in nuwe kerkliedbundels opgeneem, wat ‘n groteﬁ
verskeidenheid van wamusikale stylsoorte in die versamelings tot
gevolg het. Een rede vir die klaarblyklike wegskram van die
kerkmodi in nuwe kerkliedere is moontlik onder meer daarin geleéd
dat die himnodie in die beginjare van die twintigste eeu
gekenmerk was deur die hoog-aangeskrewe werk van Ralph Vaughan

- Williams (1872-1958) in die "folk-song" stylt., Hiervdie

stylsoort is gekenmerk deur die gebruik van onreélmatige frases,
ritmiese variasie en die gebruik van kerkmodi (Long, 1971, pp.
423-3).

Tempo, metrym en ritee,

In hoofstuk 4 is tempo, metrum en ritme, wat interathanklik van
mekaar is ten opsigte van die komposisie se karakter in geheel,
atsonderlik gedefinieer en bespreek.

Tempo-aanduidings in kerkliedere is beperk. In kerkliedbundels
vat in die charismatiese tradisies gebruik word, verskyn
karakterbeskryvende aanduidings soos byvoorbeeld “majestically"
in plaas van icnpo-aanduidings. Die tempo in kerkliedere word
bepaal en beinvlioced deur die teks-inhoud en metrum, die ritmiese
en harmoniese struktuur van die kerklied, die akoestiek van die
gebou waarin die kerklied uitgevoer word, die betrokkenheid van
instrusentaliste en die gemiddelde ouderdom van die gemeente.
(Kyk 4.1.)

In Brittanje word daar besondere klem gele op die
memor iseerbaarheid van die kerklied, wat onder meer deur 'n
vasgestelde aetrum vergemaklik kan wvord. "Vasgestelde metrum®
impliseer egter nie dat metrumveranderings nie kan voorkom nie.
Metrumaveranderings word net as onsingbaar en moeilik
memoriseerbaar ervaar wvanneer priasér-beklemtoonde lettergrepe
nie coreenkom met die hoofpolsslae in die maat nie.

tlong (1971, p. 423) verwys na Williams se styl as "easential
Englishness”.
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Die nuwe kerklied in Brittanje word oor die algemeen gekenmerk
deur verbeeldingryke ritmiese variasie, veral as die beperkte
aantal frases  waaroor die kerklied beskik, in ag geneem word.
Nuwe kerkliedere in isoritmiese styl word nie meer in Brittanje
gekomponear nie. Ou kerkliedere in hierdie styl word wel in
kont.mporefo bundels opgeneem.

Soos wat die geval is met die gebruik van chromatiek in die
kerklied, word sinkopasie ook op oordeel kundige en
onoordeelkundige wvyses benut. Die onoordeelkundige gebruik van
sinkopasie sou dan beteken dat di¢ middel as essensiéle basiese
ritmiese element aangswend word, wat nie funksioneel is in die
teksuitbeelding nie, terwyl die oordeelkundige gebruik van
sinkopasie geintegreerd voorkom in die melodiese geheel en wel
aangevend word om die teks te beklemtoon.

Melodiese jntervalle.

Die agt gevalstudies in hoofstuk 5 het onder meer die
intervalsamestelling van die melodied in verskillende
onderafdelings belig, wat insluit die ' herhaaltoon en
verskil lende konjunkte en disjunkte intervalsamestellings.
Afleidings wat uit die bLesprekirg van dié¢ onderafdeling
voortvlioei is die volgende:s

# Die belangrikste afleiding is dat die patroonmatige haheering
van 'n interval die singbaarheid van 'n melodie verhoog (kyk ook
eenheid en verskeidenheid); 'n spesifieke interval het dus nie
per_sg ‘'n singbare eelodie tot gevolg nie.

# Die ooreksploitering van die herhaaltoon het 'n statiese
eelodielyn tot gevolg. So 'n wmelodielyn is vir voortstuwende
krag afhanklik van gevarieerde ritmiese patrone, 'n vinnige
harmoniese riteme in die begeleidingstemme en/of geskikte
begeleidingsinstrumente.
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* n Sinvolle melodie bestaan uit hoofsaaklik konjunkte
beweging, wat soms afgewissel word deur disjunkte beweging.
Wanneer konjunksie egter slegs gegrond is op toonleerpassasies
en -fragmente of wisselnootpatrone rondom 'n enkele noot of die
invul van terts-intervalle en disjunksie slegs op die
arpeggidéring van drieklanke, dra dit by tot die voorspelbaarheid
van die melodie, maar nie noodwendig tot die memoriseerbaarheid
daarvan nie omdat die individualiteit van die melodie daardeur
aangetas word.

# Uit die ontleding van voorbeelde in die agt gevalstudies op
grond van intervalgroottes kan 'n mens aflei dat die melodied
wat hulself wvel as “singbaar" en “sinvol“‘ ten opsigte van
intervalsamestelling onderskei, veral vanat die vyfde
gevalstudie voorkom. Wanneer disjunksie dus bestaan uit ‘'n
verskeidenheid van kleiner en veral groter disjunkte intervalle,
is daar aeer intervalkombinasies wat patroonmatig ontwikkel kan
word, ‘n groter variasie van sowal lineére as vertikale
harmoniese implikasies en 'n groter woordeskat van intorvillo
vat spesifieke teksgedeeltes gepas kan ondersteun.

Eenheid en verskeidenheid.

Socos rveeds genocem dra die patroonmatige hantering van intervalle
by tot die singbaarheid en memor iseerbaarheid van die
kerkliedmelodie. Die intervalle grospeer in motiewe en frases en
vorm sekere vaste patrone wat deur middel van sekere tegnieke
uitgebou word om eenheid en verskeidenheid in die lied te
bevorder. Die tegnieke wat deur die gevalstudies uitgewys is,
is die volgende:

Eenheid:

# Sekwensiéle ontwikkeling van motiewve en frases

# Herhaling of gevarieerde herhaling van motiewe en frases

* Die eenheidsbevorderende gebruik van twee opvolgende tertsa
wat tot een drieklank behoort
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# Die herhaling van dieselfde funksionele harmoniese progressie
in die begeleidingstemme, byvoorbeeld I-IV-V-I

#* Die herhaalde, prominente plasing van 'n groot interval soos
byvoorbeeld *‘n oktaaf. ’

Verskeidenheid:

# Ritmies en aelodies gevarieerde seakvensies, herhaalde
motieve en frases

# Gevarieerde vyses van aansluiting van herhaalde of
sekvensieel -ontwikkelde motiewe of frases

#* Gevarieerde binne- en basstemplasings van motiewe of frases
wvat herhaal of sekwensieel ontwikkel is

* Gevarieerde harmoniese ondersteuning van herhaalde of
seksensieel -ontwikkelde frases of motiewe

#* Die opsenvolgende gebruik van tertsspronge wat nie tot die
tonikadrieklank behoort nie

* Die gebruik om die bestanddele van die tonikadrieklank
nie almal as tonika-akkoorde te harmoniseer nie

#* Gevarieerde afloop van sekvensies, herhaalde motiewe en
frases

# Gevarieerde plasing van gearpeggieerde intervalle, met ander
woorde nie in slegs 'n dalende of stygende rigting nie

% Byvoeging van nuwe ritmaiese of melodiese materiaal

* Getransponeserde plasing van prominente intervalle soos
byvoorbeeld die oktaafsprong

Die oor- of onderbenutting van dié¢ tegnieke is in sommige
voorbeelde aan negatieve kritiek onderwerp. 'n Algemeen-geldende
beginsel wat dus vir die aspek van eenheid en verskeidenheid,
sowvel as ander onderafdelings in hierdie hoofstuk geld, is dat
'‘n gebalanseerde samestelling wel *'n bydrae lewer tot die
samestelling van 'n sinvolle melodie.
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Ambitus.

Die gemiddelde ambitus in die agt gevalstudies is die volgende:

k-2

Die gevalstudies het verder uitgewys dat die singbare grootte
van die ambitus nie noodwendig 'n sinvolle melodie tot gevolg
het nie. Indien die ambitus wel binne die vermo# van die
gemiddelde gemeentelid val, is die sinvolheid van die melodie
steeds afhanklik van die wyse wvaarop die materiaal binne die
gekose ambitus volgens melodiese stylmiddele georden is.

Klimaks.

Komponiste van nuwe kerkliedere in Brittanje slaag in 'n groot
mate daarin om die teksklimaks deur middel van die musiek te
ondersteun. Die klimaks kom in agt van die elf voorbeelde in die
gevalstudies ooreen ten opsigte van teks en musiek. Alhocevel
klimakspunte in hierdie voorbeelde hoofsaaklik deur middel van
‘n kombinasie van die eerste twee of drie van die ondergencemde
vyses bereik is, is verskeie ander metodes ook gebruiks:

Toonhoogte: die hoogste noot

Toonduur: ritmies aktiewe passasies

Nuwe melodiese materiaal

Toonhoogte: laagste noot

Toonduur: ritmies minder aktiewe passasies

Die gebruik van disjunkte intervalle in 'n konjunkte omgewing
Harmonies mcdulersnde passasies

* % % %X * % % ¥

Teksklimaks kom voor in frases wat oor Jdie kleinste ambitus

besi ik
# Uniake ritmiese samestelling
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Die harmoniese ondersteuning van die melodie.

Die bharmoniese ondersteuning van die nuwe kerkliedmelodieé in
Brittanje berus hoofsaaklik op die gebruik van primére en tot 'n
aindere mate sekondére drieklanke asook dominant- en ander
vierklanke. Chromatiese wmateriaal is beperk tot die gebruik van
enkele tussen- en visseldominante, sowel as uitwykings na ander
toonsocorte. Die harmoniese ritme is ocor die algemeen matig en
vissel Of op elke half- tot heelnoot &f op elke kvart- tot
halfnoot. Vierstemmige besettings kom slegs voor in
kerkliedbundels wat deur nie-charismatiese denominasies gebruik
word. In plaas daarvan om kadense bloot as ruspunte aan die
eindes van frases te beskou, slaag sommige komponiste daarin om
die kadenspunte aan te wend in die skepping van die breér tonale
raamwerk van die lied in geheel:

# Die slotakkoorde in frases suggereer byvoorbeeld volmaakte
kadense tussen frases een en drie, en twee en vier (voorbeeld
1.

# Kadense is harmonies oop aan die einde van die eerste drie
frases (I-V of V-VI) en geslote in die slotfrase (V-1)
(voorbeeld 14).

% Kadense word in pare gegroepser, wvaardeur 'n besondere soort
balans aan die sametelling van die l.ied verskaf word
(voorbeeld 16).

Vera.

| Met die uitsondering van voorbeeld 9 wat in deurgekomponeerde
vorm is, is al die ander voorbeelde in strofiese vorm. Die
frase-indeling berus hoofsaaklik op A B of A B C met herhalings
en/of variasies. Voorbeelde wat hulself van die res onderskei
ten opsigte van 'n gebalanseerde samestelling van eenheid en
veral verskeidenheid beskik ook oor D-frases (kyk voorbeelde 16
en 20).
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Uit die agt gevalstudies is daar slegs twee, naamlik S en 7
waarin voorbeelde 16 en 20 vanweé hul gebalanseerde samestelling
ten opsigte van konjunksie en disjunksie, ambitus, klimaks,
harsoniese ondersteuning van die melodie en die vorm van die
lied, in elke opsig singbaar is. Die meerderheid van die ander
voorbeelde beskik egter ocor sekere eienskappe wat kompenseer vir
dit wat die singbaarheid van die liedere in ‘n mate sou skaad.
Dit blyk dus dat dit selfs vir kerkliedkomponiste (en ~digters)
wat opgagroei het in 'n land wat ryk is aan kulturele erfenisse
en wat lede is van denominasies wat oor een of weer
kerkmusiekverenigings beskik, moeilik is om in alle opsigte te
voldoen aan die verwagting van 'n sinvolle kerklied.

Die samestelli6g van kerkliedbundels word egter vergemaklik deur
die hoeveelheid kerkliedere wat jaarliks dic 1lig sien. Dit
behoort daarom vir samestellers moontlik te wees om slegs
singbare kerkliedere te kies uit 'n groot corpus. Die komponeer
en skryf van singbare kerkliedere word op ‘n gereelde basis deur
verskeie instansies soos byvoorbeeld kerkmusiekverenigings,
plaaslike gemeentes en die British Broadcasting Corporation

aangemoedig. Die BBC loods jaarliks kompetisies, waarna die

wenprodukte in ‘n bundeltjie saamgestel en op televisie
uitgesaai word. Soortgelyke aanmcediging vind plaas tydens die
jaarlikse "Come and Sing*-byeenkomste, wat in Mei 1990 vir die
twee-en-twintigste keer in die Westminster Abbey gehou is ("Come
and Sing 1990", July 1990, p. 212). Tydens hierdie byeenkomste
word kerkliedere saamgesing en lesings aangebied. Voornemende
komponiste en gakrywers is byvoorbeeld in 1989 deur Alan Luff
aangemoedig om nuwe kerkliedere saam te stel tydens sy lesing
“New Hymns - do we need them?" ("Come and Sing", July 1989, p.
132).

Die Kerk in Brittanje kan dit ook finansieel bekostig om die
skep van nuwe kerkliedere en saamstel van kerkliedbundels aan te
macedig, omdat daar nie ander groot finansidle laste soos
byvoorbeeld die ontwerp en bou van katedrale en kerke op
kerkrade se skouers rus nie.
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Die "hymn explosion" van die tagtiger jare het tot gevolg gehad
dat nuwe kerkliedere nie noodwendig in amptelike kerkliedbundels
opgeneem is nie, maar dat dit in kleiner bundeltjies en selfs
enkelkopieéd versﬁroi is. Di¢ era staan dus as die "post-hymnal
age" bekend (Hustad, January 1989, p. 74). Indien die skep van
die nuwe kerklied in Brittanje steeds aangemoedig word, behoort
‘n volgende generasie die vreugde te smaak om '‘n tweede
reformasie te beleef met 'n Bybel in algemene spreektaal en
volwaardige kerkliedbundels in kontemporére taal en musiekstyl.
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BYLAE A

BYLAE A bevet inligting in verband met kerkliedbundels wat in
hierdie verhandeling g¢gebruik is. Titels van kerkliedbundels,
publikasiedatums, denominasie/s wat die bundels benut sowel as
van die belangrikste inhoudelike gagewons word verskat. In
gevalle waar daar nie in die kerkliedbundel selft of in
resensies, van 'n spesifieke denominasie melding gemaak word
nie, word die afkorting d.n.g. gebruik, wat verwys na die woorde
"denominasie nie gespesifiseer". Die woord "supplement” verwys
telkens na bundels wat aanvullend tot ander amptelike bundels in
denominasies gebruik word. Titels van die bundels is in
al fabetiese volgorde gerangskik.

LITEL, DATUM, INHOUD

DENOMINASIE

BROADCAST PRAJSE, % "Supplement" tot BBC HYMN BOOK
1981, Interkerklik 1951

(Hale, 1982)s, * Verskat groter omvang van "ou en

nuwe” himnodie aan aanbieders en
luisteraars 2

CONFERENCE # 'n Versameling liedere wat tydens

1978-1986, 1986, konferensie van “"Hymn Society of

d.n.g. Great Britain and Ireland® gebruik
ig®

‘Yale, 1982 no.1, p. 22.

*"New and forthcoming hymn books®, April 1982,
pp. 9,6.

3The Hymn Society of Great Britain and Ireland
«+« Hymns for the occasjon, 1986.
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CRY HOSANNA, 1980,

Ekumenies

ENTHRONED _ON HIGH,

. 19%' d. n. g.

HYMNG __ ANCIENT __ AND
HORSRN = NEW
SIANDARD, 1983,
Church of

England
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* 'n Geintegreerde aanbieding van
*antieke en kontemporere" elemente
% Ekumeniese uitlreiking
* Liggaamsbewvegings word
aangemcedig: "eoowhy should we
warship from the neck up only?"e
# Bundel bevat 29 liedere
- "Owd favourites ave included
because they come with fresh power
and impact in the exciting times in
which ve live"®
* Samevowging van Hundred Hyans tor
loday (1969), WHore Hymns {or Today
(1980) en Hymos Ancignt and Modern

Bavised (1951)
* Alhosvwel liedere uitgesluit iz wat
as " sxcond-rate, tired and

prefitlens” deur samestellers beskou
vas, is die volgerne kritiek tog
uitgespreek "“... it hardly meets the
vadical desands presented by the ASH
19680"s

“Pulkingham, Lscember 1980, pp. 14-6.

®Enthronad on High, 1983 (voorwoord).

“%hitehead, Octobzr 1983, pp. 7,8.
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HYMNS AND PSALNS,
1983, Methodist
Church

HYMNS _FOR A DAY,

1982, Church of
Scotland

HYMNG __ FQR __ TODAY’S
CHYRCH, 1982,
Interkerkl ik st
Anglikaanse

onder toon®
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#* Klem is deur samestellers gele op
liedere wat die afgelope twintig tot
dertig jaar saamgestel is

* Tekste is sover moontlik
gemoderniseer ten ;psigto van
teclogies-getundesrde, eiotydse;
inklusieve taalgebruik

- “eossthe richest of classical,
evangelical, catholic and charismatic
(outweighed by traditional) hymnody
of the past and present"”

% "Supplement" tot Church Hymnary.
third edition

» Vervul in ‘n behoefte om *'n
kerklied beskikboar te he vir elke
tena in die liturgiesn jaar ®

* 'n Versaneling van 622 "gesange en
geastelike liedere"

» Bundel word oor die algemean
gekritiseer omdat hersiening van
teakste lukraak gedcen is. 35% van die
melodied is deus lede vin die bundel
se musinkskomzitee gekomponeer:
"eessthe whole book is rather an
“inside” job"te
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7"The New Methodist Hymn Book", January 1984, pp. 2-4.

o Review", July 1983, p. 3.

'Luff' 1”3, PP. 12-20.

19gheldon,
1963, p. 42.

June 1983, pp. 8-10; Spinney, January



[
&
¥

HYMNS OLD AND NEW
(Revised and
enlarged), 1984,
d.n.g.

JESUS PRAISE, 1982,
d. N.g.

HAKING MELQDY, 1983,
d.n. 9.
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* 'n Versameling van 671 "ou en nuwe"
liedere van Amerikaanse en Britge
ocorsprong

» Indekse van eerste versredéls,
Skrifverwysings, responsoriale
psalms, en temas van die liturgiese
Jaar is ingesluitt?

®* Die styl wissel van vierstemmige
koraalbesettings tot “country and
vestern"”, geskryf vir klavier, orrel,
kitaar

¢ Die doel van die bundel was volgens
die samestellers om enersyds 'n wye
verskeidenheid geastelike liedere
daar te stel vat reeds die toaeats van
tye deurstaan het en om andersyds
ongepubliseerde materiaal in te .
slujit:=

*# Volgens die samestellers voorsien
die bundel van 7358 liedere in die
volgende behoaeftes: "doctrinal,
evangelical, devotional hymns, all
coﬁveying great Biblical ¢truth and
experience'*®

tidyans Qld and New (Revised and enlarged), 1984 (voorwoord).

it2Jesus Prajse, 1982 (vocorwoord).

t3Making Melody, 1983 (voorwoord).
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MISSION PRAISE, 1983, = Dié bundel bavat hoofsaaklik
d.n.g. geestelike liedere wat in die

charismatiese tradisies gebruik word.
“Be open to the use of sequences of
songs within an unbroken flow of

praise and worship..."'*

W ONG P # Hierdie bundeltjie bevat 15 liedere
1, 19685, d.n.g. wat gekies is uit 3500 ingkrywings vir
i die kerkliedkompetisie wat in 1985
; vir die eerste keer deur die BBC
‘ geloods is
* Die doel van die kompetisie en
publikasie van die bundeltjie is om
voornemende kerkliedskrywers en
~komponiste die geleentheid te bied
om hulle werk gepubliseer te kry,
veral nadat die vernaamste
kerkliedbundels in bhierdie periode
hersien is'®

Ao PSR e " T

AR R R y *"Supplement” tot bestaande bundels

1979, - Mathodist # Uitgewers betrek oud en Jonk in dié
Church Division of  bundel deur bekende kerkliedere in te
Education and Youth sluit, sowel as kerkliedere wat die

insigte en kreativiteit van die

kontemporére styl weerspieélts

i8S eaver, January 1986, p. 4.

ieSharpe, January 1980, pp. 126-130.
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PRAISE AND
THANKSGIVING, 1985,
Hymns for church and

school

REJOICE IN THE LORD,
194895, The Reformed

Church, America

CRIPTUR IN ONG,

1981, Ekumenies
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#"Supplement" tot reeds bestaande
"Hymns for Church and School"
* Alhoevel die 77

verteenwoordigend is van kontemporere

liedere

himnodie, betwyfel die resensent die
toepaslikheid daarvan vir
skoolkinderst”

# Samestelling van Amerikaanse en
Britse kerkliedere met Erik Routley
as uitgewer .

* Die bundel sluit 25 Geneefse
psalmmelodieé en ander kerkliedere in

# Die keuse van kerkliedere word soos
volg opgesom: "We wanted to help to
close the gap between the highly
musical and the rest of us..."'®

# Volgens die samestellers is dié
bundel wat uit 'n wye verskeidenheid
van “songs and chbruses" bestaan;‘
geskik as onafhanklike of aanvullende
kerkliedbundel |

* Begeleidings is vir klavier en

kitaar uiteengesit:*®

Ca7Luff, July 1985, pp. 6-7.

i1®Re joice in the Lord, 1985 (voorwoord).

s®Scripture in Song, 1981 (voorwoord).
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SONGS AND HYMNS OF « Samestelling van Songs __of
FELLOWSHIP AND Fellowship, Books § (1981, 2, 3,
WORSHIP, 1987, d.n.g. (1983) en Hymns of Fellowship (1983)

# Samestellers beskou kerkliedere in

hierdie bundels as eenheidsgewende
krag tussen verskillende

denominasiesa®

# Dié¢ bundel word wel gebruik in die
Evangeliese Anglikaanse Kerk, St.
Aldates, Oxford

SONGS  QOF WORSHIP, % Dié aanvullende bundel staan in die
1980, d.n.g. evangeliese tradisie

&
g
4
i
i
i
i

;
d
)

Y
M,
2
%

4

# Tekste is wel verteenwoordigend van
hedendaagse gebeure terwyl ou,
bekende en selfs sekulére melodied
gebruik is as toonsettings vir nuwe

TR

LSl AN

tekstes?
THE BQOK QF PRAISES, # Die hoofdoel van die bundel was om
1986 - 70 Psalms, die wvaarde van psalmssang onder die
d.n.g. aandag van gom.entéledo te bring

*# Sewventig metriese psalms is deur
hedendaagse teksskrywers in algemene
spreaktaal saamgestel

# Behalwe vir bekende melodieé is agt
en twintig nuvwe en minder bekende
selodieé vir die nuwe tekste
Qebruik=2

a0Lutf, April 1986, pp. 134-3.

asGoldhawk, April 1981, pp. 213-4.

a22Massey, April 1987, p. 219.
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THE HYMNAL 1982,
1985, Episcopal
Church, America

THE NEW ENGLISH

HYMNAL,

1986, The

Church of England
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#* Samestelling van Amerikaanse sowel
as Britse kerkliedere '

# Inklusiewe taalgebruik is in alle
tekste qebruik

* Van die 600 tekste is 205 daarvan
met nuwe melodieé voorsien

# "Variety and flexibility have bean
important criteria in the selection
of materials for this book"2®

# 400 kerkliedere is oorgeneem uit
die oorspronklike bundel The English
Hymnal ¢1908), SO0 uit ander bestaande
bundels en S0 “"nuve" liedere wat die
afgelope 50 jaar geskryf is

# Die uitgewers neem die voortou in
die voorsiening van 'n "melody only
edition" vir gemeentelede »
* Die bundel is ook aangepas na
aanleiding van die "Alternative
Service Book" (19807, die nuwe
gebedeboek van die Anglikaanse
Kerkae

July 1987, pp. 230-232.

adyhitehead,

asLanden, July 1986, pp. 142-147.
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WITH ONE VOICE, 1979, * Dié bundel is in Australiéa
Ekumenies gepubliseer en sluit 578 kerkliedere
in waarvan himhodiestyle wissel van
gelyksang tot "Twentieth Century

tight Music®

* Vanweé die oorvieueling van
denominasies in Brittanje an
Australié, naamlik "Congregational,
Methodist and Presbyterian Churcﬁes";
behoort dié bundel velgens die
samestellers ook in Brittanje 'n mark
te he=x® )
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a*BMassey, September 1979, pp. 103-8.
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