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1	 Jeg	 bruger	 ordet	 “kunstromance”	 for	 at	 afgrænse	 den	 verdslige	 romancetype	 fra	 “kirkeromancen”.	
Hermed	adskiller	min	anvendelse	af	termen	sig	fra	Niels	Martin	Jensens,	der	deler	den	verdslige	ro-
mance	i	tre	typer,	hvoraf	kunstromancen	er	én.	Niels	Martin	Jensen,	Den danske romance 1800-1850 
og dens musikalske forudsætninger (København:	Gyldendal,	1964),	83	ff.

2	 Fx	 i	 Arthur	 Arnholtz,	 “Grundtvigs	 salmer	 og	 deres	 melodier”,	 Grundtvig-studier,	 5/1,	 37.	 Henrik	
Glahn	giver	 en	definition	på	 termernes	anvendelse:	 “dækkende	den	 indflydelse,	 som	den	 strofiske	
kunstsang	med	klaver	og	dens	musikalske	udtryksformer	udøvede	på	tidens	salmekomponister”.	Sal-
memelodien i dansk tradition 1569-1973	 (København:	Anis,	2000),	44.	 I	øvrigt	anvendes	 termen	på	
http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og_kultur/Musik/Klassisk_musik/Kirkemusik,_liturgi/koral.

3	 Jensen,	Den Danske Romance,	6.
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den musikalske romances genrefusion med den litterære salme.

Indledning

I	Danmark	skete	der	 i	1800-tallet	en	–	i	samtidens	øjne	–	sær	blanding	af	 to	genrer:	
den	 romantiske	 kunstmusiks	 romancegenre	 blandede	 sig	 med	 den	 kirkelige	 salme.	
Dette	blev	muligt	på	grund	af	de	to	genrers	tilknytning	til	hver	sit	mediale	territo	rium:	
hhv.	 musikken	 og	 ordene.	 Salmen	 som	 genre	 består	 nødvendigvis	 af	 en	 blanding	 af	
ord	 og	 musik,	 og	 i	 dette	 specifikke	 tilfælde	 skete	 det	 altså,	 at	 salmeteksten	 iklædtes	
musik	fra	en	ikke-kirkelig	genre,	kunstromancen.1	Den	blandingsgenre,	der	herved	op-
stod,	er	blevet	kaldt	“den	kirkelige	romance”	eller	“kirkeromancen”.2	Hvad	der	umid-
delbart	kan	synes	som	en	uproblematisk	forening	af	de	to	medier,	ord	og	musik,	kan,	
som	i	dette	tilfælde,	alligevel	vise	sig	at	blive	et	problem.	Her	synes	det	at	skyldes,	at	
de	 to	medier	kommer	fra	hver	sin	genre.	Fusionen	af	ord	og	musik	 lader	sig	 tilsyne-
ladende	ikke	gennemføre	helt	så	 let	på	det	genremæssige	som	på	det	“blot”	mediale	
plan.	 I	 en	behandling	af	den	danske	musikalske	 romance	 siger	Niels	Martin	 Jensen,	
at	 “et	digt,	der	 i	 litterær	 forstand	 falder	uden	 for	 romancedigtningen,	ved	at	 sættes	 i	
musik	kan	drages	ind	på	den	musikalske	romancegenres	område.”3	Her	har	han	altså	
formuleret	muligheden	for,	at	et	medium	(såsom	musikken)	gennem	blandingen	med	
et	andet	medium	(teksten)	ændrer	sidstnævnte	mediums	genre	–	eller	“drager”	sidst-
nævnte	medium	ind	på	sit	eget	genremæssige	område.	Spørgsmålet	om,	hvorvidt	det	
er	rigtigt,	at	en	medieblanding	kan	ændre	de	oprindelige	mediers	genretilhørsforhold	
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4	 Werner	Wolf	opsummerer,	at	definitionsbredden	går	fra	det	snævre	synspunkt,	at	et	medium	blot	er	
en	 teknisk	kanal	 for	 information,	 til	den	ved	McLuhan	 formulerede	brede	definition,	at	mediet	er	
“all	extensions	of	man”.	Werner	Wolf,	“Intermediality”,	i	Routledge	Encyclopedia	of	Narrative	Theo-
ry,	red.	David	Herman,	Manfred	Jahn	&	Marie-Laure	Ryan	(London:	Routledge,	2005),	252.	

–	og	hvordan	man	i	så	fald	kan	redegøre	teoretisk	for	dette	fænomen	–	er	hvad	der	har	
foranlediget	 denne	 artikel.	 Når	 eksempelvis	 den	 musikalske	 romance	 applikeres	 på	
salmeteksten,	kan	man	da	virkelig	sige	at	salmeteksten	derved	har	fået	tilført	romance-
træk,	selvom	disse	slet	ikke	er	til	stede	i	den	bare	tekst?	I	hvilken	forstand	er	genretræk	
sammenlignelige	–	og	således	overførbare	–	på	tværs	af	mediegrænser?

En	række	nylige	tiltag	inden	for	det	medie-	og	genreteoretiske	område	giver	mulig-
heder	 for	at	belyse	og	besvare	disse	spørgsmål	på	nye	måder.	Dels	er	mediebegrebet	
inden	 for	 de	 seneste	 årtier	 blevet	 genstand	 for	 stigende	 interesse	 i	 æstetisk	 teori;	 og	
dels	har	genrebegrebet	undergået	en	udvikling	og	omformulering.	Det	er	min	formod-
ning,	 at	 den	 udfordring	 af	 medie-	 og	 genrebegreberne,	 som	 denne	 øgede	 teoretiske	
bevågenhed	har	medført,	vil	kunne	kaste	nyt	lys	over	det	historisk	etablerede	empiri-
ske	genstandsfelt,	som	kirkeromancerne	udgør.	En	stor	del	af	de	kirkeromancer,	som	
ved	deres	 fremkomst	 for	 rundt	 regnet	halvandet	århundrede	siden	skabte	 furore	hos	
visse	modstandere,	findes	 i	dag	 i	den	danske	koralbog	og	er	således	en	aktuel	del	af	
danske	kirkegængeres	praksis;	men	sangene	og	deres	problematiske	receptionshistorie	
er	endnu	ikke	blevet	behandlet	ud	fra	den	udvidede	teoretiske	synsvinkel,	som	nyere	
æstetisk	medie-	og	genreteori	tilbyder.

Ekspansionen	 på	 det	 teoretiske	 område	 har	 imidlertid	 ikke	 udelukkende	 medført	
øget	klarhed;	både	medie-	og	genreteorien	 lider	under	definitionsforstoppelse,	og	be-
greberne	medium	og	genre	overlapper	og	sammenblandes	undertiden.	Kirke	romancens	
udviklingshistorie	gør	genren	til	en	oplagt	konkret	case	for	afsøgningen	af	de	to	over-
lappende	teoriers	indebyrd	og	forklaringskraft.	Artiklens	formål	er	således	dobbeltrettet:	
for	det	første	gives	et	opdateret	teoretisk	bud	på	spørgsmålet	om,	hvorvidt	man	kan	tale	
om,	at	salmeteksterne	blev	forvandlet	til	en	“romance”,	når	de	blev	tilsat	en	romantisk	
melodi.	For	det	andet	er	det	håbet,	at	den	analytiske	behandling	af	kirkeromancen	kan	
bidrage	til	den	definitoriske	fundering	af	to	teorifelter,	som	stadig	er	under	opbygning:	
hvordan	kan	man	teoretisk	forholde	sig	til	det	sjældent	italesatte	–	og	i	øvrigt	tilsynela-
dende	paradoksale	–	hierarkiske	matrix,	at	der	findes	forskellige	medier	inden	for	den	
samme	genre,	mens	der	også	findes	forskellige	genrer	inden	for	det	samme	medium.

Mediet og genren

Jeg	vil	i	dette	teoretiske	afsnit	fokusere	på	de	dele	af	den	nyere	medie-	og	genreteori,	
som	 har	 beskæftiget	 sig	 med	 overlappet	 eller	 forbindelsen	 mellem	 de	 to	 kategorier.	
Begrebet	medium,	som	jeg	anvender	som	overkategori	for	“tekst”	og	“melodi”	i	kirke-
romancen,	er	ikke	entydigt	afgrænset.4	Hvad	der	dog	er	en	overordnet	kvalitet	ved	me-
diebegrebet	 i	 forhold	 til	 fx	 begrebet	 om	 kunstværket	 er,	 at	 det,	 udover	 traditionelle	
kunstværker,	kan	henvise	til	noget,	som	ligger	“før”	eller	er	uafhængig	af	en	social	og	
kulturel	 evalueringsproces.	 Heri	 består	 vel	 den	 tendens,	 der	 deles	 af	 flere	 	teoretikere	
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5	 Claus	Clüver,	“Intermediality	and	Interarts	Studies”,	i	Changing	Borders:	Contemporary	Positions	in	
Intermediality,	 red.	 Jens	Arvidson,	Mikael	Askander,	 Jørgen	Bruhn	&	Heidrun	Führer	 (Lund:	 Inter-
media	Studies	Press,	2007),	31.

6	 Lars	 Elleström,	 “The	 Modalities	 of	 Media:	 A	 Model	 for	 Understanding	 Intermedial	 Relations”,	
i	 	Media	 Borders,	 Multimodality	 and	 Intermediality,	 red.	 Lars	 Elleström	 (Basingstoke:	 Palgrave	
Macmillan,	2010),	12.

7	 Elleström,	“The	Modalities	of	Media”,	26.
8	 Irina	Rajewsky,	“Border	Talks:	The	Problematic	Status	of	Media	Borders	in	the	Current	Debate	about	

Intermediality”,	 i	 Media	 Borders,	 Multimodality	 and	 Intermediality,	 red.	 Lars	 Elleström	 (Basing-
stoke:	Palgrave	Macmillan,	2010),	54.

9	 Jørgen	Bruhn,	“Medium,	intermedialitet,	heteromedialitet”,	KRITIK 198	(2010),	81.
10	 Den	 tekstfokuserede	 tilgang	 til	 genrer	 og	 medier	 er	 fx	 blevet	 kritiseret	 hos	 Carol	 Berkentotter	 &	

	Thomas	N.	Huckin,	“Rethinking	Genre	from	a	Sociocognitive	Perspective”,	Written Communication, 4	
(1993);	 og	 Sibylle	 Moser,	 “Media	 Modes	 of	 Poetic	 Reception:	 Reading	 Lyrics	 Versus	 Listening	 to	
Songs”,	Poetics 35	(2007).

på	 området,	 til	 at	 underordne	 genrebegrebet	 i	 forhold	 til	 mediebegrebet.	 Således	
Claus	 Clüver:	 “What	 are	 the	 distinctions	 we	 should	 make	 between	 “medium”	 and	
“genre”?	Generally,	“genre”	will	refer	to	a	sub-category,	a	class	within	a	medium.”5	Af	
synspunktet	 fremgår	det,	 at	 de	 to	 begreber	 anses	 som	 forbundne,	 således	 at	 forskel-
len	på	dem	er	af	hierarkisk	fremfor	essentiel	art.	Et	lignende	synspunkt	synes	også	at	
herske	hos	to	andre	intermedialitetsforskere,	der	behandler	dette	spørgsmål.	Lars	Elle-
ström	opdeler	medier	i	tre	underafdelinger;	basale,	kvalificerede	og	tekniske	medier.6	
De	 “kvalificerende	 aspekter”	 ved	 medier	 er	 de	 så	 at	 sige	 “ekstramediale”,	 konteks-
tuelle	omstændigheder,	der	former	mediet:	historiske	og	sociokulturelle	forandringer,	
æstetiske	idealer,	kommunikative	behov	etc.,	og	i	denne	beskrivelse	–	altså	som	en	af	
mediets	subkategorier	–	placeres	genren:	“A	genre	cannot	be	circumscribed	as	an	ab-
stract	entity	without	considering	how	both	“form”	and	“content”	are	related	to	both	
aesthetic	and	social	changes	and	sometimes	it	is	an	open	question	whether	a	new	aes-
thetic	or	communicative	practice	should	be	called	a	medium	or	a	genre.”	7	Som	hos	
	Clüver	peges	der	tillige	her	igen	på	vanskeligheden	ved	at	adskille	de	to	begreber.	Elle-
ström	henviser	 til	 Irina	O.	Rajewsky,	der	 ligeledes	henlægger	diskussionen	af	genren	
til	den	del	af	mediets	beskaffenhed,	 som	har	med	historisk	og	diskursiv	kontekst	 at	
gøre.	 Rajew	sky	 sammenligner	 her	 desuden	 teoridannelserne	 på	 henholdsvis	 mediets	
og	genrens	område.	Hun	 iagttager,	 at	 genreteorien	(fremfor	medieteorien)	er	kende-
tegnet	ved	at	kunne	redegøre	for,	hvordan	inddelingen	i	genrer	fungerer	som	heuristi-
ske	værktøjer	og	endda	er	med	til	at	skabe	betydning	i	tekster.8

Denne	pointe	ligner	Jørgen	Bruhns,	når	han	konstaterer,	at	mediebegrebet,	som	det	
er	udviklet	hos	Elleström,	fokuserer	så	meget	på	en	abstrakt	definition	af	selve	medi-
et,	at	det	kommer	til	at	savne	forbindelse	 til	den	kommunikation,	som	dog	altid	må	
være	et	mediums	formål:	at	mediere	mellem	mennesker.	Bruhn	ser	derfor	en	fordel	 i	
at		skabe	en	krumtap	mellem	Elleströms	model	og	genrebegrebet,	idet	han	især	bygger	
sidstnævnte	på	M.	M.	Bakhtins	indflydelsesrige	essay	“Talegenrer”.9	Ud	over	at	han	såle-
des	bidrager	til	at	integrere	mediebegrebet	i	genreteoriens	forklaringskraft	overfor	kom-
munikationssituationen,	får	Bruhn	her	simultant	lempet	genreteorien	ind	i	på	det	in-
termediale	område,	hvilket	den	nok	kan	have	gavn	af.	Bakthins	teori	er	nemlig	karakte-
ristisk	for	hele	det	traditionelle	genreteoretiske	område	i	sit	fokus	på	verbale	ytringer.10	
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Set	i	lyset	af	nyere	genreteoris	interesse	i	at	udvide	sit	felt	og	således	integrere	fx	litte-
rære	og	retoriske	teorier	om	genre11	er	det	påfaldende	hvor	lidt	der	alligevel	er	arbejdet	
i	retningen	af	et	overgribende	tværmedialt	teoriapparat,	som	tager	højde	for,	at	genrer	
findes	ikke	bare	på	tværs	af	kunstarter,	men	på	tværs	af	alle	udtryksformer	og	–måder.

Men	Bruhn	mener	altså,	at	Baktins	genreteori	også	er	kompatibel	med	andre	end	
verbale	 udtryksformer.	 Han	 påpeger,	 at	 de	 førnævnte	 “kvalificerede	 medier”	 på	 det	
æstetiske	 område	 er	 identisk	 med	 kunstarterne.12	 Her	 kan	 man	 jævnføre	 den	 fæl-
les	 tilbøjelighed	hos	Elleström	og	Rajewsky	 til	 at	 sammenligne	det	kvalificerede	me-
dium	med	genren.	Konstitueringen	af	henholdsvis	kunstarter	og	genrer	er	altså,	 iføl-
ge	en	syntese	af	disse	standpunkter,	meget	sammenlignelige	processer.	I	artiklen	“The	
Politics	 of	 Genre:	 Space	 and	 Time	 in	 Lessing’s	 Laocoon”	 fra	 198413	 anvender	 W.J.T.	
	Mitchell	tilsyneladende	betegnelsen	genre	synonymt	med	kunstart.	Mitchell	er	blandt	
de	teoretikere,	for	hvem	det	er	afgørende	at	forbinde	beskrivelsen	af	mediet	med	dets	
historiske	og	ideologiske	forankring,	hvilket	man	allerede	kan	se	af	titlen	på	artiklen.14	
Dens	ærinde	er,	på	linje	med	Mitchells	øvrige	arbejder,15	at	kritisere	den	automatise-
rede	 opfattelse	 af	 kunstarternes	 distinkthed,	 som	 Lessing	 fremsætter.	 Mitchell	 udfor-
drer	denne	opfattelse	og	hævder,	at	der	ikke	findes	nogen	naturlig	forskel	på	visuelle	
og	temporale	kunstarter.	Han	vurderer,	at	Lessings	interesse	i	at	foretage	en	sådan	skel-
nen	hidrører	fra	pragmatiske	politiske	omstændigheder	i	hans	samtid,	og	han	benytter	
dette	som	afsæt	for	det	generelle	argument,	at	spørgsmålet	om	temporale	og	visuelle	
aspekter	 af	kunst	må	 forstås	 som	“a	dialectical	 struggle	 in	which	 the	opposed	 terms	
take	on	different	ideological	roles	and	relationships	at	different	moments	in	history.”16

Det	interessante	for	nærværende	diskussion	er,	at	Mitchell	som	nævnt	synes	at	op-
fatte	 “genrer”	 og	 “kunstarter”	 som	 synonymer.17	 Mitchells	 fokus	 på	 betydningen	 af	
politiske,	 historiske	 og	 ideologiske	 omstændigheder	 har	 en	 lighed	 med	 Elleströms	
beskrivelse	af	mediernes	kvalificerende	aspekter.	En	lignende	læsning	af	Lessing	fore-
kommer	da	også	hos	Elleström:	“Laokoön”	bringes	som	eksempel	på	en	normativ	og	
dermed	ideologisk	forankret	vurdering	af	grænserne	mellem	medierne	(hvor	grænser-
ne	“burde”	gå),	subtilt	fremstillet	som	“naturlige”	grænser.	I	Lessings	optik	har	forskel-
len	på	spatialitet	og	temporalitet	altså	med	mediets	kvalificerende	aspekt	at	gøre.18

11	 Som	fx	hos	Amy	J.	Devitt,	“Integrating	Rhetorical	and	Literary	Theories	of	Genre”,	College English,	6	
(2000).

12	 Bruhn,	“Medium,	intermedialitet,	heteromedialitet”,	79.
13	 W.J.T.	 Mitchell,	 “The	 Politics	 of	 Genre:	 Space	 and	 Time	 in	 Lessing’s	 Laocoon”,	 Representations,	 6	

(1984).
14	 Bruhn	 argumenterer	 for,	 at	 den	 noget	 formalistiske	 intermedialitetsforskning	 kan	 udvides	 med	 en	

mere	kulturelt	og	filosofisk	orienteret	tilgang.	Mitchell	er	her	netop	forbilledet,	sammen	med	i	øvrigt	
Nicholas	Cook,	som	Bruhn	krediterer	for	at	forklare	ud	fra	musikken,	hvordan	medier	aldrig	står	ale-
ne,	men	er,	i	Bruhns	termer,	apriorisk	heteromediale.	Jørgen	Bruhn,	“Heteromediality”,	i	Media	Bor-
ders,	Multimodality	and	Intermediality,	red.	Lars	Elleström	(Basingstoke:	Palgrave	Macmillan,	2010).

15	 Fortrinsvist	i	den	uhyre	indflydelsesrige	“There	Are	No	Visual	media”.	W.J.T.	Mitchell,	“There	Are	No	
Visual	Media”,	Journal of Visual Culture,	2	(2005).	

16	 Mitchell,	“The	Politics	of	Genre”,	100.
17	 Mitchell,	 “The	 Politics	 of	 Genre”,	 108.	 Lessing	 selv	 omtaler	 kategorierne	 som	 “Künste”	 Laokoon	

(	Oxford	University	Press,	1965),	3.
18	 Elleström,	“The	Modalities	of	Media”,	25.
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19	 Carolyn	R.	Miller,	“Genre	as	Social	Action”,	Quarterly Journal of Speech 70	(1984),	151.
20	 Det	 understreges	 fx	 af	 en	 titel	 som	 Thomas	 O.	 Beebee,	 The Ideology of Genre: A Comparative Study 

of Generic Instability	 (University	Park,	Pa.:	Pennsylvania	State	University	Press,	1994),	 såvel	 som	af	
Devitt,	“Integrating	Rhetorical	and	Literary	Theories	of	Genre”,	701.	Det	samme	synspunkt	synes	at	
være	på	spil	hos	 John	Frow	som	understreger,	at	genrer	 frembringer	“sandhedseffekter”	(“truth	ef-
fects”),	og	derfor	er	afsenderens	persuasive	formål	afgørende	for	budskabets	genremæssige	udform-
ning.	John	Frow,	Genre (London:	Routledge,	2006),	19.

Jeg	tager	Mitchells	position,	såvel	som	Elleströms	og	Rajewskys,	til	indtægt	for	den	
antagelse,	at	den	underafdeling	af	mediebegrebet,	som	Elleström	kalder	kvalificerede	
medier,	ligger	meget	tæt	op	ad	(og	er	somme	tider	identisk	med)	genrebegrebet.	Men	
synspunktet	 rummer	 det	 problem,	 at	 genrer	 og	 kunstarter	 dårligt	 kan	 siges	 at	 være	
identiske	kategorier.	Et	eksempel	på	dette	er	de	tilfælde,	hvor	den	samme	genrebeteg-
nelse	anvendes	inden	for	flere	forskellige	kunstarter.	De	to	genrer,	som	er	genstanden	
for	denne	artikel,	er	eksempler	på	dette:	“salme”	og	“romance”	er	betegnelser,	der	an-
vendes	inden	for	både	litteratur	og	musik	til	at	betegne	en	bestemt	type	inden	for	hver	
af	disse	to	kunstarter.	Taler	man	om	en	“salme”	eller	en	“romance”	inden	for	det	litte-
rære	(og,	for	salmens	vedkommende,	teologiske)	felt,	menes	der	de	aspekter,	der	knyt-
ter	sig	til	det	verbale	univers;	anvender	man	dermed	en	af	de	samme	betegnelser	 in-
den	for	det	musikalske	område,	refererer	man	derimod	til	musikalske	parametre	som	
melodi,	harmoni	og	rytme.	Man	kan	derfor	komme	ud	for,	at	når	nogen	taler	om	en	
“smuk	salme”,	kan	det	være	uklart,	om	der	sigtes	til	dens	smukke	harmonisk-melodi-
ske	progression	eller	dens	dybe	teologisk-dogmatiske	indhold.	De	faktorer,	der	konsti-
tuerer	tværmediale	genrer	som	disse	to,	må	altså	være	af	en	anden	art	end	de,	der	har	
dannet	kunstarterne	“litteratur”	og	“musik”.

Det	virker	oplagt	at	mene,	at	kunstarternes	afgrænsninger	består	i	mere	mediespeci-
fikke	forskelle:	musik	og	litteratur	adskiller	sig	allerede	ved	den	simple	omstændighed	
at	de	består	af	forskelligartede	materialer.	Genrer	er	snarere	defineret	ved	det	kommu-
nikative	formål,	de	er	designet	til	at	opfylde;	dette	er	især	blevet	påpeget	af	den	nyere	
retoriske	 genreteori	 siden	 1980’erne.	 Carolyn	 Miller	 mente,	 at	 en	 genre	 defineres	 af	
den	 handling,	 den	 anvendes	 til	 at	 udføre.19	 Når	 en	 genre	 som	 “salmen”	 kan	 findes	
på	tværs	af	områder	med	fundamentalt	forskellige	mediale	egenskaber,	såsom	musik	
og	 litteratur,	 kan	 det	 ifølge	 denne	 optik	 skyldes,	 at	 den	 litterære	 og	 den	 musikalske	
version	af	denne	genre	deler	en	 idé	eller	en	 retorisk	persuasiv	 interesse.	Denne	 inte-
resse	er	forankret	i	konkrete	historiske	omstændigheder,	som	har	affødt	et	behov	for	
dannelsen	af	genren,	fx	salmegenren.	Når	kirkeromancens	genredannelse	blev	mødt	af	
modstand,	kan	det	derfor	være	fordi	kritikerne	ikke	sympatiserede	med	den	persuasive	
interesse,	romancegenren	angiveligt	førte	med	sig

Genrens	 og	 genredannelsens	 udspring	 i	 en	 retorisk	 situation	 som	 middel	 for	 en	
kommunikativ	funktion	bevirker,	at	genrer	er	essentielt	ideologiske,	i	den	forstand	at	
det,	der	regulerer	og	definerer	dem,	ikke	er	betinget	af	hvordan	objekter	og	arte	fakter	
“er”,	 men	 snarere	 hvordan	 de	 “bør	 være”	 for	 at	 kunne	 passe	 ind	 i	 en	 given	 genre-
kategori.20	 Musikologen	 og	 medialitetsteoretikeren	 Nicholas	 Cook	 bemærker,	 hvor-
dan	 analysen	 af	 musikalske	 multimedier	 (som	 er	 Cooks	 gennemgående	 term	 for	
musik	 i	 sammenblanding	 med	 andre	 medier	 –	 en	 sammenblanding,	 som	 han	 vel	
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21	 Nicholas	Cook, Analysing Musical Multimedia (Oxford:	Oxford	University	Press,	1998),	143.
22	 Cook,	Analysing Musical Multimedia,	116.
23	 Cook,	Analysing Musical Multimedia,	214.
24	 Elleström	opdeler	alle	medier	i	fire	modaliteter	og	placerer	den	“materielle”	modalitet	før	den	sen-

soriske,	da	det	forudsættes	at	et	mediums	materiale	findes	uafhængigt	af	nogens	perception	af	det.	
Man	kan	modstille	dette	med	et	udsagn	af	Tzetan	Todorov:	“Historisk	er	der	ikke	noget	“før”	gen-
rerne.”	Tzvetan	Todorov,	“Genrernes	oprindelse”,	i	Genre,	red.	Jørgen	Dines	Johansen	&	Marie	Lund	
Klujeff	(Århus:	Århus	Universitetsforlag,	2009),	78.	Det	er	naturligvis	en	omfattende	filosofisk	dis-
kussion	hvorvidt	vi	kan	tale	om	noget	“før”	perceptionen,	men	i	nærværende	fremstilling	går	jeg	ud	
fra	Elleströms	idé	om	at	det	på	et	rent	teoretisk	plan	er	muligt	–	og	nødvendigt	–	at	skelne	mellem	
mediers	materiale	og	perceptionen	af	mediers	materiale.	“The	Modalities	of	Media”,	15.	

25	 George	Tzanetakis	&	Perry	Cook,	“Musical	Genre	Classification	of	Audio	Signals”,	IEEE transactions 
on Speech and Audio Processing,	5	(2002),	293.

at	mærke	mener	 er	uundgåelig)	 traditionelt	har	 været	 infiltreret	 af	 ideologiske	 inte-
resser.21	 Med	 “ideologisk”	 sigter	 han	 her	 til	 normative	 og	 historisk	 specifikke	 meto-
der,	der	 fremsættes	 som	om	de	var	naturlige	 eller	universelle;	 klassisk	æstetik,	hæv-
der	han,	er	 ideologisk	 i	den	forstand,	at	den	forsøger	at	skjule	sin	egen	medierende	
rolle.22	Cook	vender	sig	mod	dette	i	sin	udvikling	af	en	analysestrategi	til	musikalske	
multimedier.	 Ifølge	den	her	 skitserede	genreforståelse	 tjener	dette	 til	 at	understrege,	
at	Cook	virkelig	er	medie-	 fremfor	genreteoretiker:	hans	mål	er	at	 forklare,	hvordan	
musikmediet	 rent	 faktisk	 blander	 sig	 med	 andre	 medier,	 fx	 ord	 –	 ikke	 hvordan	 det	
“burde”	gøre	det	 inden	for	visse	æstetiske	rammer.	Dog	lader	han	ikke	genrespørgs-
målet	ganske	ude	af	betragtning	(og	dermed	føjer	han	sig	til	det	teoretiske	korpus,	der	
udviser	 en	vis	 sammenblanding	af	begreberne).	 For	Cook	kan	en	ny	genrekonstitu-
ering	fx	udgøres	af	en	specifik	medieblanding,	som	skaber	et	nyt	eller	emergent	pro-
dukt,	der	ikke	kunne	forudses	ud	fra	hvert	enkeltmedie.23	Eksemplet	er	den	specielle	
blanding	af	musik	og	film	i	fx	Disneys	“Fantasia”	(1940),	men	kirkeromancen	udgør	
i	min	optik	et	lige	så	oplagt	eksempel	på	en	sådan	emergent	genre,	der	opstår	gennem	
medieblanding.	Den	kritik,	som	opstod	i	kølvandet	på	genren	(og	som	jeg	vil	referere	
i	 næste	 del)	 skriver	 sig	 således	 ind	 i	 en	 genreforståelse,	 der	 er	 modsat	 Cooks,	 nem-
lig	den	 forståelse	 at	der	 ved	medieblanding	 er	 tale	om	et	 “originalt”	medium	og	 et	
“indtrængende”,	hvoraf	sidstnævnte	må	gøre	sig	fortjent	til	genretitlen	ved	at	adaptere	
sig	til	førstnævnte.

Genrens	ideologiske	aspekt	bevirker,	at	genredannelsen	først	kan	indtræffe	ved	mø-
det	mellem	kommunikerende	subjekter	med	kulturelt	funderede	intentioner.	Man	kan	
derfor	sige,	at	genren	optræder	dér	hvor	mediet	perciperes	–	mediets	rent	materielle,	
præ-sensoriske,	 interne	niveau	kan	 inden	for	denne	optik	 ikke	gøres	 til	genstand	for	
dragningen	af	genreskel.24	Vanskeligheden	ved	genreklassifikation	ud	fra	rent	 interne	
parametre	beror	blandt	 andet	på,	 at	 en	 sådan	metode	 ikke	 formår	 at	 tage	højde	 for	
genrers	 fundamentale	dynamiskhed:	en	tekst	kan	bryde	med	alle	 interne	genretræk	i	
en	given	genre	og	alligevel,	gennem	diskursiv	forhandling,	blive	tilskrevet	denne	gen-
re	–	 således	 at	dens	brud	med	genren	 snarere	medfører,	 at	 genren	 reformuleres	 end	
at	 teksten	 eksluderes	 fra	 genren.	 George	 Tzanetakis	 og	 Perry	 Cook	 bringer	 følgende	
definition	på	en	musikgenre:	“A	musical	genre	is	characterized	by	the	common	char-
acteristics	shared	by	its	members.”25	Heroverfor	står	Amy	Devitts	definition:	“We	know	
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genres	 by	 what	 they	 are	 not	 as	 well	 as	 what	 they	 are”.26	 Eller	 lignende,	 hos	 Tzvetan	
Todo	rov	i	1978:	“At	værket	ikke	“adlyder”	sin	genre,	medfører	ikke,	at	genren	holder	
op	 med	 at	 eksistere;	 man	 kunne	 være	 fristet	 til	 at	 sige	 tværtimod.”27	 Inden	 for	 den	
musikalske	genreteori	har	fx	Franco	Fabbri	udarbejdet	et	system	af	regler,	der	danner	
musik	genrer,	og	her	udgøres	blot	én	ud	af	fem	af	interne	faktorer;	resten	har	at	gøre	
med	 forskellige	 kontekstuelle	 omstændigheder.28	 Endvidere	 peger	 Mads	 Krogh	 på,	
hvordan	musikgenrer	skabes	og	genforhandles	via	diskurs;	således	kan	et	stykke	musik	
lanceres	som	medlem	af	en	bestemt	genre,	uden	at	dette	er	begrundet	i	nogen	intern	
lighed	med	tidligere	artefakter	inden	for	denne	genre.29

Så	længe	fokus	er	eksklusivt	på	genrer	inden	for	én	kunstform,	fx	musikgenrer,	vil	
genrerne	altid	dele	visse	grundlæggende	mediale	aspekter	(Elleströms	“basic	media”).	
Musikgenrer	har	altid	det	tilfælles,	at	de	rent	basalt	består	af	lyde,	mens	litterære	gen-
rer	i	højere	grad	består	af	skriften.	Når	man	breder	blikket	ud	til	genreinddelinger,	der	
findes	på	 tværs	af	medieskel,	 såsom	salmen	og	 romancen,	 er	der	 imidlertid	 tale	om	
forskellige	basale	medier,	der	kommer	 til	 at	dele	 et	 genrenavn.	Nu	er	det	 så	 spørgs-
målet,	hvordan	man	kan	tale	om,	at	artefakter	med	fundamentalt	forskellige	mediale	
egenskaber	sætter	aftryk	på	hinanden	når	de	sammenføres	af	en	genredannelse.	I	det	
følgende	afsnit	 vil	 jeg	udrede	nogle	 af	de	gensidige	påvirkninger,	det	mediale	møde	
mellem	de	to	genrer	salme	og	romance	affødte.

Kirkeromancen: gensidige påvirkninger

Hvad romancemelodien trækker med ind i salmeteksten

Den	danske	kunstromance	er	kendetegnet	ved	sin	strofiske	struktur	(i	overensstemmel-
se	med	tidens	litterære	romancegenre)	og	et	tonemalende,	tekstfortolkende	udtryk,	som	
det	 kommer	 til	 udtryk	 i	 Karl	 Clausens	 slagkraftige	 genredefinition:	 “Hvor	 livpoesien	
iklædes	musikalsk	klædebon	–	der	har	vi	den danske romance”.30	De	samme	komponister,	
som	skabte	den	musikalske	romance	til	verdslige	digte,	lod	sig	også	inspirere	af	samti-
dens	salmetekster	(i	særdeleshed	N.F.S.	Grundtvigs),	omsatte	dem	til	sange	i	romancens	
musikalske	stil	og	indlemmede	dem	efterhånden	i	tidens	mange	koralbogsudgivelser.31

26	 Devitt,	“Integrating	Rhetorical	and	Literary	Theories	of	Genre”,	700.
27	 Todorov,	 “Genrernes	oprindelse”,	42.	Han	sigter	 især	 til	den	omstændighed,	at	 genreklassifikation	

synes	mere	omsonst	nu	hvor	en	forfatter	nærmet	forventes	at	bryde	genren	for	at	være	autentisk,	end	
tidligere,	hvor	en	forfatters	håndværk	bestod	i	at	overholde	genrens	regler.

28	 Franco	Fabbri,	“A	Theory	of	Musical	Genres:	Two	Applications”,	Popular Music Perspectives 1	(1982),	54	ff.
29	 Mads	Krogh,	“Fair nok, vi kalder det hiphop og retfærdiggør det med en anmeldelse”: Om hiphoppens diskur-

sive konstituering som genrebegreb i dansk populærmusikkritik,	(PhD	diss.,	Aarhus	Universitet,	2006),	10.
30	 Karl	Clausen,	Dansk folkesang gennem 150 år	(København:	Fremad,	1958),	s.	130.	Original	kursiv.
31	 Om	end	Weyse	også	inden	for	kirkeromancen	står	som	ophavsmanden,	var	han	dog	konservativ	nok	

til,	 at	 det	 ikke	 var	 i	 hans	 koralbog	 at	 romancegenren	 tydeligst	 vandt	 indpas.	 C.E.F.	 Weyse,	Choral-
Melodier til den evangelisk christelige Psalmebog	(København:	Kongelige	Vaisenhuses	Forlag,	1839).	Det	
sker	i	stigende	grad	med	Berggreens	koralbog,	A.P.	Berggreen,	Melodier til den af Roeskilde Præstecon-
vent ud givne Psalmebog og til ‘Evangelisk-Christelig ‘Psalmebog’	(København:	G.G.	Iversen,	1853),	selv-
om	denne	var	moderat	skeptisk	overfor	alt	for	megen	ukirkelig	stil	i	kirken.	Desuden	sker	det,	endnu	
mere	udtalt,	 i	Henrik	Rungs	koralbogstillæg	(som,	for	at	provokere	Berggreen,	var	tillæg	til	Weyses	
koralbog)	i	1857	og	1868.
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Situationen	 ligner	flere	 tidligere	 tilfælde	 i	 salmesangens	historie,	hvor	 en	 specifik	
sammensætning	 af	 ord	 og	 musik	 kunne	 opfattes	 som	 kontroversiel;	 fx	 er	 Kingos	 og	
Brorsons	 digterpraksis	 med	 tekstlige	 kontrafakturer	 til	 verdslige	 melodier	 udtryk	 for	
samme	tendens.32	Kirkeromancen	udgør	således	langtfra	et	unikt	tilfælde,	hvilket	i	sig	
selv	er	et	argument	for	den	dynamisk-historiske	genreforståelse.

Den	 “kirkelige	 romance”	 eller	 blot	 “kirkeromancen”	 kan	 således	 forstås	 som	 en	
genrekomposit	opstået	på	baggrund	af	blandingen	af	to	medier	(tekst	og	musik),	som	
kommer	fra	hver	sin	genre	(salmen	og	romancen).	Hver	af	disse	to	“udgangspunkts-
genrer”	har	oprindelige	roller,	som	–	ved	blandingen	–	kommer	til	at	tage	sig	ander-
ledes	ud	i	deres	nye	situation.	Siden	der	her	er	tale	om,	at	den	musikalske	romance,	
som	en	relativt	ung	genre	i	1800-tallet,	blander	sig	med	den	ældre	og	mere	etablerede	
salmegenre,	kan	man	billedligt	spørge,	hvilke	egenskaber	den	første	“trækker	med	sig”	
over	i	den	anden	ved	sit	i	indtog	i	denne.

Den	ovenfor	beskrevne	forståelse	af	forskellen	på	medium	og	genre	kan	som	nævnt	
koges	ned	til	en	forskel	mellem	“er”	og	“bør”:	medier	“er”	på	en	bestemt	måde,	mens	
genrer	“bør”	være	på	en	bestemt	måde.	Det	er	påfaldende,	at	den	diskursive	udvikling	
af	genrebetegnelsen	“kirkelig	romance”	foregik	som	led	i	en	negativ	evaluering	af	den-
ne	nye,	komplekse	genre.	De,	der	iagttog	indtoget	af	romantiske	musikalske	genretræk	
i	salmen	og	døbte	denne	nye	genre	således,	var	ofte	dem,	der	mente,	at	sådanne	genre-
træk	ikke	burde	forenes	med	salmegenren.	I	forordet	til	en	salmemelodibog	fra	1890	
tog	Joh.	Chr.	Gebauer	afstand	fra	den	kirkelige	brug	af	“profane	Folkeviser,	sentimenta-
le	Romancer,	tomme,	aandløse	Dilettant-kompositioner”.33	Romancenavnet	bliver	her	
til	et	skældsord	just	fordi	det	sættes	i	sammenhæng	med	kirken.	Den	vel	nok	mest	pro-
minente	modstander	af	kirkeromancen,	Thomas	Laub,	lægger	heller	ikke	fingrene	imel-
lem	ved	beskrivelsen	af	romancemelodiernes	angivelige	malplacering	i	kirken.34	Laub	
betragter	 salmerne	 ud	 fra	 deres	 funktionelle	 formål	 under	 gudstjenesten	 i	 kirken,	 og	
det	er	derfor	karakteristisk	at	han	ikke	tager	afstand	fra	romancemelodierne	som	isole-
rede	æstetiske	fænomener,	men	fra	at	de	bliver	indført	i	kirken.	Om	en	romancemelodi	
af	Weyse,	brugt	til	Grundtvigs	tekst	“Med	Straalekrans	om	Tinde”,	siger	han	således:

Kunde	 de	 mænd,	 der	 førte	 melodien	 ind	 i	 kirken	 da	 ikke	 høre?	 Jo,	 de	 kunde	
høre	at	den	var	køn;	de	spurgte	deres	musikalske	sans	om	hvad	der	kunde	be-
hage,	ikke	historien	om	hvad	der	var	den	ægte	kirkesang.35

Man	kan	hæfte	sig	ved,	at	selvom	Laub	her	bekender	sig	til	et	historisk	og	dermed	til-
syneladende	dynamisk	genresyn,	gælder	dette	dog	kun	retrospektivt.	Genrens	fremad-

32	 Se	hertil	fx	Nils	Schiørring,	Det 16. og 17. århundredes verdslige danske visesang: en efterforskning efter 
det anvendte melodistofs kår og veje	(København:	Thaning	&	Appel,	1950)	samt	Arthur	Arnholtz,	“Fra	
Folkevise	til	Kunstsang”,	i	Danske Studier (København:	J.	H.	Schultz	Forlag,	1951).

33	 Citeret	efter	Carl	Frederik	Balslev,	Den	lutherske	Kirkesang	i	Danmark:	Haandbog	over	500	Psalme-
melodier	(København:	P.	Haase	&	Søns	Forlag,	1934),	86.

34	 Thomas	Laub,	Musik og kirke	(København:	Gyldendal,	1920),	142	ff.
35	 Laub,	Musik og Kirke,143.	Glahn	har	 i	øvrigt	påvist,	hvordan	såvel	Gebauer	 som	Laub,	 trods	deres	

eksplicitte	modstand	mod	romancegenren,	ikke	kan	undsige	sig	stiltræk	fra	denne	i	deres	komposi-
tioner.	Glahn,	Salmemelodien i dansk tradition, 42	og	60.
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rettede	mulighed	 for	at	ændres	af	 sine	brugere,	 som	 fx	Schaeffer	og	Devitt	beskriver	
det,	anerkender	han	ikke.	Laub	inddrager	denne	Weyse-melodi,	fordi	den	er	et	eksem-
pel	på	at	en	hel	romancemelodi	føres	ind	i	kirken,	hvilket	ellers	ikke	er	typisk,	da	det	
overvejende	blot	er	visse	træk	fra	stilen,	som	komponisterne	baserer	deres	romanceag-
tige	salmemelodier	på.36	Ifølge	et	diskursivt	og	retorisk	funktionelt	genresyn	som	det	
ovenfor	skitserede	er	det	hverken	genretitlen	eller	delte	generiske	træk,	som	tilskriver	
en	tekst	til	en	genre.	Kirkeromancen	har	ikke	fået	sin	titel	fra	sine	afsendere,	men	fra	
sine	kritikere,	og	formålet	hermed	var	at	afsløre	kirkeromancen	som	en	“ikke-genre”;	
en	type	artefakt,	der	ikke	burde	eksistere.	Hvad	der	provokerer	stifterne	af	betegnelsen	
til	at	henregne	meloditypen	under	romancen	er	udelukkende	nogle	bestemte	interne	
træk	i	musikken.	Derfor	er	der	tale	om	den	metode,	som	Jean-Marie	Schaeffer	kritise-
rer,	når	han	taler	om	“den	retrospektive	klassifikations	problematik”:	når	man	anskuer	
en	tekst	som	et	element	i	en	klasse	fremfor	som	historisk	genstand	på	et	bestemt	tids-
punkt,	er	det	klart	at	kun	tidligere	og	ikke	fremtidige	tekster	definerer	genretrækkene.	
Principielt	 set	 skulle	 en	 tekst	 så	 blot	 reproducere	 de	 tidligere	 tekster	 i	 genren	 for	 at	
opnå	tilhørsforhold,	og	sådan	arter	virkeligheden	sig	sjældent.37

Man	kan	derfor	 sige,	 at	 indførelsen	af	den	musikalske	 romance	på	kirkens	områ-
de	er	med	 til	at	ekspandere	den	hidtidige	 romancegenres	 rækkevidde,	 snarere	end	at	
diskvalificere	 den	 nyopståede,	 multimediale	 genre.	 Den	 musikalske	 romance	 tilfører	
	noget	til	den	litterære	salme,	og	vice	versa.	Som	basis	for	undersøgelsen	af,	hvilke	træk	
fra	den	verdslige	kunstromance	der	føres	ind	i	kirken,	trækker	jeg	især	på	Niels	Martin	
	Jensens	afhandling	Den Danske Romance og dens Musikalske Forudsætninger	 fra	1964.38	
Jensen	tager	i	sin	genreundersøgelse	af	romancen	udgangspunkt	i	de	sange,	der	af	af-
senderen	betegnes	med	romancenavnet.	Samtidig	påpeger	han,	at	betegnelsen	“roman-
ce”	kun	har	ringe	betydning	for	genreklassifikationen,	da	det	langtfra	benyttes	konse-
kvent.	“Dette	vil	 […]	sige,	at	det	 i	denne	fremstillings	videre	 forløb	 ikke	er	muligt	at	
fastholde	romance-navnet	 som	hovedindicium	for	det	stof	der	skal	behandles.”39	Her	
forstår	han	altså	delvist	romancegenren	som	diskursivt	defineret,	men	finder	det	des-
uden	nødvendigt	at	inddrage	musik-interne	træk	for	således	at	tildele	romance	navnet	
til	visse	sange,	som	ikke	er	forsynede	med	denne	paratekst.	De	genredefinerende	træk,	
han	på	baggrund	heraf	opregner,	kan	inddeles	i	kontekstuelle	og	musik-interne.

Til	de	kontekstuelle	 træk	hører,	at	den	musikalske	romance	(eller	dens	forløbere)	
er	udviklet	inden	for	teatrets	rammer,	som	inspireret	af	musikstilen	i	de	franske	synge-
spil.40	I	løbet	af	romancegenrens	udvikling	gennemgik	den	senere	en	afkontekstualise-

36	 Laub,	Musik og Kirke,	142.
37	 Schaeffer,	 Jean-Marie.	“Fra	tekst	 til	genre”	(Overs.	Rolf	Reitan.	 I	Genre,	 red.	 Jørgen	Dines	Johansen	

&	 Marie	 Lund	 Klujeff,	 Århus:	 Århus	 Universitetsforlag,	 2009),135.	 Jf.	 Joseph	 Farrels	 udlægning	 af	
diskrepansen	mellem	genrer	i	teori	og	i	praksis.	Joseph	Farrell,	“Klassisk	genre	i	teori	og	praksis”,	i	
Genre,	red.	Jørgen	Dines	Johansen	&	Marie	Lund	Klujeff	(Århus:	Århus	Universitetsforlag,	2009).

38	 Denne	synes	at	være	den	mest	omfattende	behandling	af	genren.	Herudover	giver	Clausen	i	Dansk 
folkesang en	 redegørelse	 for	 den	 danske	 romance.	 Laub	 giver	 tillige	 en	 kort	 oversigt	 over	 genren. 
 Musik og Kirke,	133-142.

39	 Jensen,	Den Danske Romance,	84.	Original	kursiv.
40	 Jensen,	Den Danske Romance,	14.
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ring	ved	sin	løsrivelse	fra	syngespillet	og	teatret,	og	fra	dette	tidspunkt	betegner	Jensen	
den	som	funktionsløs	 i	modsætning	 til	 fællessange	som	fx	salmen.41	For	Laub	synes	
det	at	være	begge	disse	 to	 tilstande	–	den	oprindelige	bundethed	 til	 teaterscenen	og	
den	senere	kunstneriske	autonomi	–	som	er	kirkeligt	uegnede.	Grundmodsætningen	
består	 her	 mellem	 æstetisk	 og	 kirkelig,	 hvor	 æstetisk	 forstås	 som	 det,	 der	 blot	 tager	
hensyn	til	tilfældige	skønhedskrav.42	Samtidig	ses	kirkeromancerne	som	led	i	en	uhel-
dig	udvikling	hen	mod	et	show,	som	han	kalder	“kristelig	varieté”.43	I	den	sidstnævnte	
forståelse	 har	 kirkeromancen	 trukket	 sin	 oprindelige	 retoriske	 funktion,	 som	 scene-
musik	til	befordring	af	et	teaterstykke,	med	ind	i	kirken.	Det	stødende	ligger	for	Laub	
i	de	billeder,	som	denne	musikalske	stils	oprindelige	kontekst	må	fremkalde	i	forestil-
lingsevnen	hos	den	syngende	(ofte	med	imponerende	detaljerigdom):

vilde	Hartmanns	mel.	 til	 “Kom	regn	af	det	høje”	 ikke	komme	mere	 til	 sin	 ret	
ved	at	blive	sunget	i	en	vaudeville	af	Heiberg,	af	en	elsker	i	grøn	kjole	med	høj	
krave,	med	kalvekrøs,	og	i	gule	snævre	nanskinsbukser	med	ridestropper,	på	de	
ord:	“Kom,	søde	Katrine,	sid	ned	hos	din	Ludvig	og	giv	ham	et	kys”.44

Laubs	 syn	 på	 kirkemusik	 er	 oplagt	 i	 tråd	 med	 det	 kontekstuelle,	 situationsbestemte	
genresyn	som	er	redegjort	 for	ovenfor;	det	handler	 ikke	om	kvaliteten	af	musikken	i	
sig	 selv,	 det	 handler	 om	 dens	 sømmelighed	 i	 kirken.	 Cooks	 beskrivelse	 af,	 hvordan	
musik	danner	betydning	i	multimediale	artefakter,	er	slående	lig:	spørgsmålet	er	ikke,	
hvad	musikken	betyder,	men	hvad	musikken	betyder	her.45	Forskellen	er	dog,	at	Cook	
i	højere	grad	synes	at	betragte	musikkens	betydning	som	fluktuerende,	således	at	hver	
ny	medieblanding,	som	musikken	indgår	i,	starter	fra	bunden	med	en	ny	betydnings-
dannelse.	Laub	synes	derimod	at	forudsætte,	at	billedet	af	elskeren	i	den	grønne	kjole	
er	en	slags	universel,	intern	egenskab	ved	salmemelodien.	Det	er	påfaldende,	at	Laub	
trods	sin	historiske	bevidsthed	og	betoning	af	det	kontekstuelle	element	 ikke	vælger	
at	problematisere	sandsynligheden	af,	at	fremtidens	salmesangere	fortsat	vil	have	den	
samme	referenceramme	(vaudevillen),	som	er	forudsætningen	for	en	sådan	billeddan-
nelse.	Men	ærindet	for	Laub	er	i	det	hele	at	advare	mod	romancestilens	upassende	til-
stedeværelse	i	kirken,	og	her	anvender	han	samme	indbrudsmetafor	som	jeg	har	gjort	
i	denne	artikel:	“der	trængte	en	fremmed	sang	ind	i	kirken,	båren	af	en	kunst,	som	vil	
sit	eget,	 ikke	hvad	kirkens	er.”46	Det	lader	til	at	Laub	frygter	en	medial	egenskab	ved	
musikken,	 som	 er	 forbundet	 med	 dens	 nonverbale	 og	 mere	 direkte	 sanselige	 	appel;	
Cook	 har	 benævnt	 musikken	 “the	 hidden	 persuader”.47	 Man	 kan	 her	 forbigående	
	hæfte	sig	ved	en	diskursive	lighed	med	den	kunstpolitisk	funderede	ængstelighed,	som	
Mitchell	angav	som	årsag	til	Lessings	mediepurisme	(refereret	ovenfor).

41	 Jensen,	Den Danske Romance,	7.
42	 Laub,	Musik og Kirke,145.
43	 Laub,	Musik og Kirke,	153.
44	 Laub,	Musik og Kirke,	144.
45	 Cook,	Analysing Musical Multimedia,	8.
46	 Laub,	Musik og Kirke,	174.
47	 Cook,	Analysing Musical Multimedia,	21.	
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48	 Jensen,	Den Danske Romance,	6	og	188.
49	 Cook,	Analysing Musical Multimedia,	141.
50	 Afskrift	af	melodistemmen	efter	C.E.F.	Weyse,	Romancer og Sange. Udgivne af Musikforeningen (Køben-

havn: Lose	&	Delbanco,	1860),	64.	Første	gang	blev	den	trykt	i	C.E.F.	Weyse,	Ni Sange med Accompag-
nement af Pianoforte (København:	C.C.	Lose	&	Olsen,	1837).

51	 Glahn,	Salmemelodien i Dansk Tradition,	40.

De	musikalske	 træk	hos	 romancen,	 som	hos	 Jensen	er	genredefinerende,	har	pri-
mært	at	gøre	med	romancens	forhold	til	sin	tekst.	Her	er	det	karakteristisk,	at	den	for-
holder	 sig	 subjektivt	 tolkende,	 fx	 ved	 at	 lade	 forskellige	 ikoniske	 virkemidler	 mime	
	ordene.48	 Dette	 træk	 er	 bibeholdt	 ved	 romancens	 implementering	 i	 kirken	 –	 og	 er	
	netop,	hvad	modstanderne	ofte	støder	sig	på.	Heri	ligger	der	en	forklaring	på	én	af	de	
måder,	hvorpå	genren	sætter	restriktion	på	sin	mediale	blanding:	I	sange	komponeret	
inden	for	en	musikalsk	genre,	der	har	et	ideal	om	understøttelse	af	teksten,	vil	der	i	sa-
gens	natur	ofte	være	færre	betydningsdannende	modspil	mellem	de	to	medier.	Cook	
påpeger,	 hvordan	 samspillet	 i	 en	 medieblanding	 befinder	 sig	 i	 et	 spektrum	 mellem	
konkurrence	og	overensstemmelse,	og	musik	komponeret	efter	et	 “underscore”-ideal	
som	 romancen	 vil	 tendere	 mod	 den	 sidstnævnte.49	 Den	 musikalske	 romances	 tekst-
tolkende	karakter	udvirker	desuden	et	tæt	bånd	mellem	musikken	og	dens	tekst;	det	
er	en	musikalsk	genre,	som	egner	sig	dårligt	til	den	ellers	inden	for	salmegenren	karak-
teristiske	 melodibyttetrafik.	 Weyses	 komposition	 til	 Grundtvigs	 digt	 om	 Willemoes,	
“Kommer	hid,	i	Piger	smaa”,	blev	trykt	i	Weyses	“Romancer	og	Sange”	se	Figur	1.50

Figur	1.	Weyses	tonesættelse	af	Grundtvigs	digt	om	Willemoes,	“Kommer	hid,	i	Piger	smaa”.

Senere	er	den	angiveligt	blevet	anvendt	til	afsyngelse	af	en	salme	af	Grundtvig,	nem-
lig	“Blomstre	som	en	Rosengaard”.51	Her	mærker	man	i	den	rytmiske	udformning,	at	
melodien	 føjer	 sig	 lettere	 til	 Willemoes-digtet	 end	 til	 salmen;	 den	 trykstærke	 del	 af	
	jamben	 i	 ordet	 “kommer”	 er,	 med	 dobbeltkonsonanternes	 hurtigere	 fremdrift	 mod	
jambens	 tryksvage	 anden	 stavelse,	 ikke	 så	 udtalt	 som	 i	 ordet	 “Blomstre”,	 der,	 med	
sin	 tunge	 første	 stavelse	 så	at	 sige	kræver	 “tid	 til	 at	blomstre”.	Hele	den	versfod,	der	
udgøres	 af	 ordet	 “blomstre”	 får	 i	 denne	 melodiske	 realisering	 den	 samme	 metriske	
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52	 Henrik	Rung,	Tillæg til Weyses Choralbog: 2. betydelig forøgede Oplag (København:	E.L.	Thaarup,	1868),	
28.

53	 Arthur	Arnholtz,	Grundtvigs salmer og deres melodier,	32.	Melodien	af	Barnekow	står	i	Rung,	Tillæg til 
Weyses Choralbog,	32.

54	 Viggo	Sanne:	Melodier til N.F.S. Grundtvigs Kirke-Salmebog eller Festsalmer brugte ved Grundtvigs Guds-
tjeneste i Vartov Kirke	(København,	Frankfurt:	Wilhelm	Hansen,	1875),	65.

55	 Christian	Barnekow, Melodier til Tillægget til Psalmebog for Kirke- og Hus-Andagt (København:	Gylden-
dal,	1878),	43.

56	 Liedens	 første	 udgave	 findes	 som	 faksimileoptryk	 i	 Walther	 Dürr,	 Die schöne Müllerin von Franz 
 Schubert. Reprint der bei A. Diabelli & Co. erschienenen Ausgabe von 1830. Für Singstimme und Klavier. 
(Kassel:	Bärenreiter,	1996).

57	 I	Gads musikhistorie,	 red.	Søren	Sørensen	&	Bo	Marschner (København:	Gads,	2001),	350	betragtes	
den	danske	musikalske	romance	som	en	direkte	pendant	til	den	tyske	lied.	

	varighed	som	det	efterfølgende	relative	pronomen	“som”	får	alene,	hvilket	bevirker	en	
ikke-tekstbegrundet	og	 lidt	 akavet	betoning	af	 sidstnævnte.	På	 stavelsen	 “hid”	virker	
denne	betoning	i	sagens	natur	mere	velbegrundet.	Omvendt	forholder	det	sig	i	J.P.E.	
Hartmanns	senere	melodi	 til	“Blomstre	som	en	Rosengaard”	 fra	1861,	hvor	den	før-
ste,	rytmisk	såvel	som	semantisk	prægnante	stavelse	forlænges	gennem	punktering.52	
I	 forhold	 til	 tekstfortolkning	er	Hartmanns	melodi	 således	mere	 i	overensstemmelse	
med	romancegenren,	og	Weyses,	der	ellers	originalt	paratekstuelt	henregnes	til	roman-
cegenren	(jf.	titlen	på	dens	udgivelse)	har,	ved	sin	omsætning	til	salmebrug,	mistet	no-
get	af	sin	romance-egenskab.

Laub	 vurderer,	 at	 Christian	 Barnekow	 er	 den,	 der	 mest	 tydeligt	 viderebringer	
den	 romantiske	 kunstmusiks	 æstetik	 i	 kirken.	 Arthur	 Arnholtz	 omtaler	 Barnekow	
som	 hoved	manden	 i	 den	 tredje	 generation	 af	 de	 romantiske	 komponister,	 der	 satte	
Grundtvigs	 salmer	 i	 melodi,	 og	 som	 eksempel	 på	 hans	 brug	 af	 udpræget	 kunstro-
mancestil	bringes	“Kom,	Gud	Helligaand,	kom	brat”,	der	anvender	en	skalafremmed	
kromatisk	 tone	som	ikonisk	skildring	af	ordet	“gennembryd”	 i	 strofe	et,	hvilket	der-
efter	må	“slæbes	med	 til	de	øvrige	 sangstrofer,	hvor	den	virker	umotiveret	og	kunst-
let”.53	 H.	 Nutzhorn,	 der	 også	 hører	 til	 den	 sene	 generation	 af	 kirkeromancekompo-
nister,	 illustrerer	 ordet	 “lykkelige”	 i	 første	 strofe	 af	 Grundtvigs	 digt	 “Øjne,	 I	 var	 lyk-
kelige”	fra	186654	med	en	fire	toners	melisme	med	opadgående	tertsspring	mellem	de	
to	første	melismetoner.	I	sin	behandling	af	en	af	typeeksemplerne	på	kirkeromancen,	
C.C.	 Hoffmanns	 tonesættelse	 af	 “Hil	 dig,	 Frelser	 og	 Forsoner”	 fra	 1878,55	 gør	 Laub	
opmærksom	på	melodiens	klanglige	lighed	med	de	første	to	linjer	Schuberts	lied	“Ich	
Schnitt’	es	gern	 in	Alle	Rinden	Ein”.56	Det	er	virkelig	blot	en	klanglig	(og	sekundært	
melodisk)	 lighed,	bl.a.	da	Schuberts	 lied	er	udformet	med	punkterede	 rytmer,	Hoff-
manns	med	lige	lange	nodeværdier.	Dog	er	den	karakteristiske	mimetiske	brug	af	det	
stærkt	dissonerende	lydiske	forudhold	på	fjerdetrinsakkorden	(subdominanten)	i	slut-
ningen	af	 første	 linje	et	 fælles	 træk	 for	de	 to	melodier,	og	synes	at	pege	på,	at	Hoff-
mann	faktisk	låner	denne	ordmalende	effekt	fra	lied-stilen.

Fællestræk	med	den	tyske	lied	er	et	af	de	karakteriserende	træk	for	den	danske	ro-
mance,	 især	 efter	 dens	 løsrivelse	 fra	 teatret.57	 Jensen	 påpeger	 det	 begyndende	 kend-
skab	 til	 Schubert	 i	midten	af	1800-tallet	og	påviser	 ligheder	 i	 kompositionsstil	 i	 ro-
mancerne,	især	med	hensyn	til	musikkens	tolkende	og	kommenterende,	ordmalende	
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58	 Jensen,	Den Danske Romance,	121.
59	 Walter	Bernhart,	“Lied	som	intermedial	konstform”,	overs.	Sven-Erik	Torhell,	i	Intermedialitet:	ord,	

bild	och	ton	i	samspel,	red.	Hans	Lund.	(Lund:	Studentlitteratur,	2002).
60	 Walter	Bernhart	 ,	 “Words	and	Music	 as	Partners	 in	Song:	 ‘Perfect	Marriage’	–	 ‘Uneasy	Flirtation’	–	

‘Coercive	Tension’	–	‘Shared	Indifference’	–	‘Total	Destruction’”,	i	Changing	Borders:	Contemporary	
Positions	 in	 Intermediality,	 red.	 Jens	 Arvidson,	 Mikael	 Askander,	 Jørgen	 Bruhn	 &	 Heidrun	 Führer	
(Lund:	Intermedia	Studies	Press,	2007).

61	 Bernhart	“Lied	som	intermedial	konstform”,	79.
62	 Bernhart,	“Words	and	Music	as	Partners	in	Song”,	89.
63	 Elleström,	“The	Modalities	of	Media”.	Jf	i	øvrigt	Eva	Lilja	&	Lena	Hopsch,	“Principles	of	Rhythm”,	i	

Changing	Borders:	Contemporary	Positions	in	Intermediality,	red.	Jens	Arvidson,	Mikael	Askander,	
Jørgen	Bruhn	&	Heidrun	Führer	(Lund:	Intermedia	Studies	Press,	2007),	hvor	rytme	behandles	som	
hhv.	temporalt	og	spatialt	objekt.	

64	 Walther	Bernhart,	“Lied	som	intermedial	konstform”,	81:	“Det	har	[…]	funnits	ett	intresse	hos	de		flesta	
kompositörer	av	at	noggrant	iaktta	språkets	rytmiske	sida	när	de	sätter	musik	till	texten.”	Original	kursiv.

65	 Bernhart,	“Words	and	Music	as	Partners	in	Song”,	87.

stil.58	 I	 nyere	 tid	 er	 lieden	 som	 genre	 blevet	 gjort	 til	 genstand	 for	 intermedialitets-
teoretisk	 undersøgelse,	 fx	 af	 Walter	 Bernhart.	 I	 “Lied	 som	 Intermedial	 Konstform”59	
og	 i	 “Words	 and	 Music	 as	 Partners	 in	 Song”60	 beskriver	 han,	 hvordan	 musikken	 og	
teksten	 kan	 stå	 i	 forskellige	 magtforhold	 til	 hinanden.	 Typisk	 har	 det	 i	 lieden	 været	
sådan,	 at	 musikken	 “kommenterer	 på”	 teksten,	 hvorved	 den	 får	 et	 underordnet	 for-
hold	til	denne.	På	samme	måde	er	Clausens	i	indledningen	citerede	genredefinition	af	
den	danske	romance	et	udtryk	for	et	bestemt	medialt	magtforhold	i	romancegenren,	
navnlig	gennem	valget	af	metaforen	“iklæde”	om	musikkens	rolle	i	forhold	til	ordene:	
det	er	musikkens	opgave	at	klæde	ordene	på,	altså	at	anpasse	sig	 til	dem	og	 få	dem	
til	at	fremstå	smukt.	Det	vil	sige,	at	musikken	skal	virke	som	fortolker	af	et	allerede	i	
ordene	eksisterende	udtryk.	Det	er,	hvad	der	synes	at	være	tilfældet	i	de	ovenfor	skit-
serede	eksempler:	melodien	er	et	klart	udtryk	for	komponistens	subjektive	fortolkning	
–	 men	 en	 fortolkning,	 der	 altid	 søger	 at	 understrege	 eller,	 med	 Bernharts	 ord,	 “for-
doble”,	 	tekstens	 mening.61	 På	 et	 mere	 konkret	 plan	 kan	 denne	 ord-tone-forbindelse	
også		findes,	hvor	musikken	følger	og	er	loyal	mod	ordenes	prosodi	og	rytme.	Her	er	
den	intermediale	kontakt	ifølge	Bernhart	af	en	ren	materiel	karakter62	–	Elleström	ville	
snarere	henlægge	rytmen	til	det	spatiotemporale	område63	–	men	fælles	for	disse	syn	
på	det	rytmisk-metriske	niveau	er,	at	det	ligger	“før”	det	semantiske	og	idémæssige	ni-
veau.	Det	karakteriserende	for	romancen	som	genre	(i.	e.	musikkens	kommenterende	
rolle	og	dermed	hypotaktiske	forhold	til	ordene)	sætter	sig	her	således	aftryk	i	det	om-
råde	af	den	intermediale	kontakt,	som	ligger	uden	for	genren	(ifølge	den	indledende	
definition):	den	før-semiotiske,	ikke-kontekstafhængige	kontakt	mellem	ord	og	melo-
di	i	rytme	og	metrik.	Kirkeromancer	har,	sandsynligvis	af	denne	årsag,	ofte	tendens	til	
rytmisk	variabilitet,	 som	ikke	er	affødt	af	et	ønske	om	metrisk	 livlighed	 i	musikken,	
men	derimod	af	et	intermedialt	ønske	om	kontakt	med	ordene.64

Bernhart	observerer	 imidlertid	også	en	modsat	 tendens	 i	den	 tyske	 lied	(især	hos	
Schumann)	til	at	emancipere	sig	fra	ordenes	hegemoni	gennem	selvstændige	indslag	
i	den	ellers	strofiske	struktur	såsom	for-,	mellem-	og	efterspil.65	I	lighed	hermed	næv-
ner	Clausen	genrens	stigende	tendens	til	at	gennemkomponere	teksten	og	påpeger,	at	
	denne	 tendens	også	optages	 af	den	 senere	 generation	af	 romancekomponister	 (	efter	
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66	 Clausen,	Dansk Folkesang,	131.	
67	 Jf.	fx	Thorkild	Borup	Jensen,	“Hvad	er	en	salme?	Forsøg	på	en	genrebestemmelse”,	i	Salmen som lov-

sang og litteratur,	 red.	Thorkild	Borup	 Jensen	&	Knud	Eyving	Bugge	(København:	Gyldendal,	1972)	
samt	Peter	Thyssen,	“Salmebogen	som	brugsbog”,	Dansk Kirkesangs Årsskrift	(2000).

68	 På	samme	måde	som	for	den	tidlige	syngespilsromance,	der	ind	imellem	måtte	tage	form	som	hand-
lingsbefordrende	musikalske	recitativer.	Jensen,	Den Danske Romance,	123.

69	 Om	end	just	sådan	en	praksis	–	en	vekslen	mellem	menighedssang	og	orgelmellemspil	–	havde	væ-
ret	almindeligt	tidligere	og	måske	endda	også	visse	steder	et	stykke	ind	i	1800-tallet;	dette	beskrives	
hos	Bine	Bryndorf,	“Salmesang	til	orgelklang”,	Dansk Kirkesangs Årsskrift (2006),	72	ff.

Weyse).66	 Clausen	 opfatter	 denne	 udvikling	 som	 udtryk	 for	 et	 stigende	 ønske	 hos	
komponisterne	om	at	“fortolke	og	karakterisere	et	digt”;	musikkens	 rolle	oppriorite-
res.	Måske	netop	derfor	bliver	sådanne	kompositionstræk	typisk	ikke	taget	med	over	i	
kirkeromancegenren,	hvor	der	sættes	nogle	helt	andre	rammer	for	genren.

Hvad salmetekst trækker med ind i romancemelodi

Bliver	man	inden	for	indbrudsmetaforen	kan	man	nu	spørge,	med	hvilke	midler	sal-
men	som	tekstligt	medium	“slår	tilbage”	på	romancen	som	indtrængende	genre:	Hvil-
ket	præg	og	hvilke	restriktioner	sætter	salmen	på	romancemelodien,	når	de	blandes?

De	genretræk,	som	genren	tilføres	ved	sit	indtog	i	kirken,	stammer	fra	to	forbundne	
omstændigheder	 ved	 kirkeromancens	 genredannelse:	 På	 et	 overordnet	 plan	 påvirkes	
musikken	af	romancegenrens	rent	kontekstuelle	omplantning	til	kirkerummet,	og	på	
et	mere	konkret	og	internt	plan	foregår	der	en	påvirkning	fra	selve	salmeteksten	ind	på	
romancemelodiens	mulighedsbetingelser.

De	kontekstuelle	omstændigheder	for	genrens	dannelse	er	hvad	der	har	givet	navn	
til	den:	“kirkeromance”	er	en	romance	i	kirken.	I	første	omgang	kan	man	derfor	for-
vente	at	der	foregår	en	påvirkning	fra	rummet	og	de	omkringliggende	omstændighe-
der	ind	på	selve	musikkens	beskaffenhed.	Det	mest	oplagte,	man	kan	iagttage	i	denne	
sammenhæng,	er,	at	den	musikalske	romance	i	kirkerummet	ikke	længere	er	autonom	
eller	funktionsløs.	De	fleste	gængse	genredefinitioner	af	salmen	involverer	dens	brugs-
aspekt	(ofte	som	modsætning	til	anden	poesi).67	Jensens	gennemgang	af	romancegen-
ren	 afgrænser	 som	 nævnt	 også	 denne	 fra	 de	 brugsorienterede	 sanggenrer	 såsom	 sal-
men	–	men	påpeger	dog,	at	der	kan	ske	lækager	mellem	genrerne.

Man	 kan	 derfor	 sige,	 at	 den	 musikalske	 romancegenre	 gennemgår	 en	 proces	 fra	
kontekstafhængig	(syngespillet	og	teatret)	til	autonom	(kunst	for	sin	egen	skyld)	og,	
med	 kirkeromancen,	 rekontekstualiseres	 i	 gudstjenestens	 liturgiske	 retorik.	 Her	 sæt-
tes	der	nogle	pragmatiske	grænser	 for	dens	æstetiske	udformning.68	En	af	dem	er,	at	
den	udførende	ikke	længere	(nødvendigvis)	er	kunstner,	men	lægmand,	og	komponi-
sten	af	en	kirkeromance	kan	derfor	 ikke	forvente	samme	grad	af	sangteknisk	alsidig-
hed	 som	 i	 en	 kunstromance.	 Ydermere	 udføres	 kirkeromancen	 af	 et	 kollektiv	 –	 den	
er	 fællessang	–	hvilket	bevirker,	at	nogle	af	den	senere	 romances	karakteristika,	 som	
mellemspil	og	gennemkomposition,	ikke	er	lige	hensigtsmæssige:	det	er	højst	uprak-
tisk	 for	 en	 syngende	 forsamling	 at	 skulle	 forholde	 sig	 til	 en	 varierende	 melodi	 eller	
et	“kunstnerisk	intermezzo”	mellem	stroferne.69	Til	gengæld	kan	salmens	fællessangs-
karakter	siges	at	øge	sandsynligheden	for	forståelsen	af	teksten	i	forhold	til	en	kunst-
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71	 Jensen,	Den Danske Romance,	171.
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kunstnerisk	udtryk	i	menighedssangen	er	for	nyligt	behandlet	i	Per	Högberg,	“Orgelsång	och	psalm-
spel:	musikalisk	gestaltning	av	församlingssång”	(PhD	diss.,	Göteborgs	universitet,	2013).

sang	fremført	i	en	koncertsituation	–	alene	derved,	at	alle	har	adgang	til	teksten	under	
afsyngningen.	En	genre	som	kunstromancen	forudsætter	(kontekstuelt)	en	behørig	af-
stand	mellem	udfører	og	lytter	samt	en	udelukkelse	af	sidstnævnte	fra	konkret	delag-
tighed	 i	 skabelsesprocessen.	Cook	berører	den	potentielle	vanskelighed	ved	at	 forstå	
ordene	i	kunstmusikalske	multimediegenrer	(skoleeksemplet	er	opera),	og	bemærker	
at	multimedialitet	således	fra	et	receptionsorienteret	synspunkt	ikke	er	et	statisk	fæno-
men:	så	længe	man	oplever	en	opera	med	librettoen	i	hånden	–	eller	vi	kunne	sige,	en	
salme	med	salmebogen	i	hånden	–	er	der	tale	om	et	multisensorisk	mediemøde.	Men	
hvis	teksten	lægges	væk,	opstår	muligheden	for,	at	ordene	subsumeres	i	det	musikal-
ske	medium.70	Her	kan	man	hævde,	at	 fællessangskarakteren	af	salmen	befordrer	en	
større	vægtlægning	af	kirkeromancens	verbale	side	i	forhold	til	kunstromancen;	selv-
om	man	kan	(og	naturligvis	længe	har)	sunget	salmer	udenad,	er	det	vel	knapt	sand-
synligt	at	den,	der	selv	udfører	sangen,	er	helt	uden	forståelse	for	ordenes	betydning.

En	anden	grænse,	som	den	kirkelige	kontekst	sætter,	er	den	konstante	intertekstu-
elle	omformning,	som	salmesang	gennemgår,	såvel	mundtligt	som	skriftligt.	Her	sker	
der	et	brud	med	kunstromancen,	som	ofte	 lægger	meget	af	sin	genremæssige	 identi-
tet	 ind	 i	 skriftlige	udførelsesanvisninger	 som	 foredragstegn,	 fraseringsbuer	og	 styrke-
angivelser.71	Tegn	som	disse	blev	ikke,	ved	romancens	indførelse	i	kirken,	overført	til	
salme-	og	melodi	bøgerne,	da	førstnævnte	ikke	indeholdt	noder	(hvilket,	i	lighed	med	
i	 dag,	 	sikkert	 heller	 ikke	 ville	 have	 gavnet	 menigmand)	 og	 sidstnævnte	 ikke	 havde	
brug	 for	 dem,	 da	 komponistens	 medbestemmelse	 i	 forhold	 til	 udførelsen	 i	 det	 væ-
sentlige	overgår	 til	organisten,	 som	er	den,	der	under	udførelsen	 i	gudstjenesten	har	
adgang	til	noder.

En	 konsekvens	 af	 romancens	 indførelse	 i	 kirken	 er	 altså,	 at	 komponisten	 mister	
en	del	 af	 sin	autonomi	 i	 forhold	 til	udførelsen,	 fordi	der	 i	 salmegenren	 ikke	er	den	
samme	 forventning	 til	 den/de	 udøvende	 om	 at	 efterkomme	 komponistens	 intentio-
ner,	 som	 der	 er	 i	 kunstmusikken.	 Udførelsesanvisninger	 reduceres,	 og	 de	 syngende	
realiserer	 rytmiske	 subtiliteter	 (såsom	 punkteringer	 og	 overbindinger)	 efter	 hukom-
melse	og	lokal	tradering	fremfor	efter	en	komponists	anvisninger.	Dette	giver	sig	også	
udslag	 i	 skiftet	 af	 akkompagnementsinstrument.	 Ved	 romancens	 implementering	 i	
	kirken	skifter	dens	hovedinstrument	fra	klaveret	–	romantikkens	kerneinstrument	–	til	
orglet.	En	vigtig	 forskel	på	orglet	og	klaveret	 er	 sidstnævntes	udvidede	mulighed	 for	
subtile	dynamik	forskelle	 gennem	 tangenternes	anslagsfølsomhed,	hvilket	 gør	 instru-
mentet	egnet	til	kunstromancens	variationsrige	emotionelle	udtryksfuldhed	og		intime	
solopræg.	 Omvendt	 passer	 orglets	 volumenmæssige	 overlegenhed	 bedre	 til	 kirke-
romancens	 status	 af	 fællessang.72	 Under	 alle	 omstændigheder	 påvirker	 instrumen-
ternes	forskelligheder	i	klangfarve	og	dynamik	sangens	æstetiske	udtryk	på	en	måde,	
som	 ikke	 nødvendigvis	 fremgår	 af	 nodeteksten.	 Henrik	 Glahn	 har	 påpeget	 hvordan	
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73	 Glahn,	Salmemelodien i Dansk Tradition,	45.
74	 Thyssen,	“Salmebogen	som	brugsbog”,	63,	gør	sig	eksplicit	til	fortaler	for	dette	synspunkt.
75	 Afskrift	af	melodiens	første	to	takter	baseret	på	Rung,	Tillæg til Weyses Choralbog,	40.	

kirkeromancens	 komponisters	 tydelige	 rettethed	 mod	 klaveret	 skinnede	 igennem	 i	
	deres	 særdeles	 klaveregnede	 kompositioner,	 og	 hvordan	 melodiernes	 indlemmel-
se	 i	 	kirken	betyder,	at	denne	notationsform	kan	modificeres	efter	brugernes	behov.73	
Salme	sangens	notationspraksis	er	også	i	denne	henseende	præget	af	større	pragmatisk	
fleksibilitet	i	forhold	til	udførelsessituationen,	end	det	er	tilfældet	for	kunstromancen.	
Af	 samme	 årsag	 vokser	 også	 akkompagnatørens	 (organistens)	 rolle	 som	 medskaber	
i	 kirke	romancen	 i	 forhold	 til	 kunstromancen;	 udformningen	 af	 for-	 og	 efterspil	 er	 i	
kirke	romancen	(i	de	fleste	tilfælde)	overladt	til	organisten,	og	kunstromancens	mulig-
hed	 for	gennemkomposition	er	 i	kirkeromancen	begrænset	 til	organistens	mulighed	
for	at	reharmonisere	undervejs	i	sangen.

Salmens	fællessangskarakter	indebærer	den	åbenlyse,	men	vigtige	forskel	fra	kunst-
sangen	at	den	ikke	er	beregnet	på	opførelse	for	publikum.	Man	kan	derfor	fremsætte	
det	synspunkt,	at	de	aspekter,	som	opleves	mest	tydeligt	under	enstemmig	sang	–	dvs.	
rytme	og	melodi	–	i	salmen	bliver	betydningsfuldere	end	akkompagnementets	aspek-
ter,	såsom	harmonisk	progression.74	Man	kan	formode,	at	når	en	kunstromance	frem-
føres	i	en	koncertsal,	vil	harmoniske	subtiliteter	under	melodiens	fremdrift	opleves	ty-
deligere	af	en	koncertgænger	end	når	en	kirkeromance	fremføres	som	kollektiv	sang.	
Alligevel	kan	man	dog	i	salmerepertoiret	nemt	finde	eksempler	på	romanceagtige	har-
moniske	virkemidler,	 som	ikke	hidrører	 fra	melodien	–	og	som	alligevel	næppe	kan	
undsiges	at	påvirke	sangens	reception	og	æstetiske	udtryk.	Når	en	salmes	melodilinje	
ligger	på	den	samme	tone	en	tid,	mens	(orgel-)akkompagnementets	harmonier	skifter	
nedenunder,	fremstår	der	en	potentielt	ekspressiv	farvning	af	ordene,	som	ikke	opstår	
under	enstemmig	sang.	Emil	Hartmanns	udsættelse	af	Grundtvigs	“Som	Foraarssolen	
morgenrød”	 fra	 1860	 begynder	 med	 tre	 tonegentagelser	 på	 de	 første	 tre	 stavelser	 af	
grundtonen	i	melodien	(se	Figur	2).

Figur	2.	Emil	Hartmanns	udsættelse	af	Grundtvigs	“Som	Foraarssolen	morgenrød”	75

Hvad	der	gør,	at	gentagelserne	ikke	stagnerer,	men	tværtimod	har	en	anselig	fremdrift	
hen	mod	ordet	“-sol”,	er	her	den	kromatiske	opbygning,	som	ligger	i	altstemmen,	og	
som	 er	 betinget	 af	 den	 harmoniske	 progression	 (i	 funktionsharmoniske	 termer:	 alt-
stemmens	kromatiske	linje	går	 i	de	første	fire	akkorder	fra	at	være	kvint	 i	en	tonika-
parallel,	 grundtone	 i	 en	 subdominant,	 terts	 i	 en	 ufuldstændig	 vekseldominant	 med	
septim	og	 til	 grundtone	 i	 en	dominant	med	kvartsekstforudhold).	Med	dristige	har-
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moniske	virkemidler	undgår	melodien	altså	reelt	tonika	i	hele	første	frase,	og	i	denne	
udvikling	spiller	altstemmen,	som	ved	almindelig	salmesang	ikke	udføres	af	sangerne,	
en	vigtig	rolle.	Den	ikoniske	illustration	af	forårssolens	gradvise	opstigen,	som	herved	
kan	siges	at	fremkomme,	udføres	ikke	af	de	enstemmigt	syngende,	men	synes	dog	ikke	
at	kunne	udelukkes	fra	betydningsdannelsen	i	denne	salmes	samlede	udtryk	–	forud-
sat	at	den	altså	ikke	synges	a	cappella	eller	reharmoniseres.	Der	er	talrige	eksempler	på	
sådanne	harmoniske	subtiliteter	i	kirkeromancerne;	man	kan	også	tage	Henrik	Rungs	
melodi	til	Grundtvigs	tekst	“Kimer,	I	Klokker!”	fra	1857	(se	Figur	3),	hvor	altstemmen	
i	den	femtesidste	takt	(på	ordet	“Ord”)	skifter	fra	tonen	e	(kvint	i	dominanten	A-dur)	
til	fis	og	dermed	tilføjer	en	sekst	til	dominanten	(eller	bliver	til	grundtonen	i	en	Fis-
mol,	hvis	man	forstår	akkorden	som	en	dominantafledning	sekstakkord).

Figur	3.	Henrik	Rungs	melodi	til	Grundtvigs	tekst	“Kimer,	I	Klokker!”	fra	1857.76

Det	opadgående	toneskift	leder	bevægelsen	hen	til	næste	takts	subdominant	og	under-
støtter	 dermed	 den	 (for	 koraler)	 ukurrante	 progression	 (D	 –	 S).	 Det	 kan	 dog	 også	
fortolkes	 således,	 at	 akkorden	 A	 på	 ordet	 “Ord”	 har	 momentan	 status	 af	 tonika,	 jf.	
også	 vekseldominanten	 E,	 der	 kommer	 lige	 før,	 på	 ordet	 “Guds”;	 således	 forvandler	
gennem	gangstonen	fis	akkorden	til	en	tonika-afledning.	Da	der	er	tale	om	en	i	koral-
harmonisk	sammenhæng	usædvanlig	og	harmonisk	ambiguitetsskabende	anvendelse	
af	skalatonen	fis,	bliver	den	mere	end	en	gennemgangstone;	den	bærer	ordene	hen	til	
næste	 frase.	Der	er	 igen	 tale	om	harmoniske	virkemidler,	 som	ikke	genereres	af	 san-
gerne,	men	dog	understøtter	dog	sangen	og	er	med	til	at	bære	den	frem.	Succesen	af	
en	 sådan	 tilgang	 til	 salmekomposition	 afhænger	 i	 høj	 grad	 af,	 hvorvidt	 man	 forstår	
det	harmoniske	akkompagnement	som	en	del	af	sangens	udtryk	–	og	hvorvidt	man	vil	
give	en	sådan	sangforståelse	plads	i	salmegenren.

Afslutning

En	genre	 som	“salmen”	 forudsætter	altid	et	medialt	møde.	Når	der	ydermere	er	 tale	
om	to	forskellige	genrer,	opstår	der	et	særmøde,	som	i	nogle	tilfælde	kan	blive	ople-
vet	som	krænkende.	I	tilfældet	“kirkeromancen”	er	det	–	fra	et	produktionsorienteret	
synspunkt	–	den	sidste	del	af	denne	komplekse	genrebetegnelse,	romancen,	der	 ind-
lejrer	sig	i	en	eksisterende	genre,	salmen.	Tilfældet	er	ikke	nyt;	fx	er	det	blevet	påvist,	
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78	 Kritikernes	syn	på	medieinvasionen	giver	således	påmindelser	om	en	anden	Derrida-metafor,	nemlig	
den	at	genren	udvikler	sig	som	cancer.	“Genrens	lov”,	203.

79	 Cook,	Analysing Musical Multimedia,	33.	Her	benævnes	planerne	også	“esthesic”	og	“poietic”.	

hvordan	folkevisetræk	har	indlejret	sig	i	såvel	salme-	som	romancegenren,	men	uden	
at	 blive	 opfattet	 lige	 så	 radikalt.	 Hvad	 der	 forårsagede	 den	 diskursive	 modstand	 var	
ideologiske	opfattelser	af,	at	en	sådan	genre	ikke	“burde”	eksistere.

Blandingen	af	“romance”	og	“salme”	er	åbenbart	væsentligt	mere	problematisk	end	
blandingen	af	“musik”	og	“tekst”,	hvilket	 synes	at	være	 fordi	 førstnævnte	 foregår	på	
genreplan,	altså	et	ideologisk	plan,	og	sidstnævnte	“blot”	på	et	medialt	plan.	Imidler-
tid	kan	man,	med	nyere	retorisk	og	pragmatisk	genreteori,	hævde	at	et	genrepuristisk	
synspunkt	(“genrerne	bør	holdes	adskilt”)	er	lige	så	uholdbart	som	et	medieessentia-
listisk	synspunkt.	På	samme	måde	som	Mitchell	hævdede	at	alle	medier	er	blandede,	
har	Derrida	hævdet,	at	genrer	 ikke	kan	opretholde	nogen	lov	om	ikke	at	blande	sig;	
tekster	deltager	i	genrer,	men	tilhører	dem	ikke.77	Han	bruger	en	højst	illustrativ	meta-
for	om	at	genrer	deler	og	blander	sig	ved	invagination;	en	tekst	invaderer	en	genre	som	
en	anomali,	og	begge	dele	–	teksten	(eller	mediet)	og	genren	begynder	at	påvirke	hin-
anden.	Det	passer	godt	på	tilfældet	kirkeromancen:	en	tilsyneladende	fremmed	kom-
ponent,	den	musikalske	romance,	invaderer	kirkesalmen,	og	uanset	samtidens	diskur-
sive	modstand	begynder	de	at	blande	sig	og	påvirke	hinanden	på	 forskellige	måder.	
De	afpasser	sig	efter	hinanden	i	 forhold	til	deres	nye	 fælles	 funktion:	gudstjenestesi-
tuationen,	og	den	nye,	 intermedialt	opståede	udformning	af	 genren	 “kirkeromance”	
kan	ikke	rulles	tilbage	til	nogen	af	de	tidligere	tilstande	før	disse	to	genrer	mødte	hin-
anden.	Kritikernes	position	overfor	dette	 fænomen	var	 at	 insistere	på	 indtrængerens	
karakter	af	anomali.78	Heroverfor	står	ideen	om,	at	medier	altid	allerede	er	blandede,	
således	som	det	kommer	til	udtryk	i	Bruhns	begreb	heteromedialitet.	Et	sådant	syn	på	
både	mediet	og	genren	grunder	sig	på	et	fokus	på	receptionsaspektet	fremfor	produk-
tionsaspektet.79	 Fra	 et	 sådant	 synspunkt	 er	det	 ikke	 længere	 relevant	at	 spørge,	hvad	
der	“kom	først”	eller	hvem	der	“bryder	ind”.

Som	et	svar	på	det	 indledende	spørgsmål	–	blev	salmen	gjort	 til	 romance	og	vice	
versa	 i	dette	 tilfælde	af	medieblanding?	–	kan	vi	 sige,	 at	begge	dele	mistede	 sig	 selv	
og	 indgik	 i	en	syntese	 til	noget	helt	 tredje.	På	trods	af	ordets	rent	grammatiske	sam-
mensathed	dækker	“kirkeromance”	ikke	over	det	simple	regnestykke	“salme	+	roman-
ce”;	ordet	betegner	en	ny,	egen	genre.	Udsigelsesaspektet	er	afgørende	for	denne	emer-
gente	forståelse	af	kirkeromancen.	De	interne	romanceagtige	træk	forbliver	de	samme,	
når	melodier	af	denne	type	flyttes	fra	teatret	eller	koncertsalen	ind	i	kirken.	Hvad	der	
ændrer	sig,	er	modtagerens	opfattelse	af	romancen	i	sine	nye	rammer.	Det	involverer,	
at	 talen	 om	 det	 ‘kirkefremmede’	 element	 i	 romancen	 –	 i	 semiotiske	 termer	 –	 er	 på	
referent-plan	 fremfor	 tegn-plan.	 Tegnet	 (romancemelodiens	 interne	 udformning)	 er	
uændret	 –	 men	 det,	 den	 refererer	 til,	 må	 ændre	 sig	 for	 at	 kunne	 blive	 opfattet	 som	
kirke	ligt.	Laub	taler	ofte	om,	at	romancemelodierne	«siger»	noget	andet	end	de	rette-
ligt	 kirkelige	 melodier.	 Her	 omgår	 han	 et	 helt,	 vanskeligt	 musiksemiotisk	 spørgsmål	
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(har	 musik	 betydning?)	 ved	 at	 påpege,	 at	 romancernes	 upassende	 karakter	 har	 med	
deres	referent-niveau	at	gøre.	Også	for	musikologen	og	inter	arts-teoretikeren	Lawrence	
	Kramer	er	medieblandingen	mellem	ord	og	musik	af	semiotisk	art.	Han	har	notorisk	
observeret,	at	mulighedsbetingelserne	for	ords	og	musiks	medieblanding	har	en	lukket	
grænse,	 som	 udgøres	 af	 deres	 semiotiske	 forskellighed.80	 Men	 Cook	 problematiserer	
dette	og	hævder,	at	der	–	trods	denne	grænse	–	kan	og	vil	ske	lækager	mellem	disse.81

I	Cooks	analyser	af	musikalske	multimedier	forudsættes	det,	at	musikken	er	betyd-
ningstom,	før	den	indgår	i	sin	kontekstuelle	medieblanding	og	derved	tilskrives	betyd-
ning.82	Synspunktet	stemmer	helt	overens	med	Laubs:	romancemelodiernes	reference	
til	en	upassende	situation	er	deres	betydning;	men	Laub	synes	dog	at	underkende	kon-
tekstens	 omskiftelighed.	 For	 så	 vidt	 som	 betydningen	 ligger	 i	 referencerammen,	 ud-
skiftes	 betydningen	 også	 med	 denne.	 På	 Laubs	 tid	 var	 de	 romanceprægede	 melodi-
ers	 referent	 lig	med	en	vaudeville-	og	 syngespilskontekst,	 eller	med	en	koncertsitua-
tion.	 I	dag	er	 romancemelodierne	blevet	domesticerede	 i	 salmerepertoiret	–	gennem	
genrens	invagination,	der	ikke	lader	nogle	af	de	sammenblandede	dele	beholde	deres	
originale	roller,	men	kommer	til	at	udgøre	et	nyt	hele.	På	samme	måde	som	roman-
cemelodierne	mødte	modstand	på	grund	af	deres	kontekstuelt	følte	ukirkelighed	kan	
man	i	dag	opleve,	at	melodier	med	træk	fra	poprepertoriet	bliver	vurderet	ukirkelige	–	
og	sammen	ligningsgrundlaget	er	bl.a.	de	kirkeromancer,	som	dengang	var	et	generisk	
fremmedlegeme,	men	nu	en	naturaliseret	del	af	salmegenren.
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Abstracts

Da	genretræk	fra	den	danske	musikalske	romance	trængte	ind	på	det	kirkelige	område	
som	iklædning	til	salmetekster,	opstod	den	nye	genre	“kirkeromance”.	Nogle	mente,	at	
dette	betød	en	upassende	overførsel	af	en	verdslig	genre	på	det	kirkelige	område.	Den-
ne	problematik	danner	udgangspunkt	for,	at	nærværende	artikel	kan	stille	det	teoreti-
ske	spørgsmål	om,	hvad	der	sker	med	genren,	når	et	multimedialt	æstetisk	udtryk	som	
salmen	blander	medier,	der	stammer	fra	væsensforskellige	–	og	undertiden	konflikten-
de	–	genrer.	Første	del	af	artiklen	adresserer	forskellen	på	medie-	og	genrebegrebet	ud	
fra	den	idé	at	“ord”	og	“musik”	hører	til	førstnævnte	plan,	“salme”	og	“romance”	til	
andet.	Sidste	del	uddifferentierer	disse	planer	 i	 forhold	 til	 tilfældet	“kirkeromancen”	
mhp.	at	diskutere	om	genretræk	fra	hvert	af	de	involverede	medier	gennem	mediefu-
sionen	kan	overføres	til	det	andet,	og	derved	genformulere	genren.

When	genre	 traits	 from	 the	Danish	musical	 genre	 “romance”	made	 its	way	 into	 the	
church	as	the	musical	setting	of	hymn	texts,	the	genre	of	the	“church	romance”	arose.	
Some	felt	that	this	meant	an	inappropriate	transfer	of	a	secular	genre	into	the	church	
area.	This	challenge	provides	the	starting	point	for	this	article’s	main	theoretical	con-
cern:	 what	 happens	 to	 a	 genre	 when	 a	 multimedia	 aesthetic	 expression	 such	 as	 the	
church	hymn	 fuses	media	 from	different	–	and	 sometimes	 conflicting	–	genres.	The	
first	part	of	 the	article	addresses	 the	difference	between	 the	concept	of	medium	and	
that	 of	 genre,	 provisionally	 assuming	 that	 “words”	 and	 “music”	 belong	 to	 media,	
“hymn”	and	“romance”	to	genre.	The	last	part	examines	these	hypothetical	affiliations	
in	the	specific	case	of	the	“church	romance”,	so	as	to	discuss	whether	genre	traits	from	
each	of	the	media	involved	in	the	fusion	can	be	transferred	to	the	other	and	thereby	
reformulate	the	genre.


