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HOOESTUK 1: INLEIDINS
In die sestigerjare het daar in dt- Afrikaanse proaa 

*n vernuwing plaasgevind wat voigens literSre historic!
8008 Antonissen1^net so ingrypend on omvangryk was as die 
vernuwing wat daar in die dertigerjare op die gebied van 
die poSsie ervaar is. AndrS P. Brink het ey boek Aspekte 
van die nuwe prosa^^geheel en al aan hierdie vernuwing 
gewy en Van Vyk Louw het *n reeks liter$r~teoretiese op^telle* 
VoT*nuw.lne in die nrosa.^ W  die kentering in ons letter- 
kundet veral dan die prosa, geakryf. Bit is dus duidelik 
’n erkende feit dat so ’n vernuwing w6l in di& dare plaasge­
vind het.

Pie skrywers wat veral vir die vernuwing in die prosa 
vtrantwoordelik.was t is Andre P. Brink, Etienne Leroux,
Chris Barnard en Dolf van Niekerk. Bartho Bait het op die 
gebied van die poSsie ook *n bydrae gelewer met sy vertalings 
van Henri Michaux se gedigte.

Pit is opvallend dat drie van bogenoemde figure h 
belangrike rol gespeel het ook in die vernuwing van die 
drama. Uitsonderings is Etienne Leroux, wat geen drpxias 
geskryf het nie; Adam Small wat horn by die poesie en die 
drama bepaal het, en Bartho Smit wat ’n bale stark rol apeel 
in die vernuwing in die drama,- daar hy die oudste (ook in 
dare) van die groep skrywers is en die mbes standhoudende 
bydrae gelewer het. Peur sy liter§r-teoretiese geskrifte 
e‘n deur middel van persoonlike kontak, het hy waarskynl 
die meeste prosaists van "Sestig" belnvloed.

Van Wyk Louw wend horn eers tot die verlede om aan te 
toon watter blywende goeie kwaliteite in ons ouer prosa 
aanwesig is. Dan stel hy die vraagop watter maniere 
vernuwing in die prosa kan plaasvind (en in h mate dalk 
plaasgevind het): Deur die aanpak van nuwe temaaj -n nuwe 
woordgebruik, nuwe maniere van bou, d.w.p. M nuwe vo gor e 
in die aanbieding van feite; en laastens deur die opkoms
van *0 nuwe wSreldbeskouing.

Voor I960 blyk die aanpak van nuwe ternae die aktlefste
terrain van vernuwing in die prosa te wees. Daar was



t>yvoo*t>eeld die oorgang van die historles-romanbieae verhale 
tot die realistiese ultbeelding van die boerelewe en later 
ook die grootstad. Verskeie ander tem&s is ook ontgin* 
byvoorbeeld die armblanke se lewe, Kleurlinge en naturelie $ 
vissers, trekboere, stedelinge, jagverhale, die dierelewe 
en Boslale, morele en godsdienstige probleaatiek in die 
gewone Afrikaanse omgewing. Hy wys egter daarop dat die 
etylsoort in hoofsaak onveranderd gebly het, ongeag die 
nuwe temas. Die vernuwing op hierdie gebied het dus beperk 
gebly tot die ultbeelding van nuwe aspekte van die omgewing, 
maar "steeds in die styl van die rustige lokale realisme."

Vat nuwe woordgebruik of stylverandering betref, was 
daar ook reeds vroeWr vernuwing in die prosa. Preller en 
Malherbe se sierstyl was hoofsaaklik *n navolging van h 
buitelandse, aeer spesifiek Nederlandse, tendons. Dit was 
ook in ’n mate reaksie teen die onverskillige woordgebruik 
van ,De Waal en sy geesgenote. Kierop het ook weer *n 
reaksie gevolg, naamlik die kaalgestroopte, eenvoudige 
skryfwyse van Elise Muller en Van Melle. Die vernuwing op 
hierdie gebied was egter nie naastenby so ingrypend sooa 
byvoorbeeld die taaleksperimente van Joyce met sy Ulysses 
en Finnegan's Wake nie. In Nederlands het Louis Paul Boon 
met sy loa, geselserige styl ook •n vernuwing in *1 byna 
teenoorgestelde rigting as diS van Joyce gebring.

Die eenvoudigste vorm van aanbieding van stof is die 
chronologiese. Hierdie bouvorm benut egter nie al die 
moontlikhede vir die opbou van spanning nie. Gevolglik het 
akrywers in die bou van hulle romans begin eksperimenteer 
met allerlei variasies in die aanbiedingswyse. Hierdie 
variasiee kan bale verskillende vorms aanneem: die verhaal 
kan byvoorbeeld op n gevorderde stadium aangepak word en 
die ontbrekende gegewens word dan deur iniddel van ingelaste 
vertellings bygevoeg) twee of meer verhale kan gelyktydig 
aangebied word. Op dife manier word die spanning volgehou 
omdat die een verhaal telkens deur die terugkeer na n ander 
verhaal onderbreek word, eintlik is die moontlikhede legio. 
Soos in Gide se romans gaan die verhaal dikwels op twee



vlakke voort en daar ia ’n wisaelwerking tussen die twee 
vlakke omdat hulle mekaar oor en weer belie. In hierdie 
opsig is die Afrikaanae prosa nog bale dikwels man die gewone 
aanbiedingswyse in chronologicse volgorde gebonda. Daar was 
wel, aoos Van Vyk Louw aandui, In roman in briewe, Hettie Sait 
se roman in dagboekvorm en n "paar variasies binne die gebied 
van die kronologiese aanbiedingsmoontlikhedemaar 
groot en ingrypende vernuwing op die gebied nog nie.

Die vierde moontlike terrein van vernuwing wat Van Vyk 
Louw uitsonder, is die moeilikste vorm wat slegs na *n lang* 
same groeiproses kan plaasvind* naamlik ’n veranderde 
wgreldbeskouing. Hierdie soort vernuwing is waarskynlik die 
radikaalste vorm van vernuwing vir al die kunssoorte, want 
dit verteenwoordig 'n nuwe kyk op die mens en sy wese, Dit 
kom near op ’n spontane aanvaarding on uitlewing van *n nuwe 
kyk op die w§reld deur massas mense en nie *n voorgeskrewe, 
beplande of opsetlike nuwe lewensuitkyk nie. tn Voorbeeld 
van so ’n wSreldbeskouing is die uitlewing van hulle geloof 
deur die vroeej Christens. Van Vyk Louw wye daarop dat daar 
reeds in Afrikaans in die laat negentiende eeu so h klimaats- 
verandering in die denke van die Suid-Afrikaner plaasgevind 
het. Die byna sestiende eeuse Boere-w6reld het plek gemaak 
vir % nuwe klimaat waaruit die Tweede Afrikaanse Beweging 
ontstaan het. Dit het aanleiding gegee tot die eerste 
kragtige kuns in Afrikaans. Ongelukkig het die Celliers- 
Lelpoldt-Langenhoven-beeld so gekonsolideer geraak dat die 
roman byna twee geslagte lank in die gemoedelike lokale 
realisme vasgeval het. Van Vyk Louw noem dit *n horisontale, 
eerder as *n vertikale uitbreiding.

Ek loop eintlik die studie vooruit, maar wil graag op 
hierdie stadium die prosa met die drama in verband bring 
deur te wys dat die vernuwing,in die drama in hoofsaak op 
dleselfde gebiede gekonsentreer is. Die ingrypendste ver- 
andering het op veral twee van die vier terreine plaasgevind, 
naamlik by die aanbiedingswyse en die nuwe kyk op die 
wireId. Die vernuwing was in *n mate dleselfde as die op die 
gebied van die prosa, met die uitsondering dat die drama nie 
ti ekwivalent bied vir Leroux se mite-ontginning nie.



In clie dramas van die sestigerjare is daar veral ge* - 
ekaperimenteer met tyd en ruimte om ’n nuwe aanbxedingswyse 
to probeer bewerkstellig, Bit het aanleiding gegee tot 
deadwerklike vernwing by veral Smit, Van Niekerk en Small. 
Verder bet daar van Brink en Be %ard in aantal dramas verskyn 
waaruit In mans veral uit die aard van die karakterbeelding, 
die Mtemaa" en die skep van m nuwe 'wSield1, kan aflei dat 
hierdie dramas hulle ontstaan gehad bet as gevolg van m 
veranderde w&reldbeskouing by die skrywers. By Smit is daar 
elemente van albei aanwesig, want hoewel hy bom hoofsaaklik 
met die bydruimtelike probleem bemoei, blyk dit uit sy 
teoretiese agtergrondstudies dat die eindproduk op in deeglike 
beginning oor die onderliggende filosofie (veral dife van 
Heidegger)| gefundeer is.

1'ie doel van hierdie verhandeling is om aan die hand 
var verteenwoordigende of "sprekende” voorbeelde die aard, 
onivang en kwaliteit van die vernuwing in die drama na te 
gaan. Onder "ontwikkeling” in die titel word bier veral 
"vernuwende tendense” of "groeipunte11 bedoel. Bit is nie 
die bedceling om *n historiese oorsig van die dramaliteratuur 
in die tyd te gee nie.

Baar het natuurlik in die afgelope twee dekades H groot 
aantal dramas in Afrikaans verskyn en daar word steeds nuwes 
bygevoeg, maar ek het my vir die doel van hierdie studie tot 
sewe voorbeelde beperk. Die gekose tekste is Bartho Smit se 
Putsonderwater^  en Christine^ , Chris Barnard se Pa, maak 
vir my 'n vlieWr, pa,^  Andrfe P. Brink se Bagasie"  en Elders 
moolweer en warm° \  Adam Small se Kama hy kS hystoe9  ̂en 
Kwart voor dagbreek^ v a n  Dolf van Niekerk. Die motivering 
vir hierdie keuse is dat hierdie dramas die sprekendste 
voorbeelde is van die twee hoofaspekte van die vernuwing, 
naamlik eksperimente met tyd en ruimte en In veranderde 
w6reldbeekouing wat veral n nuwe soort karakterbtelding tot 
gevolg gehad het. Belangrike dramaturge, sooe veral 
P#G, du Plessis, is weggelaat omdat sy werk bulte hierdie 
twee kategoriee val en in di6 opsig meer tradisioneel van 
aard is.



My benadering tot die dramas is hoegenaamd nie 
chronologies nie, daar ek begin met ChristJLne wat eintlik 
die jongste vaua al die tekste is. Die rede hiervoor is 
dat die tydruimtelike probleem in Christine oiskien die 
volledi.gste uitgewerk is en dat dit gevolglik as uitgangs* 
punt dien vir die bespreking van hy k6 hystoe en

voor dasbreekt wat tot dieselfde kategorie behoort.
Wat Brink en Barnard se dramas en Putsonderwatgr van Bmxt 
betref, is die keuse ^emotiveer deur die veranderde 
wGreldbeskouing van die skryvers en veral dan die soort 
karakterbeelding wat dit tot gevolg bet. Om dife verandering 
te verduidelik het ek Hi paar vergelykings met ouer dramas 
getrel sodat die verskille duidelik ken blyk. Dit gaan dus 
om die kwaliteit van die vernuwing in hierdie dramas en 
veral om die, ooreenkomste ten opsigte van die aard van die
vernuwing.

Die aanbiedinge'i'.'se word bepaal deur die aard van die 
etukke en ia gevolgliK nie chronologiee nie. Omdat die 
vernuwing op die gebied van die drama ten opsigte van bou 
en wSreidbeskouing met die prosa ooreenetem, het ek dit 
nodig geag om Van Wyk louv se uiteensetting van die vorma 
van vernuwing in die prosa as uitgangspunt vir my benadering 
tot die drama te gebruik. Die tekste is spesifiek gekiea 
omdat hnlle ooreenkomste toon ten opsigte van vemuwend. 
tendenae wat nie siege tot enkele etukke beperk is nie.

Om die lees te vergemaklik, word die verwysings deur. 
Xopend genommer en ears aan die einde van die studie 
geplaas. Aanhalings uit dramatekste is gewoonirk uit die 
jonger uitgawes gekiea, maar die eerste verekyningsdatum 
word in die blbllografie bygevoeg.



HOOFSTUK II: TYD EN RUIMl'E

X» ‘Inleldend
Daar is in die letterkunde van die twintigste eeu 

duidelik 'n bewuswording van die probleent van die mens se 
belewenis van tyd en ruiote, Hieruit ontstaan *n aantal 
soontllkhede vir vernuwing met betrekking tot die aan- 
bieding van die stof,

Henri Bergson se strewe was na die "duree rfeelle"
(“ware duurh), *n poging om die horlosietyd verby te gaan, 
Hiermee verkry hy ’n tyd waarin verlede, hede en toekoms "n 
wisselwerking ondergaan. Die chronologie word opgehef 
totdat die eubjektiewe, innerlike of paigologiese tyd die 
enigste werklike tyd word. Andrfe P. Brink ^ ^s6 dat 
Bergson n menslike betekenis aan die tyd verleen.

In Proust se wer'.". duik die be grip "tydruimte" cok her- 
haaldelik op en hy het dit praicties toegepas as struktuur- 
faktor in sy werk. Hy ontgin die beiangrike begrip "mfemoire 
involontaire" ("onwillekeurige herinnering"). Proust se 
verteller '‘onthod1 nie, hy herleef die gebeure. Dit word 
vir horn die hele- werklikheid, die nou en hier, onafhanklik 
van "binne", "buite''» "gister" en "vandag". Die "monologue 
int&rieur" wat Virginia Woolf en Nathalie Sarraute gebrulk, 
kom ook hier ter sprake. Daarmee word die bizmewSreld deur 
die subjektivering van die tyd tot die enigste geldige 
wlreld verhef. Brink gebruik Per Zauberbera van Thomas Mann 
om te wys hoe hede, verlede en toekoms deur vederkerende 
motiewe aaneengeskakel word. Hy toon aan hoe die onder- 
liggende tydsmotiewe die ganse struktuur van die roman bepaal.

Dit gaan nou in die roman nie meer om die vertel van 
gebeure nie, maar om ’n soektog na die verlore tyd. Brink 
s6: i,Bo belangrik is die moment, die hede, vir die nuwe 
roman dat *n skrywer so os Louis Paul Boon selfs in n historiese 
roman die praesens gebruik - De bende van Jan de Lichte.
Die duidelik dat by vanuit die hede terugkyk na *n voltooide v 
verlede, en dat hy met die vertel van elke insident ook west 
wat "later" gaan gebeur en selfs voor-xttwys daarna, en tog 
is die vertelvorm in die hede: so eksp hy Ti sonderlinge



aimultaanheid van hede en verlede, lets wat aansluit bj ti 
ruiatelike opakorting van epiese afstand ..... " (p. 93)*

Pit koo daarop near dat die bantering van fcyd Ti kern- 
verskil tussen die ou en nuwe roman is. Hier sluit die drama 
ten nouste by die roman aan omdat die bar deling op die moment 
dat daal? in die verlede teruggestap word, steeds voortgaan en 
sodoende *n dramatiese spanning tot gevolg bet. Pie felt dat 
die tyd in die drama voortdurend voortbeweeg, is b onver* 
biddelike faktor wat nie buite rekening gelaat mag word nie. 
Bit aoet dus steeds in ag geneem word as daar van kegnieke 
$008 dialoog, die bodeverbaal, die koor of die terugflits 
gebruik gemaak word om "die verlede" in die drama te betrekr

Arthur Miller probeer in Death of a salesman om dear 
middel van die terugflits Willy Loman se gedagtes direk daar 
te stel} dus b poging om soos Henry Tames in ay romans b 
bewussynstoestand weer te gee. Kannemeyer meen dat di& 
Miller-tegniek eerder b voortdurende wisselwerking tussen 
hede en verlede meebring en nie bloot b metode is om die 
gehocr in te lig nie.

Dit kan dalk sinvol wees om Van der Kun^^^se uiteen- 
setting van die hendelingsaspekte van b drama nader te beskou, 
veral daar by, wat die tydsfaktor betref, b noukeurige uit- 
eense‘5ting gee en b paar nuttige terme verskaf. Of die terme 
van toepassing is op die dramas wat bespreek word, sal by 
nadere ondersoek blyk.

Hy gaan uit van die standpunt dat handelirg die e6n 
aspek is wat eie is aan die drama en dat die gebeel van <1 
die gebeurtenisse op die toneel volgens b beplande patroon 
verloop. Binne hierdie bepaalde plan is daar aparte 
bandelinge wat afgeslote ia en elk op sigself b eenheid verm.

Conradie14^gebruik die begrip "handelingsgeheel" soos 
Van der Kun dit uiteensit, naamlik b groter kompleks van 
bandelingseenhede wat saam b geheel vorm. Oonradie voer 
dit egter b bietjie ver as hy hierdie beginsels soos volg 
as "vereistes" vir die dramatiese struktuur stel. Die 
handelingsgehele most egter nie losstaande eenhede wees nie? 
hulle aoet nou by mekaar aansluit en gesamentlik die beweging
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van die di'ama vender voer tot by die hoogtepunt» Die 
verskillende handeli^gsgehele moet dus noukeurig georgani^eer 
wees sodat elkeen sy .iuiste plek in die drama as geheel in* 
neem. As eerate vereiste kan *n mens stel dat die een hande- 
lingsgeheel op natuurlike wyse nit die ander moet voortvloei 
en die noodwendige gevolg van die voorafgaande gebeurtenisse 
moet wees. Die episodes moet mekaar nie alleen in die tyd 
opvolg nie, maar die een moet die gevolg van die ander wees." 
Toegegee, die ontleding van % drama deur middel van onder* 
verdeling van die handelingsgehele en M ondersoek na bulla 
funksie in die geheel lyk na *n geldige studiemetode, maar b 
mens hoef slegs na die "aantekening" by Kanna by k6 bvstoe 
te kyk om te sien dat veral Oonradis se luaste vereiste nie 
*n noodwendige eienskap van elke drama hoef te wees nie.
Small se: "Die spel is nie chronologies nie. Die karakters
praat oor afstande, jare, drome en die dood keen.11 In die 
proloog beaam die Stem dit en brei die stalling soos volg 
nit:. "Die wat naby is, dink aan die wat ver weg is, dife 
wat lewe, onthou di6 wat dood is ....11 (p. 10).

Van der Kun stel dit minder sterk as Oonradie;
"meestal is er in bet drama sprake van 1samenhandelen1 .....
Een dergelijk handelings-’geheel1 tusschen verschillende 
spelers vindt evenzeer zijn afsluiting in bet resultaat, 
dat onmiddellijk nit bet betreffende handelingscomplex 
volgt, of bet wordt evenzeer besloten, doordat de reeks 
van gebeurtenissen wordt afgebroken en door een andere 
gevolgd." (p. 3)• Hy onderskei ook tussen die waarneembare 
uiterlike handeling en die psigiese, nie-waarneembare ban* 
deling wat sin gee aan eersgenoemde. Die twee saam vorm 
die "optrede" van dir; speler,- of soos iioulton^^^dit stel:
"life presented in action." Van der Kun noem dit wat die 
toeskoyer uiteindelik beleef, die voltooide speelhandeling 
Of te wel die "speelhandelingseenheid". Hy praat wfel van Yi 
"verband" tussen handelingsgehele en van Yi "verloop" van 
gebeurtenisse in die drama, maar stel nie die vereiste dat 
die gebeurtenisse mekaar "in die tyd" moet opvolg nie. Op 
die vraag of daar h onderskeid is tussen die verloop van 
sake in die werkiikheid en di& in die dramaticse verloop, f



antworrd hy dat die dramatiese verloop wfel ooreenstem met 
die werklikheid, maar dat die dramatiese verloop van die 
eerste oomblik af as eenheid aangebied word en dat dit Yi 
gebeurtenis is wat in homself gesluit is. Die gebeurtenisse 
aal volgens % bepaalde plan binne ’n voorafbepaalde tyd 
plaesvind. Binne die geheel verkry elke handeling ’n bepaalde 
plek en vorm uitdruklik deel daarvan. Die geheel of eenheid 
is dit wat die dramaturg vooraf gekonsipieer het en dit is 
op hierdie konkrete geheel wat gehoor en spelers ingestel is* 
Van der Kun haal vir Simons16^aan ter stawing van sy stalling 
dat die verloop van gebeurtenisse ’n "verwerkliking" is.
Simons stel dit so: "Ben reeks van gebeurtenissen vormen te
%&mem: een handeling. Ben toneelwerk (drama) is dus de 
directs voorstelling van een zich ontwikkelende handeling.rt

Waarop hierdie hale beskouing van Van der Kun eintlik af* 
stuur, is die onderskeid wat hy tref tussen die verskillende 
"actie-momenten". Dit is, kort gestel, die volgende;
Sommige handelingsmomente wys uit na n bepaalde punt in die 
toekoms en is dus "prospectieve handelingsaspecten"• Ander 
handelingsmomente wys weer na *n bepaalde punt in die verlede 
uit en is "retrospectieve handelingsaspecten.’' Die derde 
soort handelingsaspek is die wat "n verband het met die gebeure 
wat op dieselfde moment op die verhoog plaasvind, naamlik die 
’•simultane handelingsaspecten”. Hy onderskei verder ook 
tussen handelingaaspekte wat simultaan maar agter die toneel 
afspeel en gegewens wat gelee is in die agtergrond v.aarteen 
die handeling afspeel.

In die ouer Afrikaanse drama moes die dramaturge 'n 
aetode vind om tydens die eksposisie sekere gegewens uit die 
verlede bekend te mask. Dit word algemeen aanvaar dat die 
dialoog vir die dramaturg die primere eksposisionele instru­
ment is. Die bekendste U  \ieke om inligting oor die ver­
lede te verskaf, soos dit in die Afrikaanse letterkunde 
teruggevind kan word, is die koor, die verteller of die bode, 
die alleenspraak en dan ook later die terugflits.

In die meer moderns prosa en drama is daar soms n in* 
eenstrrngeling van verskillende tydsvlakke, some self6 lh 
simultane aanbieding daarvan. In die Afrikaanse po8sie, so 
vroeg reeds as Joernaal van Jorlk^^^ (194-9), het daar so to



opheffing van tyd en ruiate plaasgevind. In die tweede 
afdeling, “Kattera", stel die digter dit so;

wHy weet met die weerkaatsings in die ruit 
vlakke en beelde skuif deur allea been 
en niks is in sy tyd en stof gesluit 
maar allea stroom deur grens en eeu aaneen."

In die strofes wat hierop volg, word die woorde prakties 
toegepaa in die beskrywing van die Kaap sooa by tegelyk in 
beelde uit verskillende eeue daar uitaien;

MSien daar voor Tafelberg en Duiwelspiek 
hoe klein die bruin beeld Jan van P.iebeeck 
tuasen 'n mallemeul se meganiek 
en rooi skoorstene van die hawe steek.
e e e e * e » e e e e * e e e e e e e * e e e e

0 Port, Kasteel, vyfpuntige gebou, 
jtraalsteen in die suidelike donker, 
titraie van Oranje, Buren en Nason.,
Leerdam, Katzenellenbogen - flonker "

Dit word dan direk gevolg deur ’n paradetoneel wat tatm nog
bekend is:

Ou Mark: langs kalkstrepe op die Plein 
ataan groen vragmotors, ongeskeerde mans 
uit die Pgrel, Wellington en Drakenstein,
Verdruk-my-NLe en van Xlelnwolwedans."
Ook in die Afrikaanse romankuns is dit nie ’n onbekende 

verskynsel nie. Vergelyk Chris Barnard se Mahala , waarin 
die hele verhaal in die bade deur die verlede gekleur en 
eintlik bepaal word. Die hoofkarakter, Delport, voer die 
bestaan van In' vlugteling, want soos die verlede geleidelik 
bekend gemaak word, neem sy onrus toe* Die tydshantering 
epeel due *n sleutelrol in hierdie roman. Andre P. Brink 
se Orgie1^  voer dit nog verder. In die roman word twee 
verbal? simultaan aaugebied, nie slegs wat betref die inhoud 
nie, maar ook tipografies in kolomme naas mekaar of op teen* 
oorgestelde bladaye. Hierdie tegniek mask dit vir die leser 
nooatlik on die twee vorhale gelyktydig te lees en due te 
ervaar. Dit is verder ook moontlik dat die een ”verhaalH op 
die ander kommentaar kan lewer en dit kan verduidelik* to
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gehied word, vind *n mens in die dialoog op bladsy 54$
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:n Lobola vlr die lewe20  ̂het AndrS Brink alreeds met ’n 
eoortgelyke tegniek begin ekaperimenteer, maar bier in 
die vorm van kuraiefgedrukte, alternerende reSls wat 
dieaelfde verhaal uit twee perspektiewe vertel, byvoorbeeld 
opbladay 43:

"Op daardie oomblik boor sy waaksame ore die verskrikte 
Tusser die grya geluide van die bedrywige mdre ineens 
uitroep van »n melodieuae .long stem wat bom die teuels 
«n ander klank. Stilabaan *n oomblik en dan nuuakierig 
laat intrek om gespanne te luister. Doodse atilte 
naderalenter na die dromming op die hoek (enigieca 
begroet bom. Nee, daar is dit weer, bierdie keer die 
solank dit net iets nuuts is).
onmiskenbare hulpgeroep van *n beeldakone jong maagd."

2, Die oner Afrikaanse drama
Die ekapoaisionele probleem word in die ouer Afrikaanse 

dramas op verskillende maniere te bowe gekom* Reeds in 
Leipoldt se twee dramas Die heka^^ (1923) on Die laasto aand 
(1930), tref mens die probleem aan van die bekendstelling van 
In hoofkarakter wat in die hede en in die verlede teen twee 
verskillende agtergronde optree. In Die buks word die verlede 
hoofsaaklik deur Elsa onthul, In Die laaste_Mnd is dit 
Martha wat met haar lang alleensprake die ontbrekende gegewens 
verskaf. In albei bierdie dramas vorm die handeling slegs 
die leasts fase van "n lang geskiedenis wat dit voorafgegaan 
het en Wat dan deur die karakters opgeroep word. Hierdie 
verlede kleur en bepaal die handeling en dien 00k as rog« 
verdiging of motivering vir hulls optrede.

In Orosskopf se As die tuig skaweg?\l926), word Fred 
500s *n Griekse bode gebruik om berig te bring van Gert en 
Tom se verdrinklng; gebeure wat in *n ander tyd en ruimte 
plaasgevind bet. In Lizzie, Krissie en Marie se gesprek 
boor % mens van Gert se galantheid teenoor Marie. Met Lizzie 
se voortdurende gebabbel word die toneel vollediger ingeklee 
en allerlei gegewens word aan die leser verskaf.

Fagan se 0uausg4^(1934) is in -n sekere sin n kroniek-v 
drama wat strek oor vyf en vyftig jaar. Die groot gapings



tusaen die drie bedrywe word op natuurlike wyse deur die 
dialoog ingevul. Die lang tydsverloop wat ook ten nouste 
eaamhang met die tema, word op so n wyse deur Pagan oorbrug 
en die "gapings" so ingevul dat daar H veel begter eenbeid 
van bou is as wat ’n mens dalk sou verwag,

later sou die drama, soos die roman en die film, ook 
die terugflitstegniek gebruik om die chronologiese aanbieding 
van gegewens te wysig en om ander tye direk in die roman te 
betrek. Die terugflits vernietig in *n sekerc sin die gehoor 
se "illusie" van die werklikheid deurdat dit aspekte v*»:n die 
karakter illustreer en beklemtoon wat normaalweg onsigbaar 
sou wees. In Jean-Paul Sartre se A l t o n a ^ s p e e l  hede en 
verlede gelyktydig af en is albei ewe omaiddellik en waar.
Die gegewens word dus hier op dramatiese wyse met direkte 
daarstelling oorgedra. Die karakters staan beide in die hede 
en in die verlede, waardeur hulls % veel ruimer perspektie.
verkry. , , .

In Afrikaans verskyn die terugflits as sodanig vir die
eer.ite keer in twee dramas wat in die laat vyftigerjare kort 
op pekaar volg. In Die male aaar26>(19?8) van Henriatta 
Grov6, word die terugflita doel.bewus aangewend om » bewuaayna. 
toeetand direk by die hede te betrek an nie alegs as bron 
van inligting nie. Die dood van Gert Buitendach word nit 
Tobias Davel se gesigspunt aan die gehoor oorgedra an tsrwyl 
tyd en ruimte onvaranderd bly. word Tobias sa gedagtes ga- 
dramatiseer. In die terugflits is dit slags die gedagtes 
van Tobias an Gert wat hoorbaar is, hulle praat of handel 
nie werklik self nie.

Kannemeyer sS in sy OHtelle oor die A f r i k a a n s e ^ g  
dat Die m  's .1aar ’n onthullingsdrama genoem kan word: die
noodsaaklike inligting word gedramatiseer en nie vertel nie.

Cm die gebruik van die terugflits ei die verdere ont- 
ginning van die «ydruimtelike probleem in die Afrikaanse 
drama te illustreer, het ek veral drie skivers, Smit, Van 
Niekerk en Small gekies. Van die drie lyk dit of Smlt die 
ireeste geobsedeer is met d U  probleem, omdat hy vroeg reeds 
met die terugflits begin eksperimenteer het en deurgaans 
volgehou het met die verkenning van die moontlike oplossings 
vir die probleem wfit tyd en ruimte vir die dramaturg bied.



In 1959 verskyn Moeder Hanna28^, waarin Hanna in % 
terugflita *n episode herbeleef wat al baar daaropvolgende 
handeling en haar uiteindelike ineenatorting motiveer.
Daarna volg Die venainktes2^waarin daar twee terugflitae 
voorkor Frans tree in die eerate bedryf in ’n ander tyd en 
ruiate in aa by ay bruin moeder in die lokasie beaoek.
Hierdie toneel bet so ’n geringe invloed op die drama aa ge« 
heel dat dit moeilik dramaties verantwoord kan word. Maar 
in die derde bedryf keer Frans in *n droombeeld na ay verlede 
terug en wat by daar beleef, word byna woordelika aan die 
einde van die derde bedryf in die "bede" herspeel* die 
terugfllts is bier due sinvoller gelntegreer omdat dit *n 
betekenisvolle karakteraanvulling gee.

Van Wyk Louw maak in sy boorspel Lewenslyn^^^ op unieke 
wyae van die terugfllts gebruik, maar daar dit in boorspel 
is i val dit strong gceproke buite die raamwerk van hierdie
etudie♦
5* "Die bestaan as tyd”: Bartho Smit se_Chrigtine

Sooa Arthur Miller gebruik Smit in Christine31 ti ver» 
fynde vorm van die terugflita. Dit lyk of daar by Christine 
sprake is van veel meer as blote mededeling of verskaffing 
van aanvullende inligting. Eerder kan dit gesien word, as *n 
tegniek wat voortvlooi uit die inboud, naamlik b pog.’ng tot 
dramatisering van Paul se bewuusynstroom, van al die j’oont* 
likbede van sy belewenisse in die verlede, die bede en die 
toekoms en dat hierdie een tydstip in sy lewe, waar*n ey 
hele eksistensie gekonsentreerd is, bloot as uitgangspunt 
gebruik word.

Dit is die dramaturg self wat reeds in sy toneelaan* 
duidings melding maak van die tydsprobleem deur na Paul 
Harmae te verwys as "die sentrale ervarende persoon" en ook 
deur die aanwending van die woord "tydsvlakke”.

Paul Harmae is die sentrale ervarende persoon omdat die 
hele etuk draai on aanbieding van verakillende tye in ay 
lews (en aelfs "tye" kan *n mialeidende woord wees, soos ek 
later sal aantoon). Dit gebeur in die vorm van it "hofsaak" 
waarin by m "regter" toespreek en vertel van sy lewe e 3tt



met Christine, ay vrou, op verskillende tydatlppe in hulle ' 
verhouding.

Sou *i mens* as jy die drrma vanuit hierdie oogpunt 
benader, kon aanvaar dat Paul Harmse die enigste ervarende 
persoon is? Is dit :aie hy alleen wat in die "hede" alias 
in sy herinnering wear beleef nie, sodat al die ander 
karakters se deelname slegs deel uitmaak van s& herbelewenis 
en dus van sy herinnering* eerder as dat hulle die hede 
aaam met horn ervaar? Die antwoord op hierdie vrae sal af* 
hang o.a. van waar n mens gaan onderskei tussen verdigting 
en waarheid, of syn en skyn, (watter insidente het werklik 
plaasgevind en watter is slegs moontlikhede in sy gedagte* 
wSreld?) en van hoe jy die tydsvlakke indeel (wat is "hede" 
en "verlede" en is daar enige verskil tussen di& twee in sy 
ervaring van die tyd?)

Vat verdigting en waarheid nog vender verstrengel, is 
die simultane aanbieding van die verskillende "tydsvlakke", 
Laaagenoemde woord is blykbaar gekies omdat dit die betekenis 
van vlakke, d.w.s. in diepte eerder as in breedte, wil 
impliseer. Die skrywer wil waarskynlik hiermee beklemtoon 
dat die gebeure uit die "verlede" nie slegs deur Paul in 
herinnering geroep word nie * maar dat dit werklik herbeleef 
word*

Wat betref die tydsvlakke dan soos hulle in Christine 
voorkom, sou h mens die volgende met sekerheid kan onder- 
skei: Ten aerate die hofsaak, die bekentenisse van Paul aan
n denkbeeldige regter* wat ’n raamwerk vorm wat die res van 
die handeling as 't ware inlys. Soos ek later sal verduide* 
lik, beteken dit egter nie dat *n mens Christine tot "raam» 
vertelling" kan reduseer nie. Ion tweede is daar die on* 
middellike verlede waarin Paul se verhouding met die jong 
verpleegster, Magda* en die terugkeer van die "ou" Christine 
afspeel* Dit is hier dus h soort driehoekverhouding, Maar 
onderwyl hierdie gegewens taamlik realisties aangebied word* 
dring % venders verlede tussendeur in* naamlik Paul en 
Christine se eerste ontmoeting toe sy % nonnetjie in die 
klooster was (p. 2); hulle huwelik en vriendskap met Friedl 
en GUnter Sehicksal* *n offisier In die 88 (p, 14),



Laasgenoetude tydsvlak het ook verskillen.de dimensies en 
word nie chronologies aangebied niet insidente wat op 
aekaar gevolg het, word in omgekeerde orde afgespeel^ Paul 
onthou byvoorbeeld eers sy kennismaking met die klein 
Christine (p. 2), dan trou hulle en woon saam in sy woonstel.
Maar op p. 31, reeds in die tweede bedryf, speel daar weer n 
toneeltjie tussen Paul en die nonnetjie by die kloostermuur 
af. M t  is die keer wanneer hy vir Christine in trane vind 
en sy horn vertel van Suster Agatha wat haar voor % spied! 
betrap het.

Uit hierdie tydperk in hulle verlede word ook drie 
variants van hulle konfrontasie met Giint̂ r vertel. Die drie 
tonele speel af terwyl Paul met die "ou" Christine dans en 
sy "geboortedag" vier, soos hulle dit vroe'e'r ook gevicr het, 
met wyn en dans (p. 4 0 - 4 7 ,  63 - 63, 65 - 66). GUnter ver* 
skyn en terwyl hy met Christine dans, vertel hy dat hy *n 
vriend ontmasker het wat met *n Jodin getroud is. Dit is die 
baaiese gegewens, maar dit word driemaal aangebied en elke |
keer reageer Paul anders. Die eerste keer onthou hy dat hy 
geweet het Christine is h Jodin (p. 45 - 46), maar verander 
dan van plan en se dat hy w&l geweet het. Gunter sien dit as ’n 
oomblik van (jou) swakheid" en neera tog vir Christine weg.
By die tweede aanbieding van die toneel (p. 62 - 65), ontken 
Paul ook dat hy geweet hot, maar gee dan toe dat sy hem die 
vorige aand vertel het. Maar met GUnter se derde beskuldiging 
verraai Paul vir Christine met sy vurige ontkenning waarby 
hy dan volstaan (p. 69 - 70). Dit is duidelik dat dit ook 
in Paul se herinnering as alternatiewe bestaan, dat twee van 
die insidente verdigting en een waarheid moefc wees; boogs 
waarskynlik is die derde variant die waarheid, omdat Paul 
daarna aan die regter se: "Ek het nie "n keuse gehad nie, u 
Edele. Dit was dit - of my lews," (p. 71)

By verhouding met Christine toe hulle jonk was en di6 jr.
met die ou Christine, wat uit twee verskillonde tydperke 
dateer, word tog simultaan aangebied. Die "eerste11 ver­
houding kan met *n redelike mate van sekerheid as werklik en 
aktueel aanvaar word omdat dit die "tweede" kleur en daardeur 
heenspeel. Christine, die agtervolger, die "bloedhond", wat



xeier om vir Paul ay vryheid te gee, wat telkens Paul ae 
skuld vir haarself toe-eien, verskyn tesame met die jong 
Christine en hulle hly volkoae onbewus van mekaar terwyl 
Paul dan aa 't ware die hede, verlede en verdere verlade 
gelyktydig beleef (en verbind) deur met hulle albei te 
kommunikeer en ook tusaendeur kv!>mmentaar tot die regter 
te rig.

Die.oorgange wat gebruik word om tuasen die tydsvlakke 
heen en weer te beweeg, is soma beaonder subtiel, ander 
kere weer meer geforseerd. Die heel eerste ia Paul so eed 
teenoor die regter: "So help my, God", en dan volg ver-
plaaing in tyd en ruimte met n presieae herhallng van 
dieselfde woorde as *n soort wanhoopakreet wamieer by vir 
Christine buite in die straat sien aankom. Die "brug" is 
dus hier *n enkele sin. (p. 1) Op bladsy 4 dien *n enkele 
woord "kom", as oorgang: Paul vra vir die jong Christine:
"Paul: Sal jy weer kom, Christine?
Meisie: Ja,
Paul: Vanneer?
Meisle; Ek weet nie, Ek sal kom as ek kom.
Veroleegster ae atom: Kom_o^?"

n Meer tradisionele terugflits vind plaas op bladsy 12 
waar Paul met sy woorde: "Onthou jy - die eerste dag toe
jy na my gekom h e t  ?", die geleentheid skep vir hierdfie
toneol uit die verlede om afgespeel te word. Dit eindig dan 
weer waar Christine s&: "Nee - ek onthou nie, Wat het ek
ges6?"

By een geleentheid berei die dialoog *n mens voor op die 
aankoms van die ou Christine e.e Paul vir die woonstelopsigter 
s8: "Ja, goed. Stuur haar maar op." Maar aa die deur dan 
oopgaan, verskyn die nonnetjie en tyd en ruimte word so te
s6 uitgewis,

Een van die tonele waarin die handeling en ook die 
dialoog uit die twee tydsvlakke miskien die hegate gelntegreer 
is, ia die gesprek tuasen Paul en die twee Christines, op 
bladsy 15:

"Paul (aan Christine wat afatpf): Christine «.«• Ek het
vir my n ander vrou gevat. *n Jong verpleegster.
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Skaars vier en twintig. Sy l6ef al die efgelope 
jaar bier saam net my.

Christine; Jy moet jou tog net nia "helaglik maak nie» Paul.
Paul: Hoekom sal ek my belaglik maab?
Christine: ’n Meisie van vier >n twintig kan jou nie liefhS

nie. Jy kan haar oupa gewees het.
Paul: Wei - sy h&t my lief.
Christine; Sy wil lets van jou hB. Of anders ly sy aan 'n 

vaderkompleks.
Meisie Cwat ook afstof): En veet jy wat s6 sy van j&b?
Paul (aan die meisie): Vie?
Meisie: Fried!.
Paul (aan Christine): Wil ons nie maar altyd lets van mekaar

hS nie? Maar hoe ongelooflik dit ook al vir jou mag 
klink, glo ek tog dis vir m<r wat sy wil h6. (Aan^die 
Meisie): Wat se Friedl van my? (Aan Christine):
Ek - soos ek vandag is,

Meisie: Ek kan nie vir jou s§ nie. Dit sal jou •n groot
kop laat kry.

Paul (aan Christine): En miskien is ek ook glad nie Vir
h&br so oud soos vir job nie. Sy kyk deur jong 08.
En hb&r jeug maak my ook jonger.
(Aan die Meisie): Ek het al klaar groot kop.

Meisie: Hoekom?
Paul: Omdat die wonderiikste meisie op aarde met my getrou

het, (Aan Christine): Haar jeug hot my lewe aan my
teruggegee. Ek IfeBf weer - saam met haar. Ek werk. 
Sy 't die vcestyn laat bloei in my. (Aan die Meisie): 
Wat s8 Friedl van my? (Aan Christine): Sy't selfs
vir my *n toekoms gegee. Sy verwag my kind.

Meisie: Sy sA jy was self nie die onaardigste bruidegom wat 
sy al geslen het nie."

Die dialoog gaan in hierdie trant voort tot aan die einde 
van die hedryf, op bladsy 2). Vorm en inhoud maak hier ’n 
sinvolle geheel uit, want die twee tydsvlakke wat deureen* 
gevleg word en waartussen Paul ongedwonge been en veer beweeg, 
dien ook as koamentaar, die een op die ander, as sielkundige 
motivering vir Paul se optrede. Sy woorde aan die jong 
Christine: "Omdat die wonderiikste meisie op aarde met my

L



getrou het", kliak veer op in sy woorde aan die on Christine 
as hy van Magda sS: <eHaar jeug het ay lewe aan my teruggegee.
Ek lief weer - saam met hear.” Langoamerhand word *n mens 
bewus van Paul se gedagtegang; Van sy gevoel teenoor die jong 
Christine en Magda wat eintlik net e6n gevoel is, en ook van 
sy ekaistensiSle nood, sy drang na lewe en jeug, ’n Mens word 
hier bewus van iets meer as net die ,,gewone,'teruBflits (soos 
dit byvoorbeeld in rolprente gebruik word), omdat dear in 
Paul se gees tussen hede en verlede weinig onderskeid is,

Ook die toekomsmoontlikhede word oorweeg, en as Christine 
vir Paul vermaan om sy skoene aan te trek Handers is jy net- 
nou weer die ene rumatiek",(p, 26) lei dit 'n toneel in (wat 
natuurlik by die woord "rumatiek" aansluit) waarin Paul horn 
sy ouderdom en dood voorstel. Hy sien homself dan as *n vol* 
kome afgetakelde ou man met Magda en Christine nog steeds 
by horn. Na a.Cloop van hierdie "verbeeldingsvlug" gaan 
Christine doodrustig voort met: "Mens « is dit soos jy
self jou skoene aantrek?"

Deur die oorgange word n mens langsamerhand daarvan 
bewus dat jy hier te doen het met ’n poging tot dramatisering 
van Paul se gedagtewereld. As by vir Christine aanrand en 
sy op *n hopie op die grond bly le, beleef hy onmiddellik 
weer die insident met die jong nonnetjie waar hy haar in % 
soortgelyke bonding aangetref het by die kloostermuur 
(p. 50 - 51). Dit is duidelik •n assosiasie en nie slegs 
aanvullende of bykomstige inligting uit die verlede nie.

Gttnter se "derde verskyning" en Paul se "verraad" speel 
af terwyl Christine vertel van *n ou Joodse vroutjie wat kaal 
gedans het vir die# soldate: taamlik duidelik ’n aansluiting
Van sy oorweldigende skuldgevoel by haar verhaal (p. 64-66). 
Kannemeyer^se van hierdie toneel; "Die tipe struktuur maak
dit .... moootlik .... vir S m i t   om verskillende
verledcs naas mekaar te plaas sodat die een dikwela die ander 
op treffende wyse kan "begelei"."

Yi Verdere aanduiding dat Christine 11 dramatisering is 
van Paul se bewussynetr00m, is dat al die "handeling" plaas* 
vind binne die raamwerk van *n hofsaak waarin hy sy skuld 
teenoor *n denkbeeldige regter bely, soos in die openings- 
woorde; "Skuldig* u Edele." As *n mens egter van Yi hofsaak



wil praat, moet jy cnderskei Hussen die byna allesomvattende 
hotsaak waarin Paul met die regter praat en wat in die "hede" 
plaasvind, en die twee weergavres van die hofaaak binne die 
"verhaal" waarin Paul teregstaan op Yi aanklag van moord 
(of poging tot moord) op Christine. Die eerste (Monk* 
beeldige") hofaaak loop deur die verhaal van Paul en die 
ou Christine been; Paul wend horn telkens tot die regter 
ter verduideliking en soms ter verontskuldiging van die 
dingo wat hy gedoen hot. Dit word Yi weergawe van al Paul 
Be belewenisse: ay verhouding met Christine, hulle huwe*
likalewe, al ay wense (bv. dat hy deur sy verhouding met h 
jong meiaie vir homself die ewige jeug kan verseker, dat 
hy vrugbaar kan wees, ena.), maar ook ay akuld. Die akuld 
is hoofsaaklik gewortel in ay "verraad" wat nie noodwendig 
so plaasgevind het nie. Dit kan Yi gedagte of Yi vrees of Yi 
impuls wees wat hy projekteer, soos byvoorbeeld die noorde. 
Dit is gedagten wat in elke menslike verhouding kan bestaan, 
in elke huwelik. Ook ay beeld van ay eie toekoms, sy 
ouderdom, ay aftakeling tot die dood, kan Yi projoksie van 
sy vrees vir en afkeer aan die ouderdom weea. Daarom is 
daar ook Yi alternabiewe einde - juis omdat dit Yi projeksie 
van sy gedagtes is en nie Yi realistiese handeling wat vol* 
tool word nie. In hierdie lig gesien, is dr. Kannemeyer se 
beawaar teen die alternatiewe, slot moontlik ongeldig. Hy 
hou naamlik nie rekening met die feit dat dit ook in Paul 
se gedagtes as alternatief bestaan en nie slegs deur die 
dramaturg as alternatiewe speelwyse aangegea word nie. 
Kannemeyer sd naamlik "Daarby kom die probleem dat nie een 
van die twee slotte aan die raamvertoiling reg laat geskied 
aie ... die dood van die hooffiguur laat die hede van die 
spel (die verhoor) volkome in die niet verdwyn." Soos ek 
reeds aangedui het, aien ek die slotfconeel as Yi projekaie 
van Paul se vrees wat juis sprhlt uit sy bieg teenoor die 
regter en ek kan om hierdie rede nie met bogenoemde uit* 
epraak akkoord gaan nie. Antonissen^se; "Wat op die 
planke gebeur, is nie alleen die geheue wat hy van foita 
het nie, maar eweseer projeksies van wat, binne sy erva* 
riugskring, miskien wel gebeur het, nog kan of liefs moet 
gebeur: projeksies van moontlikhede, verwagtings, wense, 
verlangene.M Dit lyk my na Yi Juiote benadering.



Binne die hofsaak word die huweliksforaulier as 
•’vonnis" besonder vernuftig uit ’n ander tydsylak aangebied.
Op bladsy ?1 vind daar n subtiele oorgang piaas van Paul 
ae nou reeds bekende bieg teenoor die tfegter, na "n ander 
"werklike" hofsaak waarin hy teregstaan op aanklagte van 
moord. Obristine, sy vrou, verskyn nou saam met horn in 
die getuiebank en pleit vir sy lewe. Nou word die onder» 
skeid ietwat moeiiiker. Is dit Paul en Christine wat in 
'•die verhttRl" in die hof verskyn, of is dit Christine wat 
in sy denkbeeldige hofsaak indring en horn in sy gedagte- 
wSreld selfs nie met rus l.aat om self sy saak te stel nie?
As die vonnis uitgespreek word en dan die vorm aanneem van 
die trouformulier wat deur Paul en die jong Christine uit* 
gespreek word, vind daar % verdere tydsverskuiwing plaaa 
wat die gebeure nog moeiiiker nrak om te "plaas”.

Martin Esslin^^vertel van *n Hussiese drama wat in 1915 
reeds in Engelse vertaling verskyn hst as The theatre of the 
soul. Dit is ’n eenakter wat net in een persoon se gees af* 
speel en die afsonderlike dele van sy ego illustreer, 
naamlik die emosionele en raaionele self in kouflik met 
mekaar. As hierdie twee dele uitgeskakel word, bly die on* 
sterflike oor, Esslin noem div *n monodrama, omdat dit in 
een mens se gedagtewSreld plaasvind. Sou n mens in Paul 
Harmse so figuur kon vind en in  ̂geval se dat hy dan 
die enigste ervarende persoon is, dat die hele drama in 
so Yi mate "vergeestelik" is dat al die handeling ge/ *en 
moet word as *n bewussynstroom, as die konkrete sagging of 
direkte daarstelling van die synsbewuasyn? Hiervolgens is 
dit dalk nie so belangrik dat daar Yi ondcrskeid getref m&St 
word tussen verdigting en waarheid soos dit uit die hofsaak 
voortspruit nie. As alles so "vergeestelik'* is, di ? uit* 
beelding van Yi gemoedstryd is, maak dit byna nie meer saak 
wetter dinge "werklik" plaasgevind het en watter "verbeel" 
is nie. Feit bly staan, as ervaring in Paul se gees is 
hulle dalk almal ewe onmiddellik en waar.

In hierdie lig gesien is die drama 11 stryd binne Paul 
self, sien hy die hele "verhaal" - verlede, hede en i.oekoms, 
as Yi stryd in sy gemoed voor Yi regter. Paul is in hierdie



hofsaak aotvel aanklaer as aangeklaagde voor die regbank 
van sy gewete; hy vel in n mate ook sy ei« vonnis deurdat * 
by vooruit ervaar hoe sy einde sal wees. (Is hier n aan. 
sluiicing by die Middeleeuse siening van die hofsaak waar 
dit neerkom op in stryd tussen die goeie en die bose en 
waar "God" soms op die allerlaaste oomblik ingryp en die 
sondaar vergewe? Vergelyk die wyse waarop Christine in­
gryp en by die regter pleit vir Paul se lewe.)

Die hofsaak ontsluit dan ook die verlede en die 
motiewe vir Paul se optrede om uiteindellk te kan oordeel 
of hy Christine "vermoor" het of nie. Terwyl Paul bieg 
dat hy haar van die vensterbank afgestamp het, speel die 
toneel tweemaal af, Een maal bestaan daar In moontlikheid 
dat Christine self kon geval het (p. 50 - 52), en die 
tweede keer is dit •n uitgemaakte saak dat Paul haar doel* 
bewus uitgestamp het (p. 55 - 55)* Na hierdie tweede 
poging word hy gearresteer en die pdLisieman lei horn wag met 
die woorde: "Jy kan jou saak in die hof etel .... Korn."
(p. 55) Tussen hierdie woorde en die volgende bedryf vind 
dan die "werklike" hofsaak plaas waarvan Christine in die 
vlerde bedryf praat as sy se: "tfyn. Om jou vryheid te
vier." Uit hulle gesprek lei is mens af dat Christine weer 
eens die skuld op haar geneea het om horn los te pleit. Dan 
vind die insident met die naald plaas. (Soortgelyk aan 
die vertelling van die Joodse vroutjie, vertel Christine 
hier weer Is verhaal uit die kampe rat direk by die daarop* 
volgende handeling aansluit, of i hierdie geval daartoe 
aanleiding gee:). Paul vertel nou weur aan sy "denk- 
beeldige" regter hoe hy die naald in Christine se hart in- 
gedruk het, terwyl sy horn met oop 08 16 en aankyk (p. 68).
N& die vonnis wat die vorm van die trouformulie• aanneem 
(weer n eggo, r kommentaar nit een tydsvlak op die gebeure 
in h ander?), vind Christine se kruisiging plaas en hy bely 
weer aan s$r regter: "Ek het haar nou gekruisig, u Edele.
Ek het die Jood gekruisig wat my lewe gekruisig het."
Hier eindig die hofsaak wat tot dusver die raamwerk vir al 
die handeling gevorm het, maar ook die "werklike" hofsaak 
waaraa daar slegs in die dialoog verwys word as Christine 
met n kunsbeen verskyn en praat van "n opgeskorte vonnis"
(p» 76), loop hier ten einde en die twee alternatiewe alotte



volg. Dit lyk dUs of die "werklike" verhoor slegs in die 
dialoog genoem word, fcerwyl die emder, allesomvattende 
verhoor net in Paul se gedagtes bestaan. Die enigate probleem 
met hierdie onderakeid is dat Christine (soos ek reeds genoem 
het), *n keer aaam met Paul met sy denkbeeldige regter praat# 
Het sy hierdie keer w6 aan die groter hofeaak deelgene a 
waarvan sy anders tlykbaar onbewus was, of is dit nog Ya 
projeksie van Paul se vrees vir die oudwot1̂ , die agter* 
volging, die liefda waarmee Christine horn versmoor, dat sy 
selfs in sy bieg teonoor die regter kan indring, dus selfs 
sy bewussyn kan oorheers?

Bartho Smit gse self die verantwooid.ing vir hierdie 
ingewlkkelde aanbiudingswyse in die reeks artikels in 
F stiger^  en in Gesprekke met skrywers^ ^ . In laasge* 
noemde se hy; "Paul Haz'mse ervaar sy bestaan as tyd, as 
*n rasende verbystroom van alles in en rondom horn en dus ook 
van homself. 1'erselfdertyd ervaar hy dit ook as *n bestaan 
tot die dood *.., hy bet die transendente, die ewigheid 
wat die Christendom horn bied, verloor; maar die ewigheids= 
bewussyn, die ewigheidsverlange het hy behou..... Hierin 
16 sy noud: Hy wil, hy moet vourtbestaan - maar in die
hier en non van sy liggaamlike bestaan.” Vender se hy:
"Ek sou Christine (eerder) won sien as Yi stuk oor die 
bestaan as tyd - en n poging om aan die vervlietende, 
abstrakte bestaan konkrete gestalte te gee." Chris Barnard 
maak melding van sy bantering van tyd, van werklikheid, en 
Koontlikheid en van die ineenvlegting van tyd en moontlik* 
held, waarop Smit antwoord dat hy dit nie as aparte ver- 
skynsels sien nie, maar dat moontlikheid vir horn slegs Yi 
faset is van ons werklikheid as tyd. "Die bestaan as tyd 
is egtcr nie verskillende tydsvlakke wat in- • ugevleg is .... 
nie. Dis alles een tyd. Ek bedoel; die mens is wat hy 
was en sal wees en kan wees en kon wees en sou wees - en 
by is dit meeetal alles gelyktydig, op een en dieselfde 
moment. Dis hierdie gelyktydigheid van ons bestaan as tyd 
wat die grootste probleem, maar ook die groatste uitdaging 
geword bet vir die hedendaagse kuns ..... Worstsl my werk 
..... nie met min of -.er dieselfde tyd^- on bestaansprobleme 
as difr waaroor Ionesco en die ander skryf nie? In Christine 
is daar die sigenaamde teater van die wreedheid wat in



Ionesco, Genet en talle van die ander se werke voorkom.
Daar is die bestaan afc binnewSreld wat sedert Strindberg 
orals in die hedendaagse teater opduik. Christine is tog 
feitlik geheel en al binnew@reld—

In die reeks studies in Sestiger, gee Bartho Smit ’n 
uiteensetting van sy kunsidee, veral ten opsigte van die 
werklikheidabeeld. Hy sien die grondvonne van die werk- 
likbeidsbeeld (d.w.s. ons waarneming van die werkllkbeid) 
as die basiese kunsvorme wat in ons tyd in drie verms 
bestaan, naamlik: 1) Werke van die tradisionele werklik* 
heidsbee^d; 2) Die veranderende werklikbeidsbeeld tematolo* 
gies aanwesig met di^ tradisionele vorm behoue; 5) Die 
soeke na Yiadekwate kunsvorm vir die werklikheidsbeeld van 
ons tyd.

VroeBr is die persoon en die persoonlike gevoel 
bespreek, maar nou verdwyn die mens - hy is niemand en 
almal, as 't ware gesigloos, soos hy deur die Ekspressio- 
niste voorgestel is. In die twintigerjare weer, word die 
wdreld gesien in sy kompleksiteit en veelvlakkigheid —
•n deurbraak na die ondergronde van die oppervlakte of ver* 
skyningsw&reld. Om dit voor te stel, word modelfigure of 
modeltipes gsbruik. Nie alleen die huidige bestaansvlakke 
nie, maar "n verband met een of ander mite, klassieke kuns* 
werk of geskiedkundige gebeure word gegee.

lie wesenlike vernuwing, ook in vorm, begin eers waar 
die ). .£8 die afbeeldbaarheid van die objektiewe wSreld 
prysgciiee het en waar kuns openlik kuns word, sender 
camouflage. Dit is nie-simboliese drrekte kuns waarin die 
binnewerklikheid na buite geprojekteer word. Hierdie direkte 
daarstelling neem verskeie vorme aan: ten eerste die konkrete 
sagging en Sen tweede die terugflitstegniek* Die ontoe- 
reikendheid van taal is een van die grootste problems van 
die hedendaagse skrywers. Die konkrete segging is onder 
meer *n direkte daarstelling van die Synsbewussyn soos % 
mens dit in Christine aantref.



4. Die tyd aa rulmte; So If van Niekerk ee Kwart voor dagbre-'k
In Christine stel Bartho Sait vii* Paul Harase in St 

sentrale posisie vanwaar dit vir hoa aoontlik is oa in alle 
rigtings te beweeg en ook oa deel te neem aan al die 
j'asette van die draaa wat on hoa afspeel. Hierdeur word die 
tydruimtelike probleen in St groot aate opgehef; dit laat die 
grense tussen tye en aenae en tussen aoontlikheid en werk- 
likheid in so Si aate vervaag dat die draaa een gelntegreerde 
goheelbeeld van Paul ee gedagtewSreld word.

In Kwart voor dagbreek word die verekill tide tye en 
ruiates atreng afgebaken. Terwyl die idee waarskynlik is 
oa St soort ftulyktydigheid te bewerkstellig, gebeur feitlik 
die teenoorgststelde: daar word si breuk goaaak tussen die
tye. Die stuk word tan sulke streng beperkings onderwerp 
dat die skrywer horn op ‘i groot aantal tegniese hulpaiddels 
aoet beroep oa die verskuiwings in tyd an rutate te bewerk­
stellig, Kruisbeligting, byklanke en St klankband word 
benodig oa die tydruiatelike voorstelling te skep, Ondat 
die skrywer St ruimtelike skeiding aaakv skep by ook St breuk 
in die tyd; grense waaroor die karakters later begin 
atruikel.

In die toneelaanwysings word presiese updragte gegee 
ten opsigte van die verdeling van die verhoog in twee 
vlakke en vier aparte "gebiede"* elkeen net St spesifiek# 
tyd en ruiate daaraan toegeskryf* Van Niekerk stel due 
direk tyd as ruiate voor* St tegniek wat tot nog toe in die 
Afrikaanse dremailteratuur onbekend was.

Aan die linkerkant, op die voorste (of onderste) vlak, 
is Markus se studeerkaaer, of te wel die hede wat betref 
Markus en Sonja. Direk daaragter is Markus so "verlede", 
sy jeugjare en sy ouerhuis. Regs voor Is St hotelkaaer 
waarin Sonja en Kasper se verhouding in die hede afspeel.
Die openingstoneel* waarin Sonja hear verhouding met Kasper 
na Si onderbreking van St paar jaer hervat * speel tussen die 
twee "wBrelde" af by s> hoteltafeltjie wat na die betrokke 
tones1 verdwyn. Regs agter, op die rostrum* apeel die 
tonele uit Sonja ae jeug in haar ouerhuis af. Volgens die



toneelaanwysings, sou n mens dit dus so kon voorstel met. 
n diagram:

Rostrum

Voorste
ylak

Markus se "verlede", 

sy ouerhuis,

Loot.

Songa se "verlede" 

met haar ouers, 

Bertha enThys.

Markus en Songa se 
huwelik.
Markus se studeer* 
kamer. Die "hede".

Hotel* 
tafeltjie 
in die 
hede.

Songa en Kas­
per se ver- 
bonding, n 
Hotelkamer. 
Die "hede".

Verhoog

Die akrywer stel voor dat geskikte gaasmateriaal gebruik 
word om hede en verlede te skei en dab kruisbeligting en. 
kiaakeffekte gebruik word on die nodige oorgange te bewerk- 
stellig.

Die eerste indruk is dus van ti goedbepla^de (hoewel 
kunsmatige) toneol, waarin elke handsling volgens sy plek 
in die tyd in *n spesifieke ruimte eal plaasvind. So een* 
voudig is dit ongelukkig nie. Na Ti versigtige ontleding 
van die handeling blyk dit dat daar dinge in die hede en 
in die verlede plaasvind wat nie in hierdie ruimtea ge* 
akkommodeer kan word nie en wat dus bykometige tegnieee 
hulpmiddels noodsaak, eodat die diagram eintlik s& moet 
ivk/
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Verlede
CD

Verlede(2)

Hede

Terukflits Terumflits
Markus se Sonja se otna>
kinderjare huis. Haar
Terusflits .leUK. yfferuRflits

Markus se
terugkeer /
na sy vader,
Loot. /
Klankband /

Die kind se Sonja en Kasper/
geboorte. se verhou* /

(Meer on= ding. /

langse Hotel* Hotel* /

Verlede) tafeltjie learner. /llu , „ /  band
Markus se "Hede". "Hedey

/  "Hede en
studeer* /  verlede"
kamer. /
Die "hede". t

Verlede

Hede

Die toneel open met Marinis voor die tikmasjien in sy 
atudeerkamer en dan verskuif die beligting en die klank na 
Kasper en Sonja by *n hoteltafeltjie wear hulle na «n onder* 
broking van n paar jaar blykbaar weer bulls verbouding vil 
hervat. Sonja herinner bom dat sy reeds met Markus getroud 
is. Teen so *n eksposisie Iran ti mens weinig beswear opper 
aangesien jy onmiddellik die bale situasie voor jou dear* 
gestel kry. Die hoteltafeltjie verdwyn en Markus verskyn 
veer voor sy tikmasjien waar by sit en worstel met die 
prdbleem van"die eensaambeid, die afgeslotenheid van die 
mens." (p. 5) Die vader, vat taamlik duidelik die "jy" 
in Markus se voorlesing is, praat dan van die rostrum af 
en Markus sluit by bom aan. Die argument wat dan tussen 
hulle plaasvind omdat Markus met Maria, *n sogeneamde "alet", 
na die mallemeule gegaiin bet, verskaf aan die leser die 
ialigting dat Markus en boot nie goed oor die weg kom hie. 
Dit is *0 retrospektiewe handelingscioment wat ook Markus se 
verwvt vir sy vader ee liefdeloosbeld aan die leser onthul.•
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Loot jaag horn weg en die woorde "Loop nou —  gaan joa 
gang" f sleep die geleentheid vir die skrywer om die terug* 
flits te LeGindig en Markus na sy studeerkamer te laat 
terugkeer.

Sonja sluit by Markus aan en *n gesprek volg waarin 
daar *n suggestie is dat iets uit baar verlede, *n soort 
Freudiaanse assosiasie met "koffie", h&ar ontstel. Sy is 
nie bereid om daaroor te praat as Markus baar daarmee 
konfronteer nie. Na *n lang gesprek oor hulle huwelik, lui 
die telefoon langs die verboog. As Sonja afgaan om die 
telefoon te beantwoord, is daar weer n  terugflits na Markus 
se verlede.

Hierdie toneel gaan terug na die breuk tussen Markus 
en Loot en wys hoedat by finaal sy huis verlaat bet. Hy 
keer terug na sy tikmasjien, Sonja kom terug van baar 
telefoongesprek af en hulle hervat bulle vroeere gesprek.
Boos wat Markus in die pasafgelope toneel besluit bet om 
weg te gaan, besluit ook Sonja nou om h&m te verlaat.

Aan die begin van die tweede bedryf is Sonja en 
Kasper saam in *n hotelkamer. Sy le op die divan en *n 
klankband word gespeel wat, te oordeel na die inhoud daar* 
van, Sonja se gedagtegang is. Bit kan dus 1) simultane 
handelingsmoment wees. Die eerste gedeelte van die band 
weerspleel taamlik duidelik baar twyfel oor Markus en Kasper. 
Dan word dit % retrospektiewe handelingsmoment as baar ge* 
dagtes (op band) na baar verlede beweeg. N66 kom die ver* 
haal van baar obsessie met koffie op die lappa as "n mens 
boor hoe ffhys baar verwyt omdat sy gedurig koffie maaks
"Thys; Jou klein bekia I 
Sonja: Asseblief, Pa —  asseblief ....
Tbys: Eendag laat ek jou in "n koppie koffie versuip,

boor jy? As nk by die deur intrap, maak jy
koffie —  maak jy koffie ....

Sonja: Moenie slaan nie, Pal
Tlyra: Hoor jy melsiikind? Ek wll drank wees. Maak weer

koffie dan verwurg ek jou!
Sonja: Ja, Pa ... ja, Pa ... Ek sal nooit weer nie -  

ek sweer." (p. 17)

%



Di& stuk wat dan op die ’sand volg, is *n voortsetting 
van haar gewetenstryd as sy vir Kasper en Markus soos volg 
boor:
"Kasperi Maar jy't die man nie lief niel 
Markus; ’n Afbreek van die kennis, die wete wat ge oop

en suiwer maak ....  en wat mense t j t topkaar
sender vrees en agterdog laat staan .«.• '

Hier eindig die bandopname en dit word onmiddellik gevolg 
deur H terugflits na Bonda se verlede as haar moeder,
Bertha, haar van die rostrum af roep. (p. 17)

Hier moet n mens begin vrae vra oor die tegniek,
Waarom n&ti. eers die antwoord op die vraag wat Markus so 
vroeg in die drama al gevra het: "Ek dink nou net daeraan

die koffiemakery van my wat vir jou so afstootlik is.
Jy het eenmaal —  een nag iete gese .... " En waarom
moet Sonja en Thys se gesprek op band gehoor word? Waarom 
word dit nie in die tydruimte afgespeel wat spesifiek daar* 
voor geskep is nie? Waarom, veral aangesien Sonja onmid­
dellik lie afloop van die band t&g na die rostrum gaan vir ’n 
terugflits uit dieselfde fase van haar lewe? As die inlig- 
ting oor haar afkeer aan Markus se koffiemakery dan veratrek 
m&et word ter motivering van haar taamlike oppervlakkige 
sielkundige probleem, w, >m word dit vertraag en in h ander 
tydruimte heeltemal ur’ .erband geruk? Dit is moontlik dat 
die iramaturg vasgeval het in die beperkings wat hy homself 
opgele het en ’n ander metode moes vind om daaruit los te 
kom. Maar juis daar dit gevolg word deur ’n "gewone" terug­
flits na haar kinderdare waarin *n mens juis haar vrees vir 
Thys en sy dronkenskap sien, lyk dit onnodig en nie drama- 
ties geregverdig nie. *n Verdere beswaar is dat die inlig- 
ting wat verskaf word, veral die "psigologiese motivering" 
van Sonja se huidige optrede, dikwels so oppervlakkig is 
dat dit nie werklik bydra tot * beter begrip van haar per- 
soonlikheid nie; of dit is s& deursigtig dat dit buitendion 
oortollig is. Die gedagtegang oor Thys en Kasper, goed en 
wel, maar nife die gesprek met Thys &&k op band nie. Die 
hoofbeswaar wat ek hierteen het, is dat dit die leser ver* 
war, veral daar dit *n tegniek is wat wear gebruik word, maar 
nie altyd konsekwent met dieselfde doel nie.



As Sonja en Bertha klaar gepraat het, verskwif die 
lig na Ihya wat ve der terug in. die verlede na kinder a Sit 
en kyk waar hulle speed. *n Venders faset van Sonja se 
vreee vir hoto word met hierdie toneel ’’belig11.

Nou is die leser weer in Markus se verlede waar hy na 
-n lang afwesigheid na sy vader terugkeer om weer % poging 
tot versoening aan te wend. Bit word finaal onmoontlik as 
Ihys verwys na "die dag in die stal" (p. 23) en 'n mens kan 
in *n terugflits binne die terugflits die toneel sien wat 
eintlik by % vorige terugflits (p. 5 - 7 )  »oea aansluit.
Bit blyk nou dat Markus die dag toe sy vader met horn oor 
Maria gepraat het, na *n verdere konfrontasie in die koei= 
stal, sy pa geslaan het. Bit is dan die rede r.'tf sy pa se 
bitterheid teenoor horn. Uit hulle gesprek leer Markus ook 
dat sy moeder aan kanker gesterf het on nie tydens ay ge- 
boorte soos sy pa horn altyd laat dink het nie.

Hierdie terugkeer na Markus se verlede dion wel die 
doel om sekere gebeure in sy verlede te verhelder. Viz die 
begrip van Markus in sy huidige situasie dien dit egter 
geen doel nie omdat Markus s&lf "in die hede" die nodige 
inligting verskaf.

Nou sluit die handeling eers weer aan by die begin 
van die tweede bedryf waar Sonja en Kasper saam in die 
hotelkamer is. Terwyl hulle dans en gesels, verstar Bonja 
meteens omdat sy skielik onthou wat die eerste aand in 
Kasper se geselskap gebeur het. Waar «n mens nou op *n terug- 
flits ingestel is, kry jy h doodgewone mededeling deur Sonja 
self. By ontbXoot nog *n "wortel" van haar spanning, naemlik 
dat sy,. "soos haar pa" dronk geword het en haarself dear-
voor verwyt.

Veer roep Bertha vir Bonja na h ander tyd en ruimte. 
Sorja is in h meer onlangse verlede op besoek by haar ma. 
Haar pa » reeds dood en sy woon klaarblyklik in die stad. 
Die besoek word onderbreek deur Kasper wat cnverwags aankom 
om vir haar te s6 dat hy weggaan. Eint3ik laat hy haar on* 
wetettd in die ateek, want daar word nogil duidelik gesug* 
gereer dat sy reeds verwagtend is. Haar moeder s6i "Trek
uit jou jas.



Sonja: Vaarom? Ek het Tla geye ,
Bertha: Jy wou alles weet .... Trek nou uit jou jaa.
Sonja: Waarom?
Bertha: Jy weet waarom!" (p. 30)

Hier is dit myns insiens verder verwarrend vir die 
leser as Kasper skielik op die rostrum verskyn. Dit is nie 
onmiddellik duidelik in watter tydperk *n mens jou nou be* 
vind nie, ondat die ruimte nou eintlik na willekeur gebruik 
word en glad nie so streng aan ’n "eie tyd" gekoppel bly as 
vat aanvanklik verwag word nie.

As Sonja nou haar swangerskap aan Markus gaan bekend- 
maak (ook in hierdie "tussenperiode"), weet die akrywer met 
horn geen raad nie en hy plaas horn "links agter in dowwe lig." i

Sonja keer weer terug na haar hotelkamer en na *n verdere 
geredekawel tussen haar en Kasper oor hulls verhouding, hoor 
mens *n klankband van die geboorte van die kind terwyl Sonja 
van horn af wegstap. As die band klasr gespeel is, gaan haal 
Kasper haar terug na die divan en sy belowe dat sy Markus 
sal verlaat en na horn toe sal terugkeer.

Die derde bedryf open met Markus wat vir Sonja onder* 
breek terwyl sy besig is om in te pak. Nou speel die verhaal 
end-uit sender enige verdere tydsonderbrekinga of ver*
skuiwing in ruimte.

Die gevolgtrekking waartoe ’n mens kom, is dat die in* 
trige chronologies plaasgevind het, hoewel dit afwisselend 
tussen hede en verlede aangebied word. Die eindproduk is 
t&g weer *n ohronologiese verhaal. Dit wil dus lyk asof die 
verdeling van die verhoog in vyf ruiates met nog twee dimen* 
sies op band, h uiterlike vorm is waarin die stof gedwing 
word.

As Yi mens nou die geval van die klankband uitsonder en 
dit vergelyk met Bartho Smit se aanwending van dieselfde 
tegniek, val h paar dinge onmiddellik op: Op bladsy 20 » 21
van Christine word Yi klankband gebruik om deurlopende kom* 
mentaar uit die verlede op die huidige sltuasie te lewer.
Dit het y> skreiende teen&telling tot gevolg. In Van Niekerk 
se geval word die klankband gebruik as gedeeltelike motive* 
ring vir Sonja se optrede. Dit word egter uit verband gcruk■



deurdat dit ongevraagd in die verkeerde tyd en in *n ander 
ruimte aangebied word, terwyl daar vooraf vir Merdie fase 
in ha&r lewe *n bepaalde ruimte ingedesl is. Dit sou beter 
in die stuk as geheel ingepas bet aa die besondere inligting 
in "n terugflits regs agter op die verhoog in "haar verlede" 
verskaf is. As Paul agter Vir Christine se: "Maar by
__ elite uur by Jou is "n stuk oudword, n stuk doodgaan", 
terwyl die klankband gelyktydig die volgende woorde speel: 
"Ek het jou nog nooit liewer gehad as nbti. nie", verkry die 
verlede *n onmiddellikheid en n betekenis wat van hierdie 
toneel *n besondere dramatiese situasie maak.

Terwyl die tradisionele beperking van tyd en ruimte 
op die verhoog in *n mate deur die ontwikkeling van die film 
te bowe gekom is, blyk dit dat Van Niekerk hier, met die 
transponering van die terugflits na die verhoog, die probleem 
eerder onderstreep; n verstarring verkry eerder as *n wyer
dramatiese speelvlak.

Antonissen^se hoofbeswaar teen die stuk is dat "die 
middele tot 1opheldering1 van die storie in werklikheid die 
dramatiese idee verduister' en dat die stuk se ernstige 
beperkinge daarin 16 dat dit "onthulling van die verlede, 
deur die oopvlek van die wortels van die hede" op kunsmatige 
wyse met n oormaat van tegniese middele bereik word en ool: 
eodoende "die idee verhul, chronolgies i.p.v. ide'del 
perspektiveer." Van Niekerk se doel met die opvallende 
tegniek was waarakynlik om die "kunsmatige" tydruimtelike 
afbakening waartoe die teatergehore gekondisioneer is, op 
te hef. In Kwart voor dagbreek onderstreep en beklemtoon 
hy daardeur egter die chronologie! Smit los die probleem 
op deur die verskillende tye tegelyk en in dieselfde ruimte 
te plaas. Gevolglik kon hy sy karakters eonder enige teg­
niese hulpmiddels in enige tyd of ruimte plaas. Antoniusen 
se beswaar lyk dus geldig omdat hy daarop wys dat Van 
Niekerk eintlik dit wat hy horn ten doel stel, naamlik n 
opheffing van die chronologie, met n oormaat van tegniese 
trunks verongeluk. Dit is in hoofsaak ook my beswaar: dat
die stuk te awaar gebuk gaan onder opgelegde tegniek en 
"moderniteit" wat nie altyd dramatieo verantwoord kan word



nie en dat die tegniek sodoende die aandag op homself 
veetig. Dit lyk dua of *n mens kier te doea kry met ’n 
"elementSre" vora van die terugflits wat nog die verfyniug 
ndg die verkondenheid met die stof vertoon wat kyrroorbeeld 
in Christine en Kanna hy k6 hystoe die geval is.

In die Middeleeuae Abele spele is die verhoog strong 
afgebaken in die verskillende ruimtes waarin die bandeling 
plaasvind.

Stuiveling^®^ sSi "Het valt inderdaad niet moeilijk 
vast te stellen dat de handelingen verdeeld zijn over twee 
plaatsea, die in de middeleeuwse werklijkheid dagreizen 
ver van elkaar verwijderd lagen, en die in de middeleeuwse 
toneelbouw wel aanschcmlijk 7'-llen zijn gemaakt als een 
linker en een rechter speelplan." Dalk spruit dit uit die 
nalewe aard van die spele self dat hulle daar geen problems 
van gemaak het nie en die spelers gewoon van links na rege 
op die verhoog laat beweeg het: so bv. in Esmoreit van
Bamaskus na SisiliB en weer terug soos die verhaal vereis 
en in Glorlant van Oos na Wes.

As Dolf van Niekerk horn hierdie vryheid van beweging 
tussen tye en ruimtes wil veroorloof, sal die stuk minder 
ewaar dra aan betekenis en gedagte om die tegniek nie so 
klaarblyklik *n strewe na "modern,Iteit0 te laat word nie.
Hy sal ook nie nodig he om van bykomstige tegniese hulp» 
middele soos die klankband en beligtingseffekte gebruik te 
mask nie.

Die finale en blywende indruk van hierdie stuk is due 
van tegniek om die tegniek, onnodige komplisering van vry 
eenvoudige stof en *n kunsmatige skeiding van tye en ruimtes 
waarin die drama later self vasval. Die "idee" word tog 
uiteindelik by wyee van stalling deur Markuo oorgedra* dit 
is telkens hy wat praat van die eensaamheid en afgesloten* 
heid van die mens, wat sy begeerte na waarheid uitsrpeek, 
ensovoorts, Die kennis wat 'n mens uit die verlede kry in 
die retrospektiewe handelingsmomente, is grotendeele by* 
komstig. Die twee dinge uit die verlede wat werklik nood* 
aaaklike kennis vir die intrige is, is die geboorte van 
Sonja se kind en die afskeidstoneel tussen haar en Kasper.



Jfti&a met die aeedeel van hierdie belangrike inligting, 
rank by in sy eie tegniek verstrik. Wear by vooraf allea 
so nbtjies beplan en ingedeel net, weet by non nie presiee 
waarheen nie, Hy gebruik *n klankband vir die aankondiging 
van die oe geboorte, dus sou dit logiea woes om Kasper 
en Sonja se afskeid op dieselide aanier oor te dra, daar 
dit ook nit *n meer onlangse verlede dateer. In plans daar* 
van maak hy van laasgenoemde ’n terugflitstoneel in die 
mimte wat vir Sonja se jeug afgesonder is. Keeper oortxee 
dus eintlik op *n terrein wear by nie tuishvort nie. As die 
klankband dan ook gebruik word om Son,t«i se "buidige" ge* 
dagtes weer te gee, stort die patroon heeltemal in duie en 
die leser/hoorder/toeskouer word hopeloos verwr-r. As alles 
dan so presies op Yi juisbe plek en tyd moes plaasviAd, kon 
die drama s& daaruit gesien bet;

lervgfUts

Klankband

• i
/'

In dife geval sou tegnieke en tye minder deurmekaar- 
geloop bet en die aanvanklike skeiding van d*', tye beter 
gehandbaaf word. Daar die skrywer bom t&g ten doel ktel 
om sy stof aan n kunsmatige patroon te onderwerp, ken yi 
mens seker vereis dat by dit deurgaana konsekwent doen en 
nie self deur sy beperkinga aan bande ge!8 word sodat by 
bom op ander middele moet beroep om daarvan los tu kom
nie.

Verre
verlede
(Terugflits)
Onlangse
verlede
(Klankband)

Hede

Markus en Loot Sonja met 
Thys en Bertha

Sonja se medede* 
ling aan Markus en 
die kind se ge* 
booxte.

Kasper se 
vertrek

Markus en Sonjo 
se huwelik.

sonja
en

Kasper

Sonja en 
Kasper in 
notelkamer

■ mmm rri m   -



5. Ruitatelike aktivering van 'lie veylGdo: Aaam Small se
$S556.5Y.M.te2lSI

iranna hy k& hvstoe is, Boos Christine, ’n monodrama 
waarin die ervaring van een aentrale karakter die kern van 
die dramatiese situasie vona. Terwyl Paul Harmse % spil 
is waarom al die handeling in Christine draait is Kanna 
meer op die agtergrond. By tree op as regisseur wat die 
gebeure uit sy herinnering selokteer en op die verhoog laat 
konstrueer, maar nee®, nie self aktief deal aan die hande* 
ling boos wat met Paul Harmse die geval is nie, behalwe 
tydens Diekie se verhoor. Die vraag ontstaan of die 
"belewer" in so •n drama dieselfde funkeie het as die ver* 
teller in "n roman of epos. Ek glo dat daar, vanwel^ die 
wisselende perspektief wat die aard van die drama bepaal, 
tog subtiele verskille is. As die sentrale karakter alleen 
die rol van verteller meet vertolk, skep dit onmiddellik 
reeds eksposioionele problems vir die dramatui'g.

In Small se drama is die eksposisionele probleem op n 
vindingryke wyse te bowe gekom. Daar word gebruik gemaak 
van di& soort proloog wat Verhagen59) ’n stemmingsinleiding 
sou noem. In die proloog tree die straatprediker Jakop en 
i i Stem beurtelings op. Jakop skep n besondere sfeer met sy 
gebed "0 w&hr is Moses" en Small wys dat hy daartoe in 
staat is om die liriese, epiese en dramatiese onverbeterlik 
tot •n hegte geheel te integreer. Die liriek in die stux Is 
hoofsaaklik Bybelse temas wat die taal en sentiments van 
die arm gemeenskap voorstel soos dit deur die sposifieke 
enkeling ervaar word* Met sy "waar is Moses" wil Jakop 
eintlik namens sy "gemeente" vra "wahr is/was Kanna?" Waar 
was Kanna toe ons horn nodig gehad het en ook waar is hy op 
wie ons hoop op uitkoms gevestig is? Na die besondere 
Btemmingsvolle inleiding word Jakop onderbreek deur die Stem 
wat optree as "expositor ludi", oftawel verduideliker van 
die spel. Die Stem verskaf nie alleen die nodige ekaposi* 
aionele gegewens nie, maar verduidelik ook die aard van 
die apeli "Die *n verhaal hierdie van die eenvoudigea, die 
eenvoudigotes, die armes wat altyd daar sal wees* Cp* 9)
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Die spel in hierdie verhaal is nie chronologies nie. 
Die mense in hierdie verhaal praat met mekaar oor afstande, 
jare, an die dood heen. Die wat naby is, dink aan die wat 
ver weg is; dife wat lews, onthou dife wat dood is •»••• 
boos Jakop. n Man van die Here, het hulle horn genoem; ons 
onthou horn" (p. 10), As Jakop dan weer sy gebed/3ied hervat, 
besef n mens dat hy reeds dood is en dat by net boos al die 
ander deur die Stem in herinnering geroep word en sodoende 
aan die gehoor/leser bekendgestel word. Jakop se lied het 
leW van die kwaliteit van die Hegergesang waarin die 
voorstelling van Moses as geestelike redder van die volk 
dikwels gevind word -  die ”uitkoms" waarna hulls soek, 
is due nie beperk tot hulle soslale verdrukking nie. 
Antonissen^^wys tereg daarop dat die epies-dramiytiese teg* 
niek wat Small in die proloog gebruik "aowel jonk as heel 
oud is”, met die verskil dat die rol van die verteller in 
die moderns drama 00k deur een of meet spelers oorgeneem 
word en nie tot die "expositor ludi" beperk is nie.

Bit is reeds in die proloog moeilik om te onderskei 
tussen retrospektiewe, prospektiewe en simultane handelinge* 
momente omdat daar elemente van al drie aanwesig is. Die 
Stem vertel van die verlede, skep die huidige situasie en 
verwek 00k n sekere toekomsverwagting by die leser met die 
woorde: "Hulle het vir Kanna. gewag; deur die ijcre gewag
dat hy moet huis toe kom. Huis toe."

Met die herhaling van die woorde "huis toe" word een 
van die sentrale motiewe van die stuk aangeraak, naamlik 
Kanna se dilemma oor waar hy nou tuishoort. Hy kom "hys* 
toe" vir Makiet se begrafnis, maar aan die einde deal hy 
hulle nee dat hy m8re "huis toe" gaan. Dit laat die vraag 
outstaan waar sy ware tuiste is. Ook die outsaglike probleem 
van die onttvikkelde nie-blanke wat vanwee sy opleiding nie 
meer tussen "die eenvoudiges" tuishoort nie, word hiermeo 
gelmpliseer. Die "skuld" of verantwoordelikheid wat daar 
op Kanna ru'S omdat Makiet horn op haar wasgeldjies laat leer 
het1 word htrhaaldelik beklemtoon: Makiet het lefcterlik
"betaal" vir Kanna se ontwikkellng wat nou vir horn hierdie 
problems skep.
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Dit is in die proloog moeilik on tussen die verskil-* 

lende handelingomomente te onderskei, maar dit word met die 
verloop van die stuk algaande moeiliker* sodat *n mens tpt 
die gevolgtrekking moet kom dat die terme van Van der Kun 
nie vir Merdie drama bmikbaar is nie, dat hulle slegs op 
die meer "tradisionele" drama van toepassing is. In hier- 
die drama is die handelingsmomente so ineengestrengei en 
vorm hulle so 'n hegte eenheid dat dit sinloos sou wees om 
die bandeling in verskillende kategorie’e te proheer "in- 
deel". Dit is vir my bewys daarvan dat Small in *n groot 
mate geslaag hot in sy doel om die chronoiogie op te hef, 
om sy stof los te maak van tyd en ruimte. Daar is niete* 
min *0 subtiele verskil tussen Christine en ganna hyjcft 
hystoe, want hoewel Small sy stuk in verskillende tye oor 
jare, afstande en die dood heen" laat plaasvind, is die 
handeling alles in die verlede, is dit slegs Kanna se 
•herbelewenis' wrt in die hede plaasvind.

Die prolong wys vooruit na handeling wat binne die 
handelingsgeheel of speleenheid van die drama nog in die 
toekoms 18, maar in werklikheid is die belangrikste han- 
deling reeds voor die openingstoneel voltrek.

Na die proloog neem Kanna oor en hy word beide ver- 
teller en deelnemer. Hy is trouens die enigste belangrike 
karakter wat nog leaf en alles word deur horn waargeneem en 
ervaar. Daar is dus, soos by Paul Harmse, sprake van * 
"herbelbwenis", van gedramatiseerde herinnering en bewussyn. 
Die titel wat vir Kanna in die derde persoon stel, kondlg 
reeds so % dramatisering aan. Soos in die geval van die 
verteller in die roman of epos neem die verbeeldingslewe 
die vorm aan van "werklikheid". Dit bring dus «n "normals" 
rolverdeling mee. Dit so il wel anders kon geskied, maar dit 
het nog nie in Afrikaans nie.

Ben van die tonele waarin daar die duidelikste blyke 
is van so Yi dramatisering van die bewussyn, is die toneel 
waarin Kanna soos n regisseur telkens kort flitse uit sy 
herinnering oproep en op die verhoog laat verskyn. Hierdie 
toneel is oorspronklik at kortverhaal/draalboek gekonsipifeer.



Die verhaal"Klein Kytie" is klaarblyklik die raamwerk waar« 
uit die drama later ontstaan bet. Terwyl Diekis se verhoar 
gedramatieeer word, staan Kanna eenkant en regieseer:
“Kiak! Vir Makiet en vir Kietie. Die bed, % bottel, die 
Bybel, die buurt. Kiek vir Poena in die nag* Kiek vir 
Kietie. Kiek die manne wat Poena stuur, die geaigte van die 
manne wat kom, in half—, in kwart—profiel• Kiek die lywe 
van die manne wat kom. Kiek vir Kietie* Kiek in die kamer 
vir Makiet en vir Kietie •»•
Kiek weer die manne wat kom.
Kiek die trap.
Kiek die kamerdeurl 
Kiek.” (p. W
pit lyk asof Kanna desperaat probeer om ay gedagtea in 
visuele vorm in te dwing, asof by homself doelbewua met die 
dinge wil konfronteer omdat hy afwesig was toe hulls plaas= 
gevind het. Dit en •n paar ander insidente is Yi aanduiding 
dat dear tog by Kanna h gewetenstryd is met betrekking tot 
die dinge wat in ay afwesigheid, miskieu an^gevolg van sy 
afwesigheid, gebeur het. Hy probeer homself verontekuldig 
as Makiet s§; "Dis bale ver weg .... (Mymerend) Hy het 
baie ver van ons af weg gegaan.
Kanna: (Driftig) Ek het ... weg gegaan ... Ek k&n nie 

bly nie, Makiet.
Makiet $ K&n jy nie gebly het nie, Kanna?  ....
Kanna: Hee, Makiet. Nee. .......
Makiet: Nie, Kanna kan nie gebly het nie, ek wiet.” (p. 1?)

Makiet se woorde "Hy het baie ver van ons af weg gegaan” 
is natuurlik dubbelsinnlg. Kanna het nie alleen ’n groot af* 
stand van hulls af weggegaan nie, hy het hulie ook afgesterf, 
dus ook geestelik van hulls vezwyder geraak. Na die tele* 
foongesprek met Jiena en Ysie kry n mens *n indruk van h&6 
ver hy in werklikheid weg gegaan het:
"Kanna: Ek het hard geprobeer wees, die 6&n ek. Well who

was it? Anybody special? Dit was die een ek.
Kanna (lag): Dis Antie Raslyn se kinners. Dit was die

&nder ek,
Kanna: But dammit, who was it?



Sanaas Die vanoie hys af, dia van onse mease af.
Het djy nie gehoor nie? (Lag)

Kanna: So what did they a ay? Lid they say something?
Sanaa: Nee, nee, het ek geaG, jy weet moa hulle aS nooit

ieta nie. Hulle 'a nie kapabel en a8 enigieta nie. 
Nee, het ek gesS, nee, hulle s§ maar net Kietie is 
dood ... Kietie? ..... 0 ja, ek la jammer, jy
het seker al van Kietie vergeet .....

Kanna; So who is Kietie?
Kanna: Onse siatertjie, het ek gesd. En Antie Raslyn s6

hulle moet vir my s8 Kietie sy 's doot, of ona 
hystoe kom vir die funeral. (Lag.)

Kanna: ..... They must be darned silly people ....
Kanna: ..... het die ander ek geaS. 0 ja, het ek gea8,

hulle ’s bloody darned silly people, het ek ges6. 
Kanna: ..... to expect you to go all that way for her

funeral .......
Kanna: Haar funeral. Ja, het ek gesS .... and all that

money, het ek gesS, maar die net soos hulle is, 
het ek geso, so bloody darned silly nalef.

Kanna: As if you could do anything about it.11 (p. 16)
Die Engels wat hy gebruik, is struktureel geregverdig, 

omdat dit *n illustrasie is van "die ander Kanna", die ge* 
leerde Kanna wat ver van hulle in *n vreemde land woon, wat 
selfa b ander taal praat. In b sekere sin het Small die 
dilemma van Kanna minder akrynend, meer geregverdig gemaak 
deur horn so ver te laat weggaan. Nou is daar logiese, 
aanvaarbare redes waarom hy so dikwels afwesig is as hulle 
horn nodig het. Die afstand en die reiskoste la al klaar b 
atruikelblok, al neem b mens nie sy onverski1ligheid in ag 
nie. As Kanna in b ander, nabygeleB dorp was, sou ay ware 
dilemma, sy stryd met ay gewete bale meer aktueel geweea 
het, want dan sou dit werklik net die innerlike motlveidng 
wees wat ontbreek het om horn terug te stuur na hulle toe.

As b mens die proloog buite rekening laat, of as b 
loastaande geheel aien en by die tweede episode "Goodbye, 
Kanna", begin, blyk dit gou dat die handeling b aiklua vorm 
an dat b mens aan die einde van die drama weer by die 
beginpunt uitkom.
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yny.vi» en Makiet verskyn saam op die verhoog en Makiet 
begin herinneringe oproep; irsidente uit hulle verlede,
Elke karakter wat genoem word, verskyn sooa *n visioen op 
die verhoog. Vanneer Kanna die laser met sy woordes 'Die 
dooies antwoord nie" (p* 12) in die hede plaaa, beset * ^ 
mmas dat alles wat voorafgegaan het retrospektief was, dat 
dit gedramatiseerde herinnering was, Kanna is dus die 
aentrale ervarende figuur en hy neem as waarr.emer, ver eller 
en deelnemer sy plek in die handeling in,

Hierdie stuk verskil van Kwsgtjmo^agbreek en van

1 * 1

tief of ’simultaan1 nie.
' Antonissen wys daarop dat Small, aooa Brecht am ander

EiiizSiSEatruktuur an eenheld mat waarskynlik earn van die red.a 
maaxam Brink die drama as die hoo6tepunt in die drama, 
literatuur bosko^..

Die handeling vind kortliks in hierdie volgerde plaae: 
tt» die liriose etemmingegedig ”0 wear is Koees to g

E — E E -E B C E "



httlle werklik kommunikeer. Hierdie "gesprek" is ook in 'n 

sekere sift *n voortsetting van die eksposisie» want Makiet 
vestig Kstma (en due ook die leser) se aandag eers op 
Dickie, dan op Kietie en op Pang, wat almal reeds dood is* 
Kanna roep gebroke uiti 

"Makieti Makieti

Ek hfet Julie lief 
******
Jy moeti geprobfefer het om te verataazi*h (p* 12)

Hy voel klaarblyklik skuldig of ten minste verantwoor- 
delik vir die dinge wat Makiet oproep en vir horn uitwys, 
veral as Kietie aan die einde van die toneel driftig s8;
"Dis nie my skuld gewies nie."

Die feit dat Makiet gebruik word om vir Kanna *n 
situasie te skep, om bom voor te stel aan Diekib en Kanna 
en te vra of by hulle onthou, wys dat by t&g ondanks sy 
pogings om dit te verontagsaam, n bewustbeid bet van tyd en 
ruimte. Dit is i ,teressant dat haar naam Juis Makiet moet 
wees; -n voortsetting van klein Kietie, groot Kietie en dan
Ma-kiot.

Dit bring *n mens by nog n interessante verskilpunt 
tussen Sait en Small se stukke. In Christine word Magda 
en die jong Christine deur dieselfde persoon gespeel* Dit 
einspeel natuurlik daarop dat die verhouding met Magda vir 
Paul ’n poging tot voortsetting van sy verhouding met die 
Jong Christine is. Dit pas in die patroon van sy vrets 
vir oudword en sy behoofte om te bly lewe, ay eksisfcensigle 
nood. In Kanna by k6 hystoe, bev^el die skrywer aan dat 
twee persons die rolls van klein en groot Kietie moet speel 
en ook die van Diekie as kind en later as Jong man. Die 
aard van die handeling vereis dit eintlil: in hierdie geval. 
As Kanna van Kietie se tweede verkregting vertel, verskyn 
groot Kietie op die verhoog en reageer op haar eie verhaal. 
Die groot Kietie sit met haar kop op haar skoot as klein 
Kietie die vertrek binnekom. Net so word Diekie as kind 
gehoor terwyl Diekie die volwasaene in die hof verhoor word 
vir die moord op Poena. Hierdie doeblering van karakters is 
noodsaaklik vir die handeling, net soos Magda en Christine 
se "sendersheid" in Christine noodsaaklik is.



Makiet gaan voort met haar verhaal: van klein Kroola
wat. op *n jaar dooa is en saam met Paans in die Karoo begrawe 
ia« Tuaaen baar vertelling deur kom daar telkena soos 
refrein, die herhallng van die woorde: "Haar die Here was 
âv»Ara oek genadig gewies, Kanna « Pang se dieselfde 
woorde as hy verskyn en later s6 Kanna dit ook nalf~ain2.es 
agterna.

As Hakiet almal vir Kanna gewys het en vertel het van 
die jare van armoede en ontbering (waarvoor hy gedeeltelik 
verantwoordelik was met sy afwesigheid), s6 cy: "Last hulls
ytgaan, Kanna*1' Daarmee loop die eksposisie eintlik eera
ten einde.

Nou word leser en spelers met die "werklikheid ge® 
konfronteer as Kanna s§: "Hoe se mens vir hulie? En vir
haar? Hoe meet ek vir haar se? ... Hoe s& n mens vir 
iemand wat m6re begrawe word?" (p. 14) Hou besef *n mens 
eere dat dit wat voor jou afspeel grotendeels *n dramatise* 
ring is van Kanna se bewussynstroom, van sy herinneringe, 
van sy gewetenswroeging. Dit word nou eers duidelik dat hy 
bier, soos aan die einde van die stuk, op die vooraand van 
sy terugkeer "huis toe" staan*

Kanna vertel dan van die telefoongesprek en die toneel 
speel op die verhoog a£. Ysie en Jiena bel vir Kanna op 
Makiet se versoek en hy reageer kil en met die eienaardige 
dualiteit waarvan ek reeds vroeWr melding gemaak het.

Die volgende onderdeel of hendelingseenkeid word in* 
gelui met Makiet se betekenisvolle woorde: "Dis bale ver
weg .... (Mymerond.) Hy het baie ver van ons af weg 
gegaan." Dan volg die afokeidstoneel waarin Kanna d&re 
tevore met die posboot vertrek het* Kanna i-ly â beir op 
die verhoog staan, terwyl Makiet die toneel afsiuit met 
die woorde: "Goodbye Kanna!" (p. 18) Kierdie handelings*
eenheid het retrospektiewe en prospektiewe eleoente want 
terwyl dit ’n gedramatiseerde herinnering is, wya dit ook 
vooruit na die slot en Kanna se finale vertrek "huis toe".

Dee! drie herskep die wGreld van Makiet met haar dong 
kindera by Roeslyn en sy sit en mymer oor die dingo wat 
verby is, oor klein besonderhede soos Kietie se voorliefde vir



georgette en die gesolligheid van Roeslyn se kombuis. Die 
leser/gehoor word verplaas na hierdie w§reld wat visueel 
voorgestel word. Makiet bly maar behep met Kanna en ay 
moontlike terugkeer huir> toe, maar Roeslyn is nugter en 
prakties en antwoord: "Nai, one sien hom nie weer nie,
bet ek vir djou mammie ges6, Kietie, nie soes ek vir Kanna 
ken nie, nai. Kanna hy 't so to goeie kop, die mense gaat 
vir Kanna daar annerkant hou .... en Kanna ay hart was oek 
maar nie hierso nie.” Makiet antwoord vol vertroue: "Nisi
Hy 't selwers gese hy kom weer, so hy k&m weer." (p. 21)

Hulle gesprek word onderbreek deur to gedoente buite 
en Diekie wat binnestrompcl met die verhaal van Kietie se 
verkragting soos hy dit self gesien het. Dan kom Kietie 
self binne en Makiet skree histories: "Is KietieI Is
Kietie1"

In die viorde episode tree Kanna en Makiet beurtclings 
op as vertellers. Hulle besin oor die armoede, oor die swaar 
kry in hulle verledo, hoofaaaklik om Kanna se ontwil.
Makiet is "Droef, ontnugter" as sy erken: "Hy kom nie weer
trug nie. Roeslyn sy was reg gewies." Dan spreek sy byna 
huiwerend die verwyt uit wat reeds in Jakop se lied aanwesig 
was: "Hy moe*- truggekom het .. >.
......  na ons toe .....
......  dan het ons nou bieter gelewe ....  " (p. 24)

Hulle vertel van die ontberings, van hulle vernederende 
verhuising na die arm buurt in die stad sodat hulle vir 
Kanna kon laat leer en deurgaans bly to m°ns bewus van Kanna 
se gewetenswroeging, sy pogings om homself te verontskuldig. 
Hulle aankoms in die stad "uit die stof van die aarde" uit 
en Kanna se verloening as hy nie vir hulle waai nie, word 
oorgespeel en sodoende verkry Kanna se innerliko stryd veel 
groter dramaticse trefkrag omdat hy nou self die epis-de in 
herinnering roep en met sy eie sw&kheid gekonfronteer word. 
AndrS Brink^1^se van hierdie verskynsel: "binne die 6en
persoon word to tyds- en kultuurskisofrenie voltrek."

Kanna begin die vyfde episode met die woorde: "Ek sal
vertel1 Ek sal vertel1" (p. 51). Hy herroep dan weer
Kietie se verkragting en vertel veral wat al die ander se



reaksies was, Hy beklemtoon Jakop se krag en geloof tydens 
die i nsident. Nou verkry Jakop se gebed in die proloog en 
ey rol in die drama as geheel meer sin en betekenis omdat 
dit nou by die handeiing betrek word en nie net *n los 
"aanhangsel" is nie.

Teen die besware van almal in vertel Kanna van Kietie 
se verhouding met Jakop en haar tweede vei*kragting. Hy 
ekets eers die agtergrond: Jakop, die straatprudiker, die 
"driekel van God" en die boodskap wat hy aan die mense oor* 
dra. Jakop se wocrde is hoofsasiklik gerig aan die armes 
aan wie hy God se genade en vertroosting wil oordra. Bit 
is die Jakop vir wie Kietie lief geword het en in wie sy 
geglo het. Ban word die situasle skielik genadeloos "na 
die werklikheid terug" gedwing as Kietie op pad na Jakop 
toe in die straat aangeval word. V/eer teen almal se beswaar 
in (want die herinnering het nou byna ondraaglik geword) 
vertel Kanna verder hoe Jakop selfmoord gepleeg het nadat 
hy gehoor het "Kietie gaan n kind he van die •rape’!"
(p, V57), Hy stuit voor niks nie en vertel in derail van 
Kietie se aborsie en hoe sy van die kind ontslae geraak 
het* As die emosie byna ’n ondraaglike geladenheid bereik, 
neem musiek oor en die toned eindig met Small se gedig 
"K5 Laat Ons Sing".

"Goodbye, Dickie", die resde episode, is geweldig 
vindingryk wat die integrasie van die vertelling "tussen 
die handeiing deur" betref. Kanna en Makiet vertel te midde 
van n bedrywige straattoneel van Pang se siekto en dood. 
Hulle vertel ook van Kietie se lewo as prostituut op aan* 
drang van Poena en hoe hy haar vermoo? het toe sy vanweS 
haar swangerskap nie kon volhou met haar "work" nie.
Tussen die straatverkopers se gelag en geskerts deur eterf 
Pang en vertel Makiet en Kanna hoe Dickie vir Poena met •n 
handbyl doodgekap het. Diekie se verhoor, waaraan Makiet 
en Kanna ook deelneem, word gespeel en eggo's uit Diekie 
se kinderervaring word gehoor terwyl hy by die regter 
pleit. Dit is duidelik n dramatisering van Diekie se ge- 
dagtegang en ook van Kanna se visualisering van die gebeure 
waaraan hy in werklikheid geen deel gehad het nie. So 
langsamerhand word die jure wat hy afwesig was vir Kanna op



verskeie maniere ingf/rul en elke insident in sy familie se 
bewoe geskiedenis word onvermydelik aan ay afweaigheid toe* 
geakryf. Die "Goodbye, Diekie" is vir my ook It eggo van 
"Goodbye Kanna"; Makiet hat due nou al haar kinders verloor: 
Diekie en Kietie is dood en Kanna is "ver weg". As die ver* 
hoor verby is en Diekie ter dood veroordeel word, "ontwikkel" 
die straattoneel spontaan, ongedwonge in % begrafnisstoet 
wat almal insluit.

Aan die begin van die laaste episode, "Kanna hy k6 
hystoe", is die situasie oenskynlik dieselfde as by die aan* 
vang van die spel in die tweede episode: Makiet en Kanna
. is op die verhoog en Makiet vra weer: "Onthou jy nog die
wind?" (p. 59) Met die kermis van alles wat tussenin gebeur 
bet, het n mens egter n geheel ander perspektief op die 
bandeling wat non plaaovind. * Mens besef non dat dit wat 
vooraf gegaan het soort persoonlike belewenis, byna ’n 
monolngue interieur by Kanna was, want hoewol al die hands* 
ling 0p die verhoog plaasvind, kan dit slegs n uitbeeldmg 
van sy gedagtewereld wees omdat hy die enigste lewende, er* 
varende persoon is. Dit regverdig ook die bon van die stuk, 
veral wat betref die opheffing van die chronologie. Die 
insidente volg mekaar op in die volgorde waarin Kanna hulle 
herroep en nie noodwendig soos hulle in die tyd plaasgevind
het nie. „

In hierdie laaste gedeelte van die drama Keer ’n mens
in *n mate terug tot die werklikheid in tyd en ruimte. Kanna 
se aankoms op die lughawe waar Toefie en Skoen horn met die 
donkiekarretjie ontmoet, word heeltemal realisties aangebied. 
Die motief van die armes, die haweloses, die ontworteldes 
word ook hier nitgebrei as hulle verduidelik: "Hulle 't
die hyse in die Kaap in afgebriek .... K6s hulle 't 
blesagheite gebou daar, toe skyf hulle al die mense yt. '
(p. 67) ,

As Kanna by die huis aankom en op aandrang van die
cnder na die lyk gaan kyk, word al die grease weer opgehef, 
want Makiet verskyn in haar rystoel en tree weer handelcnd

Kanna hy k6 hystoe verteenwoordig sen van die sterkste 
pogings tot vernuwing wat die tydshantering betref. Wat veral



opval) is die ongedwonge, byna volkome ongelnhibeerde wyae 
v/aarop Small tyd en ruimte hanteer. Hier is nie eei s cprake 
van die afbakening in verskillende statiese ruimtes viat 
elkeen ’n spesifieke tyd verteenwoordig soos in Kwart voor 
dagbreek nie. aanbieding verskil ook van die simultane
aanbieding van verskeie tydsvlakke in Christine. Hoewel dit 
dus eintlik lyk asof Small die chronologie nog verder ver* 
ontagsaam, is die tydshantering in Christine t&g meer ver» 
wikkeld. Terwyl Paul ae verhouding met Magda deur sy ver= 
bonding met albei Christines (vorlede en hede) gekleur 
word, word daar ook toekomsmoontlikhede (eintlik 'n voort* 
setting van due "hode"), geskep. In Kanna se ’’huidige" 
gemoed 16 alles (d.w.s. die handelingsgeheel) in die hede. 
A1 die insidente wat gedramatis&or word, soos Kietie en 
Diekie se dood, Kanna se lewensverhaal, die hofsaak, ens., 
is slegs die herspeel van "verlede-in-die-hede”. In daardie 
vorlede is daar natuurlik self kt "duur", ki verlsde, hede en 
toekone. Dit word benadruk deur die "deurmekaar" aanbieding 
van die verskillende dimensies van die vorlede, Tog bly 
dit alles heriimering, herbelewenis, en dit is miski»n daars 
om dat Kanna redelik onbevange bly en afsydig staan teenoor 
die toneel wat hy self om. horn herekep. Paul Harmse, inteen* 
deal, word botrek by al die handeiing, hetsy dit herinne* 
ring, ervaring of toekomsverwagting is. Om hierdie redo 
dink ek kan ’n mens in die geval van Christine praat van 
die "besbaan as tyd", terwyl dit by Kanna hy kp_hystoe 
eerder 'n aktivering of dramatisering van die verlede is.

Dit gaan in hierdie drama in hoofsaak om die handeiing, 
ongeag tyd en ruimte. Dit is uiteindelik tog alles ervaring 
vanuit Kanna se peropektief. Wat wel van belang is, is 
dat die handeiing in n volledige sirkel beweeg om weer by 
die beginpuut uit te kom. Dit hot 'n besondere hegte struk* 
tuur tot gevolg. Die bou van die drama word in so h groot 
,aate deur die inhoud bepaal dat die leser nooit bewus word 
van doelbewuste of opsetlikc "pogings" om tyd en ruimte op 
tie hef nie. Dit is voel eerder ’n geval van die uitskakol 
van oorbodige "trues" of tegnicke. Verlede, hede en toekoms 
is so volkome gelntegreer in die handeiing dat h mens nie



kan of wil onderskei tuasan dlo verokillende soorbe 
handelingsaapekte nie. Veel minder nog wil 'n mens aan 
elke onderdeel van die handeling 'n epeeifieke naam en dua 
ook funksie toeskryf, want daardo’tr sou jy die onteperkte 
moontlikhede van die drama beperk terwyl dit juia cop 
bly met talle onbeantwoorde vrae en onopgeloate probleme.



HQOTBJUK III: 'N VERAITDERDE VTBRELDBESKOUING

1, Inleldend
In hierdie hoofsfiuk wil ek veral dip aandag vestig op 

kafakterbeelding in die Afrikaanse drama en probeer aantoon 
hoe dit ontwikke1 het van die realistiese, lewensgetroue 
karakterbeelding by die ouer dramaturge tot die uitbeelding 
van die vreemde, gesiglose, ”karakterlose" menee wat in die 
nuwe drama hulle verskyning maak. Ek wil veral beklemtoon 
dat hierdie w§reldvreemde wesens die produk van *n nuwe 
wBreldbeskouing is en nie maar net *n poging verteenwoordig 
cm "anders" te wees nie.

Die dramas wat so 'n veranderde w&reld die duidelikste 
illuetreer, ie Andr& Brink se Bagasie en Elders mooiweer en 
warm, Barnard se Pa, maak vir^nyjnj£li^erx„i2a en Smit se 
Putsonderwator.
2. Die absurde: Bagesio en Elders,mooiweer,en_warm van

Andrk P. Brink
Tarennnicin en karakterbeelding in die ouer Afrikaanse_drama

Dekker wy 'n gcdeelte van oy literatuvrgeakiedenis 
uitsluitlik aan die drama en lei dit soos volg in:
"Die drama gee ’n direkte vocrstelling van *n natuurlike 
handeling wat "n aantal deur die kunstenaoT geskape karaktera 
deurmaak; hierdie handeling is % reeks verandoringe wat in 
die uitorlike en innerlike lewe van die hoofpersone ingrypj 
dit dra die karakber van ’n botsing wat geleidelik ontwikkel* 
tot ’n klimaks styg en lot ontknoping kom en daardeur die 
dieper wese van die mens openbaar, sy verhouding tot sy 
medemens en tot die magtc wat sy lot bestier. In die drama
verwag ons duo:
a) Handeling of dramatiesc gebeure - d.w.s. ’n reeks ver« 
anderinge wat in oorsaaklike verband met mekaar staan en 
ingryp in die sielelewe, Hierdie handeling is uiterlik, 
maar het dan psigologiooe oorsalce on gevolge, of dis inner^ 
lik, maar moet horn dan uiterlik openbaar. ’n Sekero mate 
van uitorlike en innerlike handeling is due onmisbaar.
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juie onidat dit die openingstonuel van die drama is, sal .
. dit so vreemd voorkom, want in die oner dramas het die 
eksposisie ’n vasts patroon of tradisie eevolg.

Die heks begin met die "klassieke" vorm van eksposisie 
waarir die hoofkarakter by wyse van bekendstelling dear twee 
minders of ondergeskikte karakters bespreek word. Bit la 
ook die vorm wat in die Shakespeareaanse drama gebruiklik 
was. I* die openingstoneel van pie heks word die kardmaal 
ea voortreflike eienskappe dear Eugenio en Plaoido bespreek 
voordat by self op die verhoog verokyn. Die imlfuk wat

verskyn, het die leser n hopaalde verwagtinis waarin y 
meet voldoen. Dit is egter nie deurgaans die geval me, 
want by skiet some tekoi-t. Van dor Kun4«se term

terwyl die besonderhede nog verswyg word.
leipoldt gee hreedvoerige toneelaanwyr.ings Unite die

■
leen aandie milieu-beelding.

i l i * t



Op vyfuur staaix. Vir Die trommel vereis die skxywer ’'.•een 
dfecor" nie en in Die tas is "Die enigste meubeis op die kaal 
verhoog twaalf eendorse klein tafeltjies".

Oor die karakteis in Die koffer word weinig inligting 
verskaf. •n Mens west slegs hulle is "oud, honger, meeg" en 
dat hulle '”n Levie sender slaap, sender eet, sender huis, 
sender kind of kreai (veer), ’n Lewe van net wag, van wag, 
van wag." (p. 19)

Die kardinaal D'Orilla word eers dear die twee breeders 
en later dexir sy eie optrede aan die leser bekendgestel as ti 
beginselvaste, regverdige man wat met *n gees of krag vervul 
is. Hy is ook tot medelye in staat, want ons sien hoedat hy 
"huilend" en hartstogtelik voor Janetta en Elsa staan. Sy 
fisieke swakheid en edging tot floutes word vroeg reeds 
vermeld om dit later aanvaarbaarder ta maak as hy onbevoeg 
is om Elsa en Janetta se doodsvonnis te herroep.

Ook die ander karakters word redelik volledig uitge* 
beeld. 'n Mens word bewus van die kontras tussen die 
breeders Plaoido en Eugenio, Eugenio is ouer, besadigder en 
vrysinnig, terwyl Plaoido jonger, meer ambisieus en voort= 
varender is, ook in sy bewonderjng vir die kardinaal,

Elsa en Janetta bly trots en waardig, selfs onder 
foltering on lyk asof hulle met 'n krag vervul is (die 
duiwelse mag?). Hulle praat met verlange oor hulle verlede 
wat meer werklik lyk as die situasie waarin hulle tans ver* 
keer. In die konfrontasie tussen Elsa en die kardinaal is 
dit Elsa wat stork bly en die kardinaal wat so emosioneel 
raak dat hy in hulle sel inmekaarsak. In die slottoneel is 
dit dan vir die leser geen verrassing dat die kardinaal nie 
die situasie red nie, omdat 'n mens reeds op sy swakheid 
voorberei is.

Die laaste aar.d is ook 'n drama waarin gebeurteuAsse 
uit die verlede saam met die hedo onthul word cm die karak* 
ters en die intrige volledig te laat ontwikkel. Leipuldt 
maak van 'n proloog gebruik on noodaaaklike inligting uit 
die 'rerlode te verskaf. Die okcposisie is dus anders in 
die opsig dat die hoofkarakter hior self aan dje woord is.



Soos in Die heks is daar in Die laaste a,and_ ook twee 
agtereronde waarteen die verhaal afspeelt die We8terse 
milieu van die Kaap in die hede en die Oosterse sfeer van *n 
strand in Jakatra dertig jaar vroe'dr. In die Xirxese voor* 
spel vertel Martha van haar geliefde Gyabreg wat haar in die 
steek gelaat bet. Sy onthul dus self haar en Van Hoot se 
hele liefdesgeskxedenis; gegewens wat later vir die intr^je 
Doodsaaklik is. Martha se onthullings lei daartoe dat sy 
eintlik die enigste "konkrete" karakter in die drama word, 
terwyl die ander alegs gebruik word om haar verhaal en haar 
ervarins aan te mil. Tan Root, wat die nouste by haar er- 
variag betrek is, verekyn ecrs in die derde bedryf en sterf 
kort daurna. Dit is dus Martha se persoonlikheid wat die 
kern van hierdle drama vorm en dit is sy self wat deur haar 
monoloW en optrede die meeste inligting oor haarself verskaf. 
In die proloog gee sy h uiteensetting van haar teleurstelling 
wat in wraaksug omskep is, van haar voorncme om haar kind se 
onreg te wreck, en sien h mens die ideologiese botsing  ̂
tussen haar en die priester. Hy pleit by haar vir berustmg.

In BaGonie word die leser/gehoor direk gekonfronteor
t?. . ..-i -i _ ^.4^1 ‘hmn*h«fmet havreloae menso wat vaosevang is in bulle sinloae testaan 

en vir wie dear ook goon nitkoms Ulyk te wees nie. Bear 
word egter gcen redes vir liulle toestand verskaf nie;

w  « « . .  -_____l  X  4 > . W  1 / l
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is nie a m h  insident of reeks insidente uit die verlede t

is daar "h oorsaaklike varband" tussen gebeure. Ret soos
Elsa in Die heks, roep Martha ook telkens op ’n byna ekn- 
tstiese wyse die verlede op en sy geBruik roireine wat tel-

z  % "  a t
Z e b e n r e  wat sal volg; daar volg dan in die drama n aan. 
tal rotrospektiewe handolingsmomente wat terugwys na die 
inligting wat in die proloog verskaf word.

Net soos * mens in Die heks op die kardinaal se flouts 
voorberei word, word ook Van Moot so deed aanvaarbaar gemaak

die moord op die man en vrou heeltemal onverwaga en sender



enige regverdiging vir die daad. Aan die einde van _ e  
trommel etap Odet uit die woonstel uit sonder enige ver«  ̂
staantare rede en s§; "Daar's nie 'n son nie. Die of my ob 
uitgesteek is en ek hulle in 'n rooi true ophang *n die 
donker", ti stalling waarop *n mens totaal onvoortereid is.
(p. 64)

Kannemeyer*?) prys die twee teipoldt-dramae ?eral aan
vanwee die "fyn aanvoeling van die Griekse noodlotsgedagte 
en die insig in die "psigologie” van die karakters....
(P. 19)

In die twee stukke van Grosskopf en Pagan is die gegewe 

pagan so OuffiS^is veral interessant omdat dit olntlik

■
waardelike selfverloening bestaan.

nuut en vrcemd is.



Die dlrie bedrywe van Ousus verloop parallel: in die |
aerate bedryf word Nelie ae goedheid herhaaldslik detir haar" 
familie uitge-buit; sy kom in opstand, maar gee altyd weer j
toe; in die derde bedryf bots sy net Mina, maar hier gaan i
dit om Mina se seun en nie om baar eie voordeel nie*

Daar die drama eintlik nit drie aparte aketse beotaan, 
kan ’n mens nonliks vervag dat daar volgehone karakterontwik* 
keling meet plaasvind, maar tog is daar genoeg gegewens wat 
die drie bedrywe gemeen het om te sorg vir *n hegte bon ea
skakeling.

Die stuk bandel oor Nelie as twintigjarige vrou, dan 
as middeljarige en later as sewentigjarige. Die handeling 
vind deurgaans in dieselfde woonvertrek plans, Wat n mens 
dus eintlik hier kry, is "elke bedryf - as ’t ware b flits 
op die karakters in bepaalde krisisstadia van hulle lewe, 
meer bepaald van Nelie s e l f ' . ^ m  e ^ e  bedryf word die ver- 
bonding tnssen drie geslagte nitgebeeld: hulle konflikte,
Nelie se herhaelde opofferings wat die middelpnnt van die 
intrige is. Die konstante milien en die feit dat Nolie trou 
aan baar aard bly, skakel eintlik die noodsaaklikbexd van 
herhaalde eksposisie in groot mate nit. Dis die bnder 
karakters met wie dinge "gebeur".

Anders as in Die laasto aand word ook die minder be* 
langrike persons volledig nitgebeeld. Deur die dialoog en 
die handeling leer b mens ook Mina, die moeder, en Hendrik 
se verlangens en bogeertes ken en kry hnlle elkeen T eie 
besondere persoonlikhexd.

Pagan hanteer die tydsprobleem wat sy drama bied op 
voortreflike wyse. Op b byna onopsigtelike manier vnl by 
die groot sprong in die tyd vir die leser in. In die aerate 
bedryf is daar b gesprek tnssen Mina en baar moeder en nit 
die gesprek word b mens bewus van Nelie se rol as onderge* 
ekikte en werkster. Die tweede bedryf, wat dertig daar 
later plaasvind, word ingelei met die lees van Mina se brief 
wat die sitnasie op di6 stadium volledig en op natuurlike 
wyse aan die leser vcrduidelik. Ander gegewens, soos die 
feit dat Nelie b kleremaakster is, dat Panie b belangstelling 
in meganiese dinge bet, dat Mina vir Hendrik verlaat bet, one.,



word heeltemal toevallig in die dialoog vermeld, a«y c dra, 
alias tot ti vollodiger karaktertekening by.

Met die aanvang van die derde bedryf word die reeds 
hegte struktuur vender versterk deurdat Nelie se optrede 
stork herinner aan di6 van. die oupa in die eerste bedryf.
Die geheelbeeld is dus die van n vrou wat as gevolg van 
haar eie passiwiteit vasval in liaar kleinburger3.ike beataan. 
Kannemeyer meen dat haar passiwiteit nie *n beperking in die 
stuk is nie, maar eerder "die beeld van haar gedempte lews 
versterk".^ ^

Boos Ousus is ook Grosskopf se As die tuig skawe^1  ̂% 
huislike drama. Die hoofgebeure is die botsing tussen 
Krissie en Gert en die tmssenkoms van haar vroeGre minnaar, 
Fred. Hior is wel sprake van karakterontwikkeling, veral 
omdat die drama *n ooreenkoms toon met die klassieke tragedie 
en die natnralistiese drama (kyk Kannemeyer, p. 20). Dit 
gaan veral om die maberiele en geestelike armoede van 
Krissie en die verslegtende verhouding tussen haar en Gert, 
deurdat sy onkundig bly oor sy goeie hoedaniRhode en horn 
steeds bly verwyt vir hulls sukkelbestaan.

Grosskopf slaag veral daarin om aan sy karakters elk* 
een n eie volwaardige persoonlikheid of geaardheid te gee 
dour die woorde wat hy hulls in die mor^ 16. Krissie bly 
deurgaans strong, verbitterd, verwyteiu. en word goed gekon* 
trasteer met hiszie se effens ligsinnige, lawwe stuitlgheid. 
Krissie se kleinlike jaloesie is byvoorbeeld duidelik in 
haar woorde aan Gert: '"Mi En wat van di6 Miss Smit - 
met haar popgesiggie —  wat jy nou mee probeer pamperlang 
(p. 9), of haar bitterheid as sy horn verwyt: "Wel, hulle 
hot ten minste hulle blink huise —  (Smalend): En hier 
moot ek vandag in dife pandokkie boer ..... Maar too maar, 
Gert! As jy nog h etrooihuis begeer vir ons, moet jy maar 
aangaan." (p. 1?)

Lizzie, daarenteen, is die skinderbek, die flerrie, 
wat ligweg oor alles heen bly spot en kokketteer, wat nooit 
diepte ve.vkry nie. So s§ sy byvoorbeeld vir Krissie: "Eaai. 
jy lyk nou presies we or soos toe ons vir jou ' Kr 1 b s ie~Ii.xv'Sie' 
genoem hot tea ons skoolgcgaan het —  Jy moet darom oppas



dati daardie Marie Smit, met haar onskuldige ogles, horn 
(&,i. Fred) nie vang niel" Sy gebruik Engelse woorde soos 
"dear", "novels" en "movie actress" wat aan haar ’n heel 
tipiese dialoog gee en *n lig werp op haar nersoonlikheid.
As Serb verdrink vanwee Krissie se agtelosigheid om horn oor 
die gevaarlike drif be waarsku, bly Krissie met haar berou 
en skuldgevoal agter. Soos die karakter in ’rt Griekse tra= 
gedie is Krissie ook nie by magte om die noodlot teen te 
gaan of af te wend nie. Gert se dood en haar aandeel daar- 
aan is "n noodwendige gevolg van die onverskilligheid wat 
daar by haar ingetree het na dare van armoede en ontgoge* 
ling. Grosskopf skryf dus h probleemdrama wat teen ’n roalis- 
tiese agtergrond afspeel en sy karakters word volledig ge= 
teken om oortuigende, realistiese persons voor te stel wat, 
anders as Brink se karakters, psigologies-gemotiveerd optree 
volgens hulle bepaalde situasies.

Uys Krige se eenbedryf Die wit muur, speel af teen die 
agtergrond van die Anglo-Boere-oorlog, maar die karakters is 
myns insiens ’n bietjie geidealiseer. Japie se verset teen 
die Engelse offisier wat enduit deurgevoer word en die 
"menslike" eienskappe wat Trolawney telkens laat deurskemer 
in sy afsku vir Shaw se optrede, is eintlik % patroon* 
oituasie. Dit is hoe ’n mens graag sou wil hd dat elke 
Boerseun horn van sy taak kwyt en daarom bly die karakters 
vir my in hoofsaak eerder tipes as individue. T6g het hulle 
meer menslike of individuals eienskappe as die karakters In 
Brink se Trintiek. Die slot van die eenbedryf kom Oliver* 
wags on is nie voldoende verantwoord uit die dramatiese 
gebeure wat dit voorafgaan nie.

Van W;'k Louw se versdrama Germanicus L‘ ‘ volg min of 
meer die tradisionele vorm van eksposisie. Die hoofkarakter 
word hoofsaaklik uit die ander karakters se gesprekke be* 
kendgestel. So kry ir mens byvoorbeeld uit die Jong Offisier 
se beskrywing van die slag teen die Gheruskers ook insig in 
sy bewondcring vir Germanicus. Ook in die sesde toneer waar 
Germanicus en Tiberius hulle diepste gevoeleno aan mekaar 
ontbloot, kry one in Germanicus se woorde % selfopenbaring*
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